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Mario Pedrosa: as ideias

Este estudo traca o percurso de Mdrio Pedrosa com os conceitos, desde seu
comeco de auténtica perplexidade até a posi¢io critica que iria caracterizd-lo,
pela teleologia imanente da arte moderna a confluir na arte abstrata construtiva.
A esta atribuia, pela “forma primeira fisiondomica”, a missdo de dissolver
o antagonismo das vdrias formas do saber humano, num retorno as formas
originarias de sociabilidade. Este foi seu milenarismo que conheceu abalos ja
na década de 1950 com o surgimento do informalismo e do expressionismo
abstrato. Pedrosa encontrou, entdo, producdes a que deu apoio por julgar que
operavam no espaco real da vida: a arquitetura brasileira e o neoconcretismo de
Oiticica e Clark. Em seus ultimos escritos, ja nos anos de 1970, Pedrosa ainda

sustentava aquele milenarismo apoiado nos seus primeiros autores prediletos.

This paper aims to trace out Mario Pedrosa’s path through concepts since his
beginnings of authentic perplexity on to the position which would single him
out, that in favor of constructivist abstract art. To the latter he attributed, by
way of “Physiognomic primary form”, the mission of dissolving all antagonistic
forms of human knowledge and to lead modernity back to original forms of
sociability. This millenarian bent of his knew setbacks since the 1950s when
informal art and abstract expressionism brock upon the scene. Nonetheless
Pedrosa found productions that he thought to work in the real space of life,
such as Brazilian architecture and neoconcretist artists Oiticica and Clark. In
his last writings in the 1970s, Pedrosa still upheld his millenarian view of art on

the basis of the same authors he cherished from the outset.



Mirio Pedrosa foi, assim sugeriu Otilia Arantes, o maior
responsdvel pela moderniza¢do da arte no Brasil do pos-guerra'.
Foi um critico que cooperou programaticamente com artistas,
tendo dado forma ao projeto construtivo de concretos e neocon-
cretos. Exerceu posi¢des dirigentes nos museus fundados a partir
de 1947 e nas Bienais, impulsionando o enraizamento brasileiro
da arte autdnoma, defendendo a continuidade de pesquisas e as
institui¢des de arrastdes conservadores. Seus escritos sdo fun-
dacionais de tudo que a critica produziu no Brasil desde 1944.
Mas foi também militante de esquerda, com Trotsky desde 1927
até a dispersdo da IV Internacional em 1940. Pagou por isso com
dois periodos de exilio, sob o Estado Novo e sob o Regime Militar
ja aos setenta anos de idade. Pouca gente conquistou tamanho
apreco do ptblico quanto Pedrosa, tanto que hoje estamos na ne-
cessidade de empreender estudos especializados para reconstituir
dimensdes de sua atividade com precisdo, tais como as ideias ou
a sistematicidade de sua critica.

Seu primeiro texto critico, “As tendéncias sociais da arte
de Kithe Kollwitz"?, de 1933, numa primeira parte, foi também
sua primeira manifesta¢ido de fundamentos tedricos, os quais sera
interessante verificar como se mantiveram, ou nio, ao longo de
sua carreira. Esta fundamentacio era, de fato, dupla, de um lado
havia o marxismo pelo qual a arte ndo poderia deixar de ser ma-
nifestacdo da luta de classes. De outro, Pedrosa evocava autores
como Richard Wagner, Gottfried Semper, Ernest Grosse e Karl
Biicher, os trés dltimos a terem conduzido investigacdes historio-
graficas inspiradas pela metafisica da necessidade elaborada pelo
compositor em seus escritos de 1848% Cada um desses autores
elaborou uma histéria da arte enraizada na sujeicio do homem a
necessidade e origindria da producdo artesanal. Semper foi o fun-
dador dessa linhagem historiografica com sua teoria do estilo* en-
quanto rememoracdo da experiéncia origindria com a necessida-
de. Ernest Grosse tinha o projeto de uma ciéncia da arte que unia
sociologia e antropologia a histéria da arte de modo a ampliar seu
escopo e a incluir as producdes dos povos ndo ocidentais, alids,
de modo a incluir a pré-histéria dos ocidentais também. Esta era
uma antropologia da arte como fenémeno interessado, ou melhor,

fendmeno no qual o interessado e o desinteressado nem se dife-
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renciavam em atividades nas quais a arte surgia “como meio na
luta pela vida”™. Biicher®, por seu turno, estudava o surgimento da
“arte” nos ritmos do trabalho e dos cantos camponeses em vérios
continentes.

E interessante notar que através desta linhagem de autores,
mostrava-se pela primeira vez o interesse de Pedrosa pelas produ-
¢oes dos povos primitivos e das criancas, o qual desenvolveria mais
tarde como atividade pedagégica e terapéutica’. Acima de tudo, es-
tes autores lhe proporcionavam o ponto de vista de um verdadeiro
universalismo, pois o estudo das artes dos povos ditos primitivos
em busca de leis universais trazia todos os povos a uma tnica hu-
manidade, algo que seria um ponto de principio mais tarde para
sua doutrina da “forma primeira”. Anunciava-se, também, uma te-
leologia da arte e uma concepc¢io do tempo circular, na qual o pas-
so mais desenvolvido, para além dos impasses da modernidade, se
mostrava como volta, de algum modo, ao mais primitivo.

Essas teorias da origem da arte no trabalho artesanal produ-
tivo tinham em Semper outras conotac¢des afeitas 2 compreensdo
do fendmeno da auséncia do estilo na modernidade. Este autor de
meados do séc. XIX opunha a rememoracio da experiéncia original
com a necessidade, ou seja o estilo, a dissolu¢do deste que viera
com as supostas facilidades da inddstria moderna®. Quanto a ques-
tdo do estilo mesmo, comentado mais tarde em escritos entre os
anos de 1957% e 1964'°, ja aparecia neste primeiro texto numa for-
mulacdo como “o cardter social e totalitario da realizagdo artistica

1" a qual ja tinha que haver-se com a ddvida expressa

do passado”
por Richard Wagner citada por Pedrosa'?, para quem a arte autén-
tica da modernidade deveria ser uma arte de oposicio e ndo aquela
disposta a agradar a maioria; aquela que fosse capaz de constituir
um estilo seria como uma aparéncia ambiental dotada de transcen-
déncia, tal como fora como os estilos do passado'®.

Aqui, a formula¢do dada por Pedrosa para estilo deve ser
interrogada — “concep¢do tnica e geral da natureza e da socieda-
de”". Uma afirmacdo enigmética mesmo, sugere que Pedrosa pre-
tendesse ligar Grosse, por exemplo, a luta de classes e a histéria da
relacdo entre forcas produtivas e as respectivas formacdes sociais.
Uma frase como “lei do desenvolvimento estético [segundo o qual]

o estilo artistico dos povos depende sobretudo da técnica”'® leva a



pensar desse modo, pois a técnica — a producdo material — era afei-
ta a ser enquadrada pelo marxismo através da introduc¢io das rela-
¢oes sociais de producdo, que ampliaria e esclareceria a posicdo de
Grosse, de outro modo, unilateral. E isto conduzia a discussdo da
capacidade ou incapacidade da arte moderna em plasmar o estilo
da modernidade enquanto andlogo aquele “cardter social e totalit4-

rio da realizacdo artistica do passado”'®.

A arte moderna em 1933

A sintese que Pedrosa parecia buscar entre as duas linhas
de pensamento que explorava o conduzia a posicdo de que a bur-
guesia, enquanto classe dominante, teria construido na moder-
nidade uma concepc¢ido de natureza pela qual teria imposto uma

»17

“vontade racional a natureza”'’, faltando-lhe, contudo, uma con-
cepg¢do geral do mundo que integrasse a sociedade. Segundo a
teleologia marxista, uma tal concepcdo “s6 poderd ser obra do

187 A essa divisdo no plano das classes sociais, cor-

proletariado
responderia uma formalizacdo artistica que ndo poderia ser fruida
pela ampla base da sociedade, ou que as produ¢des modernas nao
pudessem ter aquele “cardter social e totalitario da realizacao ar-
tistica do passado”".

Em 1933 essa era a compreensido que Pedrosa tinha da arte
e dos artistas modernos, os quais “reagiram em tempo e legitima-
mente contra o impressionismo, essa extrema deliquescéncia in-

1920

dividualista a que chegou a arte”?° mas, apesar da intuicdo de que

“nossos sentidos ja ndo podiam ser utilizados desprovidos de um

"21° hesitavam timidos

correspondente sistema técnico-filos6fico
em face das possibilidades abertas pela industria e pela técnica
modernas, uma vastiddo de meios tal que “tirou-lhes a perspec-

tiva social”:

Impressionistas na interpretacdo do mundo, estes artistas desumanizam-se,
separando-se da sociedade, isto é, dos seus problemas vitais, corrompem-
se e idiotizam-se, restringindo o seu plano social e as suas preocupacdes
estéticas a um puro jogo pueril de formas e naturezas mortas. A prépria
sociedade e os homens mesmos sdo para eles uma espécie de natureza

morta.>?
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Com tamanha perplexidade e uma arte moderna que lhe era,
entdo, demasiado ambigua, Pedrosa mantinha-se nas posicdes da
arte revolucionaria de Trotsky*, dai a escolha mesma de seu pri-
meiro tema, a gravura de Kithe Kollwitz, e a concepc¢do da arte
revoluciondria como uma arma. S6 em 1944, nos escritos sobre
Calder, sua posicdo mudaria. A propésito da artista, Pedrosa via-se
em face de uma questdo que o acompanharia por toda vida, o sta-
tus problematico que a narrativa havia assumido na arte, malgrado
suas proprias reprimendas aos artistas que tratavam os homens
como “uma espécie de natureza morta”. Inquietava-o o cardter que
a narrativa histérica ou épica havia assumido desde o renascimen-
to, num estado de coisas social que inviabilizava a representacio de
personalidades humanas acima da média e como determinantes do

curso da histéria, a ndo ser no modo laudatéria do academicismo:

é derivante da concepg¢do que se cristalizou a partir da Renascenca — a arte
como glorificacdo social, glorificacdo de grandes homens; cinjam estes
a espada do guerreiro, ou a coroa do imperador; trate-se de principe ou
tirano, cardeal ou santo, etc. Dos seus fins glorificadores, a obra artistica,
quando desapareceram os glorificados, isto é, o objeto da consagracao,

passou, por sua vez, a ser consagrada como um novo fetiche.?*

A narrativa que encontrava em Kollwitz tinha “carater de
classe”, na medida que era instrumental a tarefa revoluciondria e
sua validade nao ultrapassasse a desta dltima. A guerra havia ins-
pirado Kollwitz também, mas sua resposta nio era individual como
a de Grosz, por exemplo, mas de classe, “a guerra vista pelo povo,
do lado de c4 da barricada social, sentida pelo proletariado, sem
deformacio ideolégica ou tendenciosa, sem a ign6bil masturbagio
patridtica com que é exaltada, sem reclame de soldados desconhe-

925

cidos nem herdéis de opereta”. O apelo de suas “pequenas litogra-
vuras” dispensava todas as conveng¢des académicas de que se servia
a propaganda, em vez disso falava direto ao sentimento dos que ar-
cavam com o desastre: “a guerra de Kollwitz s6 tem vitvas, (...) s6
tem maes. Uma organizacdo de mies que se unem, que entran¢am
seus bracos como arames farpados em defesa dos filhos que ainda
restam”?°, Assim, atribuia a suas gravuras uma forca socializadora,

por cuja “atitude em frente a guerra, define-se a tendéncia social



dominante em Kollwitz — a fidelidade a sua classe”’, a qual se
mantinha indiferente as modas e as vanguardas passageiras.
Pedrosa, além de lhe elogiar o despojamento de forma, suge-
ria uma correspondéncia entre as formas da artista e o processo de
formacdo da consciéncia de classe do proletariado, cuja primeira
forma era, precisamente, o sentimento. Com este fim, a arte pro-
letaria teria que “ser também transitéria e utilitdria”, destinada a

“e . 2 “ »
desenvolver o “instinto de classe”, a ser mesmo “uma arma”:

A obra de Kollwitz concorre assim para dividir ainda mais os homens. A
dialética da dinamica social que as leis da légica e da psicologia individual
nao decifram, faz com que uma obra destas, tdo profundamente inspirada
de amor e de fraternidade humana sirva, entretanto, para alimentar o 6dio
de classe mais implacavel. E com isto estd realizada a sua generosa missao

social.?®

Os escritos sobre Portinari, entre 1934 e 1948, sio muito
menos ricos em duvidas. Sdo aqueles em que Pedrosa se apropriava
de tracos da biografia do artista e os projetava num plano histérico,
como se cada passo na constru¢do da carreira correspondesse a um
certo momento da construcio social ou histérica. Foram também
0s escritos nos quais mais se utilizaria dos adjetivos, insistindo na
transcricdo de imagens da pintura em narrativas verbais; com efei-
to, o critico e o artista pareciam compartilhar da mesma narrativa
ideolégica. Trata-se de um momento na trajetéria do critico em
que a arte narrativa de propaganda politica nacionalista lhe pare-
cia a alternativa progressista ndo somente ao que entendia serem
as ambiguidades da arte moderna, mas para um curso progressista

do pais.
Calder e a arte abstrata

Em 1933, o problema do estilo e a concep¢do universalista
eram compreendidos de modo ambiguo, de um lado pelo modo
de producio e pelas classes correspondentes, de outro, pela histo-
ria da arte como histéria das formas nascidas da exposi¢do do ho-
mem 2 necessidade. Nos escritos sobre Calder, um certo conceito

de vida retomaria aspectos daquela dltima, e prometia trazer, por
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meio da arte, o universalismo e a teleologia da emancipag¢do uni-
versal, com a diferenca de que nfio teria mais lugar uma revolucio
violenta como a destruir a velha ordem e a fazer nascer a nova;
ao contrario do que se dava com Kollwitz, a obra de Calder ja nao
seria uma arma, e era bom que nido o fosse. A industria moderna
ja teria cumprido sua missdo histérica, mas faltava a dissolu¢ido
de uma ordem que prolongava desnecessariamente a opressdo e a
divisdo entre a arte e as atividades da vida cotidiana.

Podemos dizer que a obra de Calder foi a porta pela qual
Pedrosa chegou a arte abstrata, numa notéavel reorientagdo. Os es-
critos sobre Calder contém inumeraveis belezas, talvez os mais ins-
pirados de Pedrosa. Atenhamo-nos 2 mudanca de conceitos da for-
ma do universalismo e da substiancia da arte, a vida, e ndo mais as
atividades interessadas da luta politica. Pedrosa apresentava uma
narrativa biografica de Calder, como o fizera com Portinari, na qual
destacava certos aspectos da biografia do artista em diapasdo com
0 que este realizara em sua obra. Assim, figurava-se um abandono
da arte morta e a entrega ao oposto da arte, a engenharia, e depois
retorno a arte como entrega a vida, quando a arte ndo mais era

profissdo e havia se tornado a prépria vida:

O circo, porém, ndo lhe abriu a porta propriamente da arte, mas antes do
pais das maravilhas, isto é, da vida. A arte era entdo para ele como uma
espécie de tara familiar, da qual ndo conseguia escapar. Mas o circo de
cavalinhos foi o encantamento, o suco da prépria vida. Ele se divertiu
imensamente com o circo. E sem pensar em arte lhe veio a ideia gozada

de fazer uns bichos que andassem, ou mexessem, como os do picadeiro.?’

Mas o que seria a vida, esse “pais das maravilhas”? Certa-
mente ndo a praxis cotidiana da reproducio material da vida nas
sociedades modernas. Mas a vida é o que subjaz e que contém, ela
mesma, o principio e a atividade criativa que tudo produz a partir
de si mesma. Dai que contenha, além da possibilidade e da neces-
sidade da infelicidade, a necessidade da felicidade ou do advento
da sociedade do futuro. Assim, essa teleologia ndo se daria mais,
a julgar pelo modo como Pedrosa descrevia o cardter de Calder,
como uma passagem violenta ou abrupta, mas pelo abandono da

separaciio entre arte e vida e entre arte, técnica e ciéncia, como



quem deixa para trds um conflito estéril e “parte para outra”. Se
estas separacdes que descaracterizam a atividade criativa funda-
mental — ou seja, a vida a impulsionar inconscientemente os dois
lados da oposicdo — fossem superadas, num retorno consciente 2
unidade origindria, o tempo circular teria seu fecho emancipador.
Se a separacdo havia sido necessaria para constituir a acdo técnica
generalizada sobre a natureza, esta tltima jd estaria supostamente
completa.

A ironia com que Pedrosa tratava a arte académica, a “tara”
de ser artista, é consistente com essa concep¢io do tempo histé-
rico, de separacdo degradante, mas necessaria, e da necessidade
oposta que se lhe seguiria, isto é, a regeneracio trazida pelo retor-
no ao proéprio fluir da vida. A arte académica, demasiado autocons-
ciente, arte que queria ser arte, seria como que uma “tara”, ou um
mal, que acometia a atividade criativa em nome da habilidade, da
distin¢do hierdrquica na divisdao do trabalho. O percurso de Calder
seria, entdo, exemplar do mal e da cura; primeiro, por ter sido en-
genheiro, pondo-se do lado oposto ao da arte, no interior, contudo,
da mesma separac¢io e, depois, como repérter da atividade circen-
se, ou seja, a cura que veio pelo mergulho na “vida”, de que emer-
giria um artista, o qual, finalmente, ji4 ndo pensava mais em arte.
Suas miniaturas circenses dos anos de 1920, feitas de materiais
ordinarios, teriam a humanidade auténtica do circo mambembe
e nio a habilidade maquinica do circo profissional; o verdadeiro
salto mortal seria o perder-se na vida e ndo o salto ensaiado a per-
feicdo mecanica como no circo profissional.

Os seus comentdrios sobre a obra de Calder sdao dos mais
interessantes, uma obra que dividia em fases ou modalidades de
producdo. Primeiro vieram as miniaturas performaticas de circo,
seguidas dos desenhos espaciais de arame, algo como caricaturas
espaciais, ap6s o que travou contato com Mondrian em 1929, con-
tato que o levou a forma abstrata, capaz de articular o plano, o es-
pago e a cor. Do ponto de vista de Pedrosa, a paixdo de Calder pela
vida, sua disponibilidade radical pela multiplicidade do devir, ndo
poderia té-lo contentado com a forma pura, com o eidos anterior e
infenso as coisas sensiveis e ao devir. O espaco literal, a cor intensa
e as formas organicas ou ameboides como as de Mir6 e Arp, bem

como o movimento literal, marcaram a imersdo no devir, cujos sig-
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nificados eram varios. A multiplicidade e o movimento revelaram
0 espacgo e sua estrutura abstrata como a matriz idéntica e comum
ao cosmo e a imaginacdo, unidos numa forma abstrato-concreta
que seria a matriz de todas as coisas e de todas as representacdes
da consciéncia.

As formas ameboides mereceriam, talvez, algumas conside-
ragdes quanto a identidade entre a imaginacdo e o devir césmico.
Sua pregnincia sugestiva é como que um processo perpétuo de
formar-se que jamais se conclui numa atualidade e numa suposta
identidade e permanéncia fechadas; no lugar da determinacio que
fecha, ha o sorriso de um perene poder ser e ser, que continua em
movimento, como que vida e criatividade em ato, que nio retorna,
antes incorpora e absorve tudo, mesmo o acaso, e continuam. Tal
era o sentido peculiar do “automatismo” em Calder, mais afeito
ao dadaismo do que ao surrealismo. Seus estdbiles prolongavam o
senso do tempo circular das formas ameboides, mas com uma nova
questdo que era a funcionalidade dos materiais. Ao contrario das
formas ameboides, o material e suas propriedades sdo determina-
dos e fixos, ou seja, sdo objetivos; no entanto, o sio num modo,
pelo qual se mostram como que depositarios do devir c6smico; por
exemplo, assim era com a elasticidade reativa do ago.

Desse sentido do devir, ou do tempo circular, o escultor pas-
sou para o movimento literal com seus mébiles. Compreender o
modo de unidade de suas vdrias produ¢des com movimento literal,
exigiu os maiores esfor¢os de Pedrosa. Os primeiros, aqueles obje-
tos fixos no espaco mas contendo um movimento circular impresso
por uma engenhoca, tinham um modo de unidade que se espalhava
nas configurac¢des de cada um dos momentos do ciclo fechado. O
tempo circular parecia compreendido como a “alegria que jaz la-
tente na concepcio das voltas periddicas previstas nos cdlculos do
sabio ou na especulagdo dos fil6sofos”*°, como as pazes feitas com
o devir, ndo mais tragico, mas ao modo de um saber viver, saber en-
velhecer e morrer, algo que o homem moderno ja ndo saberia, mo-
vido que era na dire¢do tinica da acumulac¢do. Aqui, o pensamento
do tempo circular nao individualizava, ndo impelia a romper com
as forcas vitais tornadas reativas; alids, nio havia forcas humanas
tornadas reativas, s6 havia um convite para deixar retornar, ndo a

mesmice, mas ao impulso e ao ritmo incessantes da vida.



J4 os mébiles com movimentos fortuitos, teriam um modo de
unidade formal afim a constituicdo das drvores. A drvore, agitada
pelo vento, seria o modelo do equilibrio dindmico, com isso Cal-
der se afastava do equilibrio estdtico mais decididamente, por sua
literalidade, que seu mestre Mondrian. O equilibrio estitico era,
assim, deslocado, tanto quanto suas conota¢des hierdrquicas, pois
que tinha como modelo, na arte ocidental, o corpo humano. Estas
pecas requeriam um ponto fixo do qual pendia a peca toda, mas os
movimentos ja nio formavam um ciclo fechado, e sim uma multi-
plicidade de movimentos ao redor de pontos eles mesmos moveis;
tampouco havia direcdo determinada e ritmo. A multiplicidade des-
fazia a centralidade do ponto fixo, pelo que a imagem hierdrquica
de um cosmo movido e um primeiro motor imével era afastada;
antes parecia insinuar-se uma absoluta alternincia entre o motor e
o movido, como na alternancia de papéis entre cidadaos das vérias
utopias sociais. A unidade da obra consistiria mesmo nessa rever-
sibilidade dos papéis a qual reenvia a sua concepg¢do peculiar do

tempo circular.
Uma respeitavel teoria da arte

A arte instrumental a causas politicas — como em Kithe
Kollwitz e Portinari — foi, no inicio da carreira de Pedrosa, a con-
cep¢io que lhe parecia portadora de universalidade e de objetivi-
dade. A experiéncia e a reflexdo o levaram a abandona-la e a com-
preender a arte autdbnoma n3o mais como estreiteza de horizontes,
mas como portadora da universalidade, sob nova divisa, a vida.
Este dltimo conceito, bem como sua concepg¢do do tempo, que sur-
giram nos escritos sobre Calder, viriam a orientar sua atividade
dai por diante e a inspirar seus mais importantes escritos teéricos,
aqueles nos quais buscou determinar o fundamento e a finalidade
da atividade artistica. Foram eles “Da natureza afetiva da forma
na obra de arte” e “Forma e personalidade”, escritos em 1949 e
1951, respectivamente. Neste tltimo, Pedrosa, evocava o critico
formalista Roger Fry e sua exigéncia de depuragdo de critérios da
critica de arte.

De acordo com o critico britdnico, porém, a lei da forma,

a parte as leis da Gestalt, teria ainda um pé no mundo, por as-
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sim dizer, ou seja, um modelo objetivo, mas dava-se conta de
que havia obras sem modelo a ndo ser o que chamava de mode-
lo interior, o subjetivo. Isso o obrigava a postular um sentido,
um contetido origindrio a pura forma, pois ndo seria possivel
compreender a arte e o critério de valoracdo sem uma referén-
cia interna. Assim, a objetividade da forma mostrava-se anco-
rada num estrato mais profundo, o seu fundo antropolégico de
emog¢des universais, subjacente ao que poderiamos chamar de
uma estrutura universal e pré-pessoal da subjetividade. A arte
promanaria de um substrato de experiéncias primordiais forma-
doras da espécie, chamada pelos psicélogos genéticos de “forma
primeira”. Fica claro que esse substrato e seu teor emocional
fossem pré-pessoais, anteriores e indiferentes as experiéncias
e emocdes do individuo constituido. A “forma primeira” ou as
“imagens eidéticas” esclareceriam também o problema suscitado
pelas producdes de criancas e alienados, a quem falta precisa-
mente um principio de realidade constituido. A fonte da neces-
sidade e da legalidade da forma nio seria a realidade dada do
homem adulto, sdo e ocidental moderno, mas algo primordial e
anterior a “realidade”, sem a qual ndo haveria mesmo qualquer
realidade. Com isso, dissolvia-se a tradicional oposicdo entre
formalismo e realismo.

Se ndo se admitisse uma necessidade de expressdo congé-
nita ao homem, este seria um organismo inviavel. A forma, cuja
estrutura implicava uma hierarquia de formas, seria o principio
primeiro de toda atividade vital da espécie, pela qual o ego e o
ambiente podem interagir, e pode dar-se a preservacdo do ego e

sua expansdo/expressdo enquanto vida:

Avida é uma hierarquia de formas (Prinzhorn). S6 estas nos oferecem base
para um julgamento preciso, para uma avalia¢do sensivel e concreta das
relagdes das coisas entre si. Os fundamentos psiquicos desses fendmenos
formais se encontram nessa incoercivel necessidade de expressdo presente
em todo ser humano. Por mais que se justifique em outros planos dessa
fenomenologia, o finalismo ¢é inteiramente estranho a esséncia da forma.
O sentido desta encontra-se nela mesma, a perfeicio de uma obra se
enquadra nesta equacio: a vitalidade mais alta na estrutura mais inevitdvel.

Tudo o mais é secundirio.?!



Pedrosa expunha uma histéria ou fenomenologia da forma
primeira, a qual conheceria uma dialética de diferenciacdes de
impulsos e de modos de formalizacdo passiveis de serem conduzi-
dos um ao outro, pelo que haveria diferencia¢des num movimen-
to ndo totalmente progressivo. A diferenciacdo de modos formais
levaria, a certa altura, a ruptura do campo perceptivo, como na
separacdo ocorrida, no plano do pensamento, entre os mundos
sensivel e inteligivel.

Tais observacdes — sobre como Pedrosa encaminhava a di-
ferenciacdo e o desenvolvimento da forma primeira ou imagem

”32 _ s3o indicativas

eidética, no titulo “os veiculos de expressdo
de que na necessidade de expressido, que é o mesmo que a per-
cepcdo, estaria a origem do que veio a ser conhecido como a
atividade formalizadora da arte, bem como de todas as formas
do pensamento. Aquelas observacdes indicam que a possibilida-
de mesma de que a representacio intelectual — ou seja, a ideia
ou a nous — transcenda a realidade imediata, radicaria na forma
primeira, uma procedéncia que a histéria da filosofia e a estética
hegeliana poderiam representar na ordem inversa. Que o mun-
do seja compreendido como a separa¢do ou a aliena¢do entre o
sensivel e o efetivo de um lado, e o espirito do outro, é algo que
encontra nesses argumentos tanto um fundo antropolégico “cer-
to”, ou seja, as descobertas da psicologia da forma e da psicologia
genética, bem como reenvia a ideia a uma ineréncia a forma,
a uma estrutura da psique universal e dotada de leis objetivas.
Com este suporte cientifico e ndo mais meramente especulativo,
os diagndsticos e as prospecg¢des historicas haveriam se tornado
conforme aquela “ciéncia da arte” reivindicada por Ernest Grosse
e subscrita por Pedrosa.

A unidade de fundo entre as formas e o pensamento radi-
caria, entdo, na forma primeira em virtude de sua unidade. Ao
contrédrio da psicologia tradicional empirista, para quem as sen-
sacdes atdmicas corresponderia sentido pela experiéncia e pela
associacdo, tratava-se do dinamismo totalizador da imagem, cujos
elementos ndo seriam passiveis de dissociacdo para andlise; a par-
te, eles nem mesmo existiriam. Tal unidade originaria daria conta
ndo s6 das formas e das ideias, mas da propria dimensdo moral

do sentido:
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toda sorte de seres, objetivos, situacdes, tem sua fisionomia moral;
nenhuma dessas categorias se apresenta como ideia desencarnada (...).
Os objetos tém por si mesmos, em virtude de sua prépria estrutura,
independentemente de toda experiéncia anterior do sujeito que os percebe,
um cardter préprio, as qualidades do insdlito, do estranho, do assustador,
do irritante ou do placido, do gracioso, do elegante, do dspero, do mavioso,

do repulsivo, do atraente, etc.®

Se o bom, o belo e o verdadeiro proviessem da estrutura da
forma, é importante notar que a subjetividade e a intersubjetivi-
dade humanas encontrariam sua condi¢do tltima de possibilidade
na mesma estrutura da forma. As pesquisas da psicologia genética
mostravam como o processo de formagdo da personalidade indivi-
dual partia de um substrato inconsciente emocional e pré-pesso-
al, isto é, anterior as experiéncias do individuo. Esse substrato ja
dotado de sentido manifestava-se na intencionalidade pela qual,
mesmo no bebé, em seus primeiros meses de vida, a percepcio ja
Ihe dava totalidades dotadas de sentido, sentido fisionémico, como
a face da mie e dos familiares, e sempre faces alegres ou tristes,
receptivas ou ameacadoras.

No plano da intersubjetividade, comunica¢do e alteridade
gestariam na comunidade universal de estrutura e na identidade
primordial entre percepc¢do e expressdo. A dor que sentimos, por
exemplo, seria percebida pelos outros, através de nossos gestos,
contor¢des do corpo e dos gritos que deixamos escapar. Essa iden-
tidade entre expressdo e percepcio ndo dependeria, no nivel mais
primario e profundo, de convencdes e de associacdes, e a arte teria
posi¢do proeminente em revelar essa identidade.

Na modernidade, o campo perceptivo teria se tornado acen-
tuadamente diferenciado, os objetos e o ego se distanciariam, o ho-
mem néo veria no objeto senfo um instrumento ou meio para fins,
dando-se um “desaparecimento progressivo dos caracteres fisiond-
micos”. “Entre os objetos e o sujeito ndo h4d, no ponto extremo, se-
nio uma rela¢do vaga e abstrata, puramente conceitual e utilitéria.
O objeto deixa de aparecer por si mesmo na sua expressdo total.”?*
Pedrosa oferecia, como exemplos de atitude moderna, a figura do
engenheiro diante de seu registro medidor, ou do explorador de

madeira diante de um bosque nativo. Do outro lado, no avesso que



estaria a dormitar nesse mesmo homem moderno, oferecia o exem-
plo do homem cujo filho é lancado ao mar bravio, ou o amante da
natureza diante do mesmo bosque.

A inversdo que vimos delineada nos comentérios acima, que
faz o pensamento e a razdo derivarem da forma primeira e nio a
arte do “espirito”, como se aquela fosse uma de suas fenomeno-
logias, completa-se, junto a critica da modernidade, ao fazer do
sujeito da filosofia, o ego cogito de Descartes, uma forma derivada
e antagdnica ao modo antropologicamente originario de formacgao
da “personalidade”, fosse individualmente, fosse coletivamente. A
autonomia subjetiva constituida como certeza de si, era posta em
questdo, pois se lhe mostrava uma forma inauténtica, derivada e
contraditéria da autonomia do homem. As tendéncias modernas a
racionalizacio e ao esgotamento do poder das imagens, tdo feste-
jadas em outras searas, apareciam-lhe como manifesta irracionali-
dade e fetichismo.

Num “campo perceptivo com o ego fortemente unido”,
como nas formas origindrias e supostamente auténticas de vida
em comum, o mundo se tornaria cheio de caracteres fisionémi-
cos, ainda que certamente minguado daquelas qualidades instru-
mentais que a modernidade louvava como positivas e validas. Os
homens de nossa civilizacio ndo mais viam os objetos, e a eles
s6 se opunham, como, alids, denota a etimologia da palavra ob-
jeto. Por isso, o mundo de homens de outras civilizacdes “mais
primitivas” era considerado mais rico de expressdes fisiondmicas.
Estas considera¢des sobre primitivos e modernos, de um ciclo do
tempo necessitado de retornar ao comeco de modo diferenciado,
punha a arte como atividade privilegiada no retorno a um campo
perceptivo unido e a fisionomia das coisas, um retorno futuro,
talvez num futuro préximo.

Em outras palavras, a arte se tornava central a sua concep-
¢do de teleologia, central e decisiva ao poder operar uma reversio
do curso do “campo perceptivo (...) acentuadamente diferencia-
do” da modernidade a uma condi¢do de “ego fortemente unido”,
ou uma sociabilidade totalmente diversa da modernidade técnico-
-industrial. Esta reversido e o papel da arte ja haviam sido intro-
duzidas nos escritos sobre Calder. Aqui, contudo, a teleologia ja

assumia contornos decididamente milenaristas, pois a arte assu-
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mia, enquanto um valor e um modo de civilizacdo, o papel que a
transcendéncia, fosse a ¢voIC grega, fosse o Deus cristdo, assumia

no passado.
A arte autonoma, o estilo de nossa época e a humanidade futura

No ano de 1953, apés haver concluido seus escritos teori-
cos, Pedrosa dedicou alguns brilhantes escritos as questdes da arte
moderna, sobretudo a autonomia das artes, desta vez associando
a teleologia da arte autébnoma a teleologia da emancipacio social
universal. Mais do que a discussdo desta ou daquela tendéncia ou
vanguarda, as quais também tratou em pormenor?®’, interessa-nos
o quadro de conjunto e a questdo ela mesma. Pedrosa situava o
percurso da arte moderna desde o impressionismo como a destrui-
¢do do naturalismo, ou seja, das convengdes da Ilusdo dos corpos,
ilusdo do espaco, ilusdo da matéria, desenho acabado do pormenor,
justeza das proporg¢des anatomicas, da perspectiva e da cor local
dos objetos. Os anos desde a revolug¢io impressionista haviam sido
de ampliag¢do de possibilidades pela descoberta da cor e da linha
das gravuras japonesas, e “uma compreensdo maior do desenho, da

forma em funcio de cada material”3°

obtidas com a artes dos povos
primitivos recém descobertos. Na pintura, dois movimentos em di-

recdo a autonomia ocorreram apés o impressionismo:

O expressionismo alemdo foi o primeiro a conhecer a crise da figuracao
porque se esqueceu de que as cores se regem por uma dinamica que lhes
é peculiar. Ja foram comparadas a um organismo social coerente dentro do

qual ndo podem existir seres a parte ou isolados.”

Assim, o quadro encontrava uma ordem cromética necessa-
ria que afasta a representacio dos objetos e da cor local. A evolu-
¢do do espaco pictérico foi semelhante a da cor®®. Em vez de uma

percepcdo regrada por convengdes caducas:

o plano do quadro recobra seus direitos, obrigando as formas a determinado
comportamento. O objeto, ainda ndo abandonado inteiramente, s6 é retido
pelo que Picasso chamou de forma primaria. Nao querendo ainda suprimir

o objeto, os cubistas banem a gama viva e vibrante do fauvismo.*”



O jogo das formas que o cubismo pds em movimento era
tdo absoluto quanto a cor livre, e a vitima seria a representacio
do objeto e do mundo exterior. Os chefes Picasso e Braque deram,
entdo, um paco atrds: “Eis porque os chefes do grupo nao puderam
continuar pela nova senda descoberta, o que alids veio retardar
consideravelmente o amadurecimento do verdadeiro estilo de nos-
sa época”.

Assim, o préximo passo “necessario” seria abandonar a limi-
tacdo do plano e ganhar o espago real da vida com projecdes de lu-
zes e cores. Pedrosa concebia, entdo, a autonomia da pintura como
uma teleologia técnica a beneficiar-se das possibilidades abertas
pela fotografia, pelo cinema e pela mecanica. E apontava artistas
de entdo que lhe pareciam estar na “vanguarda”, ou que avangcavam
na criacdo de um estilo de nossa época sem passos atrds, ainda que

os passos adiante fossem curtos. Na escultura, Max Bill, cuja

vontade de se basear no pensamento matematico, dada a auséncia do
objeto, é tdo caracteristica de nosso tempo, malgrado suas realizacdes,
[ele] ndo é, no fundo, sendo um primitivo , se bem que , desta vez, um
s . . “ . » .
primitivo verdadeiramente moderno, pois que sua “ingenuidade” consiste

em um pensamento ou uma intencéo cientifica (...).*!
Para a arte abstrata como um todo, Pedrosa afirmava que:

s6 podemos encontrar-lhe justifica¢do se admitirmos a possibilidade de
uma semantica, de outra forma de logica diversa da légica positiva. A
sua justificacio (...) reside na pressuposicido de que a forma contém um

significado simbélico.*?

A parte acertos ou erros no juizo sobre carreiras promissoras
em seu tempo, ou sobre o futuro do mundo, aqui surge a figura do
tempo circular, em cujo simbolismo os mais avancados mostravam-
-se “primitivos”, e esse “primitivismo” requeria novas dimensdes de
pensamento e de linguagem para serem compreendidos. Estas fi-
guras do tempo circular corresponderiam ao estilo de nossa época,
uma previsdo que fazia eco a proposi¢do de uma nova monumenta-
lidade arquiteténica aventada por Sigfried Giedion, Fernand Léger

e o urbanista Josep Lluis Sert em manifesto de 1943*, em que a
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cooperagdo aparecia como o télos das artes autdénomas e dos mais
modernos meios técnicos, inclusive uma pintura espacial com luzes,
a conduzir ao surgimento de nova sociabilidade, uma sociabilidade
da proximidade, assim esperava-se no pés-guerra. Esta confluéncia
entre Pedrosa e aqueles autores s6 reforcava a feicdo que imaginava
para o estilo de nossa época, que a mais decidida arte autdonoma fos-
se uma arte cooperativa e fosse constitutiva de nova sociabilidade.
Aqui algumas observac¢des sdo oportunas, a arte autdbnoma
foi criada por um movimento espontineo entre os artistas como
aquela arte que que s6 serve a dinAmica da cor ou a condi¢do do
espaco pictorico plano. Surge a coercdo da cor e do plano que pode
entdo, a posteriori, ser representada teleologicamente pela critica.
Picasso e Braque, ao seguir seus proprios interesses artisticos e a
nio seguir o caminho que a teoria e a critica representavam como
“necessdrios”, apareciam como tendo retardado o amadurecimen-
to “do verdadeiro estilo de nossa época”. A teleologia da arte au-
tonoma seria o estilo da modernidade, uma aparéncia ambiental
identificada ao télos da emancipacio universal segundo as linhas
gerais da “forma primeira” ou da “teoria do simbolismo presentati-

vo” '+

nao verbal de Suzanne K. Langer. Pedrosa esforcava-se enor-
memente para colher no panorama do pensamento de seu tempo
tendéncias filoséficas como a de Langer, ou cientificas como com
Erwin Schroedinger, entre as quais pudesse situar a arte autdbnoma
e sua teleologia imanente num movimento por uma emancipag¢io

geral da humanidade:

Assim, um dia o povo e os artistas restabeleceriam, gracas as realizacdes
da arte abstrata, o contato perdido. Na decadéncia da civiliza¢do verbal,
cuja curva descendente “comecava” a delinear-se diante dos olhos de todos
arrastando consigo as conceituacdes mais sélidas e sagradas, a nova arte
tentava restaurar o sentido das coisas eternas, dando vida a novos mitos
que, s6 eles, poderiam trazer aos homens uma nova razdo de ser e nova

esperancga.®
A crise de uma teleologia

Mas o que aconteceria com o sistema de Pedrosa se pintores

de seu tempo tomassem uma dire¢do que ndo coubesse em sua



teleologia? A bem da verdade, retrospectivamente, tais teleologias
ja estdo ha muito desacreditadas, mas ndo era assim com Pedro-
sa. Em consequéncia do diagnéstico civilizatério da modernidade,
formulado do ponto de vista da “forma primeira” ou da “teoria do
simbolismo presentativo”, Pedrosa ndo propunha nada como abrir
mao do poder calculista/finalista da inddstria moderna, em vez
disso encontrava, sobretudo em seus escritos sobre arquitetura e
planejamento urbano e territorial dos anos de Brasilia, uma pos-
sibilidade de unir aquele desenvolvimento moderno a afirmacao
da personalidade pela forma/expressdao/percepc¢do. De fato, Pedro-
sa foi migrando da forma primeira fisiondmica para a teoria do
simbolismo presentativo, mas sem que seu esquema milenarista se
modificasse.

Sua aposta em Brasilia, de cuja construcdo foi um entusias-
ta, era da unido dos poderosos meios técnicos modernos com uma
estética urbanistica e arquitetdonica imbuida do que chamava uma
“civilizag¢do odsis”, civilizacdo que surge num lugar e é transplanta-
da para outra regido desértica, onde torna-se instrumental a neces-
sidade premente de dominacdo da natureza, de tal modo que a arte
mantém os tracos da sujeicdo do homem a necessidade, como gos-
taria Grosse. Esta seria a condicdo da vertente americana da civili-
zacdo ocidental como ja havia apontado sobre Calder*®, um carater
que identificava também no paulista e nas frentes de colonizagdo
no Brasil: “e ai estd porque ha algo no americano, no canadense,
no argentino, no paulista, que é intrinsecamente antinatural”’

Assim Brasilia figurava em seus escritos como um expe-
rimento em que o tempo circular ensaiava cumprir-se, em que
o mais avancado, a técnica, mostra-se o primitivo, desde que a
arte ndo perdesse o contato com a necessidade. Assim, Pedrosa
podia ter esperancas de que uma sociabilidade da ordem da pro-
ximidade pudesse nascer, para o que a Nova Capital daria um
empurriozinho.

Seu entendimento do curso da arte auténoma e sua teleolo-
gia teriam, contudo, ja em meados dos anos de 1950, que dar conta
de fendmenos que ndo previa ou mesmo que o frustravam. Em
alguns de seus escritos podemos flagrar seus juizos e prospeccdes
sobre a pintura informalista, tachista ou “action painting”. Assim,

no ensaio “Da abstracdo a autoexpressdo”*® de 1959, investigava o
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sentido das alegacdes de que, na pintura informal, dar-se-ia uma
busca por expressdo direta, com a suposta elimina¢do da distancia
psiquica que a arte requer que se interponha entre a obra e o artis-
ta e entre ela e o publico.

Apoiava-se, entdo, nas observacdes do artista e tedrico norte-
-americano Allen Leepa, que via o processo da criag¢do artistica
dar-se em trés atos distintos. O primeiro é uma projecdo do eu
do artista, suas preferéncias por temas e formas; no segundo por
si mesma e sem projecdo do artista, a tela cresce em complexida-
de; no terceiro, a tela se resolve, ou seja, simplifica-se pela via da
complexidade. Esta claro que esse esquematismo buscava captar a
dialética entre a personalidade do artista e a objetividade estética,
ou a autonomia dos elementos pldsticos da obra. Essa objetividade
faz da obra uma mediacio na qual se interpde uma “distancia psi-
quica” que a separa dos interesses do individuo concreto, seja do
artista, seja do publico. Se, por outro lado, a obra restringir-se a
projecdo, elimina-se a distincia e vem ao primeiro plano a perso-
nalidade concreta, as idiossincrasias e a biografia do artista. Com o
informalismo parecia-lhe ir-se embora a objetividade estética radi-
cada nas leis da cor e do plano pictérico. Os pintores informalistas,

Pedrosa os via oscilando entre duas espécies de hedonismo:

entre um hedonismo estético (género Mathieu) e outra espécie de
hedonismo dito de ordem moral, género Pollock, Kline. No fundo, trata-
se de um compromisso ndo estético, mas de ordem moral e utilitaria;
hedonismo tomado num sentido de que ha um interesse (logo um prazer),
uma consideraco préitica em jogo; tratar-se-ia, entdo, de um apelo pessoal
direto, isto é, positivo, quase explicito, sobre os outros. A direcdo de tal
tendéncia é francamente num sentido antiestético, ou, pelo menos, anti-

artistico.*

Os motivos dessa demissdo da arte estariam entre o opor-
tunismo e o desencanto em face do isolamento da arte em seu
mundo especializado em rela¢do ao poder comunicativo direto para
as amplas massas dos meios modernos de comunicacdo. A pintura
all over retomava o tema do dinamismo, a que as velhas vanguar-
das conferiam o sentido de mobiliza¢do para a acdo revoluciondria,

mas o fazia com o carater de “espaco universal, dentro do qual



signos premonitorios estdo impregnados de uma visdo trdgica do

"0 0 que era otimista e revoluciondrio, passada uma gera-

mundo
¢do apenas, tornava-se um ‘“gesto ndo mais social, mas ao contra-
rio, dissociado, de desespero individualista em Pollock ou gesto

”51]

decantatério em Vedova”'. Entre estes dois, Pedrosa situava os
artistas ocidentais de seu tempo, Vedova como que testemunha,
Pollock como que ator®?. Estas caracterizacdes bastam para que
compreendamos o sentido do ceticismo, sendo reprimendas mes-
mo, que Pedrosa e sua teleologia reservavam, entao, as artes indivi-
duais, tributdrias, como queria, da tradi¢do artesanal e, sobretudo,
agarradas ao hedonismo, aos prazeres e privilégios de ser artista
reconhecido e inserido num mercado de arte. Veja-se seu juizo ex-

plicito sobre o futuro das artes individualistas:

A arte dita moderna terminou, digamos na primeira metade do século a sua
fase criadora-destrutiva, na qual ndo faltaram as iluminacdes do génio. (...)
A sintese das artes serd o tnico corretivo possivel ao pessimismo destruidor
das artes individualistas de nossos dias, de impulsos temperamentais

romanticos e expressionistas muito em voga.”?

Assim, continuar pelo caminho das artes individualistas, que
agora lhe parecia esgotado, recairia no hedonismo ou no desen-
canto pessimista. Contudo, Pedrosa continuava a apoiar duas dire-
¢des que ainda considerava progressistas, a sintese ou integracio
das artes com o protagonismo da arquitetura e do planejamento
urbano, e o neoconcretismo brasileiro de Ligya Clark e Hélio Oiti-
cica®®*. Em comum entre as duas manifestacdes, havia o projetar
e o conceber “em termos ambientais”, do planejamento regional a
escultura e ao objeto.

Portanto, onde a arte ocidental de seu tempo lhe exibia de-
missdo ou pessimismo, Pedrosa discernia o que poderia ser um
momento de transformac¢do, em que a atividade artistica pudesse
passar a formalizacdo do espaco real e social. O ensaio “Mundo em
crise, homem em crise, arte em crise”, de 1967, é uma sucessio de
anuncios bombadsticos de fendmenos culturais de modo a narrar o
advento histérico do que Pedrosa acreditava desafiar a compreen-
sdo baseada na alta cultura, cuja significacio ja lhe parecia anacro-

nica e conservadora:
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Qual é a caracteristica fundamental deste complexo social, dessa
ambiéncia cultural (e tecnolégica) que envolve o homem de nossas
cidades e de nosso tempo? Constata-se antes de tudo um fato cultural
da maior importancia e alcance, em suas imensas implicacdes: a perda
progressiva da multissecular hegemonia da expressdo verbal, da escrita, da
palavra sobre qualquer outro meio ou recurso expressional na civilizacao
ocidental, incluindo nesta todos os paises da Europa e as Américas. Uma
concepcio geral puramente discursiva numa imagem do mundo, abstrata e

discursivamente visual, tem sido a resultante daquela hegemonia.*®

A atividade prospectiva de Pedrosa apoiava-se em duas or-
dens de argumentos. Diante da avalanche de transformacdes tec-
nolégicas, principalmente nos meios de comunicacdo, retomava,
a seu modo, a tese benjaminiana da “Obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica”. Ja a “globalizag¢dao” ou a “aldeia global”
de McLuhan, conduziam-no a prospec¢do de um possivel retorno a
“forma primeira” ou “imagem eidética”, enquanto sintese de todas
as formas de cognicio e de atividade e o fim da separacio antitética
entre o homem comum e o artista ou sabio, entre arte e ciéncia e
entre a atividade desinteressada e a atividade finalista.

As novas técnicas nas comunicacdes e sua difusio global es-
tariam, segundo Pedrosa, construindo uma nova imagem de mun-
do, ndo mais dominada pelo discursivo-visual. O “condicionamento
sensorial simultineo”, com o cinema e a televisio, estaria impondo
“uma reestrutura¢do do sujeito receptivo e fatalmente participante
pelo discurso ndo mais escrito, mas filmico”. Nos paises subde-
senvolvidos, o cinema e a televisdo atingiam amplas massas, antes

mesmo que a alfabetizacdo. Afirmava que:

Com efeito, mesmo a informacdo visual se processa, hoje, sobretudo
através de um discurso sensorial no qual o modo titil, o elemento haptico
tem parte indispensavel na decifracdo da mensagem. Quase ja nio se pode

ver sem tocar ou sentir. Af estd o cinema para testemunhar.’”

Pedrosa sugeria mesmo, que o “tocar” e o “sentir” propicia-
riam o retorno das rela¢des de proximidade banidas pelo calculo
monetario: “Como observou ainda Fougeyrollas, [d4-se] uma extra-

ordindria ressurgéncia do instintivo, do afetivo, do emocional, do



imaginario na sociedade ultramoderna”®. Afinal, forma primeira,
fenomenologicamente origindria e ja afetiva e moralmente orien-
tada, numa palavra, fisionémica, ndo era também o fundo de pos-
sibilidade da intersubjetividade? Na “aldeia global” de McLuhan,
Pedrosa via o ressurgimento do “velho meio ambiente tribal”® no
seio do mundo altamente tecnolégico, alids, que se tornava pos-
sivel pelo concurso mesmo da tecnologia. Esse velho meio tribal

seria caracterizado por:

ser familiar a todos os membros da tribo, os quais, sem ter de se referir ao
mesmo, sem ter talvez consciéncia clara dele, usavam de todos os sentidos,
em sua plenitude, de manha a noite, como condi¢do sine qua non de

intercomunicacdo e sobrevivéncia.®

Essa ultima passagem ¢ significativa. Pedrosa estava a suge-
rir a unidade, enfim, entre a sociabilidade espontinea e livre e a
luta pela sobrevivéncia, esta ultima que tem significado o fulcro de
toda atividade finalista humana, a “dominacido da natureza”, e da
qual dependia que a arte mantivesse sinais da luta pela vida, como
queria Grosse. Anunciava-se, entdo, que relacdes sociais em que o
homem nao fosse mais apenas instrumento estariam por florescer
em meio a atividade finalista generalizada, a atividade que faz de
tudo e de todos meio para fins. Pedrosa deslocava a tese benjami-
niana, a qual pretendia liberar e mobilizar energias adormecidas
para a luta politica, para que esta tltima cedesse seu protagonismo
a integracdo das artes e da técnica, protagonismo ja sem manifes-

tos e partidos.
Os ultimos escritos

No fim dos anos de 1960, as vésperas do exilio sob o regi-
me militar, Pedrosa, entdo aos setenta anos, deixou importantes
escritos. Dentre eles destaca-se “A Bienal de cd para 14", Trata-se
de um texto longo e denso que pode ser lido de diversos modos. E
um esbog¢o de histéria da arte moderna no Brasil escrito por um
de seus principais atores, e abundante em rela¢des tramadas com
a histéria sécio-politica do pais, e com testemunhos argutos sobre

os principais artistas. O texto tem uma infinidade de belezas e de
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tesouros, alguns ja minerados, outros ainda ndo. Mas é também
um testamento da atividade de Pedrosa e de varias geracdes de
artistas, e um epitafio para um projeto que galvanizou as almas de
tantos participantes, um epitafio em particular para o modo como

a arquitetura moderna brasileira era praticada até entdo:

A arquitetura-arte, a arquitetura-atividade cultural, transformou-se num
mito, que ainda ndo foi mas precisa ser denunciado, sem no entanto, o
que ¢é pior, se tornar por isso atividade social racional e consciente, numa
técnica construtiva reformulada em fun¢do das condi¢des de pobreza do
vasto pafs do interior ou em fun¢do da revolucéo tecnolégica que prossegue
pelo mundo quanto a materiais, quanto a processos de edificar, quanto a
emergente libertacdo dos limites de localizagdo. (Para vencer a barreira
do subdesenvolvimento, o Brasil carece de toda sorte de reformulagdes,
inclusive no plano arquitetonico.) Mas afinal, de qualquer modo, o
progresso capitalista veio carreando tudo na sua torrente. Inclusive as

artes — e de novo- a arquitetura para as bienais, que vdo comecar.®!

Em “Discurso aos tupiniquins ou nambads”, escrito no exi-
lio em Paris em 1976, o tom misto de esperanca e desesperanca
se acentua até o paroxismo. Sobretudo, o critico confrontava os
atestados de 6bito da arte emitido por criticos ativos nas grandes
metrépoles. Para situar a questdo evocava suas velhas posicdes:
“[...]existem sociedades propicias ao desenvolvimento do fendome-
no artistico e outras que ja ndo o sdao”**. E respondia que as socie-
dades ricas e desenvolvidas ja ndo o seriam®([...]. Por que no mun-
do dos desenvolvidos a arte era, quando muito, luxo estéticol...].

Ja entre as massas pobres do Terceiro mundo, era “onde se
trava o esforco andénimo de criatividade, da inventividade autén-
tica, quer dizer, o esfor¢o para a coletividade”. Nesses rincdes a
arte tinha suas raizes na natureza, ou melhor, na necessidade na-
tural: “Mas ndo se confundem e menos ainda se fundem, pois ndo
se trata do processo triddico da dialética, que terminaria ainda que
provisoriamente em uma sintese”®.

Aqui temos algumas proposi¢des do maior interesse:

— A arte e a criatividade prosseguem entre os pobres e atrasa-

dos, pois que um autor citado ja em 1933, Ernest Grosse,



truicdo como um gozo estético de primeira ordem

afirmava: “consequentemente, a arte estd destinada a ser
mais ricamente e poderosamente desenvolvida por meio da
luta pela existéncia. (...) Assim a arte ndo é brinquedo ocio-
so, mas uma funcio social indispensdvel”®®. Em outras pala-
vras, a arte tiraria sua vitalidade do embate humana com a
necessidade, dai haver condicdes de desenvolvimento entre
os atrasados e ndo mais entre os ricos e desenvolvidos.

— A histéria moderna que confluiu no conflito entre os dois
hemisférios do mundo, nio teria a saida dialética, ndo ha-
veria a possibilidade de revolucdo violenta entre os dois
blocos. Mas se ndo haveria um movimento dialético, que

forma poderia ter a histéria?

A tarefa criativa da humanidade comeca a mudar de latitude. Avanca
agora para as dreas mais amplas e mais dispersas do terceiro mundo. A
miséria, a fome, a pobreza podem conduzir ao desespero tais popula¢oes
(assim o cré e disso adverte a sua gente o presidente do Banco Mundial,
o Sr. McNamara), mas elas estdo contagiadas o bastante pelos poderosos
complexos sadomasoquistas que reinam na sociedade da riqueza, da
prosperidade, da saturacdo cultural para serem levadas ao suicidio

coletivo.®”

Mas se assim era, qual a parte daqueles complexos caberia

aos desenvolvidos como os artistas da Body art e suas performan-
ces de automutilacdo coreografada® Evocando uma passagem de
W. Benjamin sobre Marinetti, Pedrosa comentava que para os “ul-
tral6gicos niilistas da arte corporal (...) tornou-se (a humanidade)

(...) bastante estranha a si mesma para (...) viver sua prépria des-

768, Quanto as

multiddes miseraveis do terceiro mundo, era:

mais légico que se espere delas algo mais positivo para arremeter-se contra
o status quo. Existe mesmo em processo, em andamento um pouco por
toda parte, um projeto a realizar, condi¢do sine qua non para conceber o
futuro, ou seja, manter aberta para todos uma perspectiva desimpedida de
desenvolvimento histérico. O que ¢é isso sendo uma revolu¢do? Sim, uma
revolucdo. (...) A Gnica positivamente concebivel como a tarefa histérica

do vigésimo primeiro século.®’
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