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Resumo Neste artigo, busquei analisar comparativamente dois momentos dis-
tintos da critica de arte de Mario Pedrosa. O primeiro, que se estende do come-
¢o dos anos 1930 até 1937, marca o inicio da trajetdria de Pedrosa como critico
de arte, cuja abordagem era marcadamente baseada no materialismo dialético.
Ja na segunda fase, que se estende de 1945 até os anos 1950, o teor da critica
de Pedrosa passa a ser marcada por uma adesao a arte abstrata. Nesta analise
comparativa, procurei ilagdes que pudessem lancar luz sobre o cardter politi-
co das artes nestas duas fases distintas. Privilegiei neste trabalho as criticas de
Mario Pedrosa sobre a obra de Candido Portinari exatamente pelo fato de tais
criticas atravessarem estes dois momentos distintos da trajetéria de Mario Pe-
drosa e demonstraram as transformagdes nas abordagens cognitivas adotadas
por Pedrosa no que concerne as artes.

Palavras-chave Mario Pedrosa, Candido Portinari, arte abstrata, socialismo,
arte e politica

THE RELATIONSHIP BETWEEN ARTS AND MARXISM IN
MARIO® PEDROSA’S CRITIQUES OF PORTINARI'S WORK

Abstract In this article, | looked at comparing two different moments of the art
critic Mario Pedrosa. The first, extending from early 1930 until 1937, marks the
beginning of his trajectory as an art critic, whose approach was strongly ba-
sed on dialectical materialism. In the second phase, which extends from 1945
to the next decade, the content of Pedrosa’s critical approach is now marked
by an adherence to abstract art. In this comparative analysis, | sought lessons
that could shed light on the political character of the arts in these two distinct
phases. | emphasized in this paper Mario Pedrosa’s critics on the work of Candi-
do Portinari because such critics crosses these two distinct moments of the tra-
jectory of Mario Pedrosa and demonstrate the changes in cognitive approaches
adopted by Pedrosa regarding the arts.

Keywords Mario Pedrosa, Candido Portinari, abstract art, socialism, arts and
politics
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Introdugdo

O propdsito deste artigo é examinar os pontos de contato entre os entendi-
mentos adotados por Mario Pedrosa no que se refere ao marxismo e as artes
plasticas durante as décadas de 1930 e 1940. Para isto, debrucei-me sobre as
criticas de Mario Pedrosa sobre a obra de Candido Portinari. As andlises de Ma-
rio Pedrosa sobre a arte de Portinari sdo um objeto privilegiado para tratar do
tema. Através de um olhar comparativo sobre estas diferentes criticas, feitas em
momentos distintos da trajetdria de Mario Pedrosa, seria possivel lancar luz so-
bre algumas das transformagdes ocorridas na abordagem cognitiva adotada por
Pedrosa para apreender o fendmeno estético. A interpenetracdo da arte e com
a politica — mais especificamente, o marxismo — ocorre de diferentes maneiras
desde a primeira critica de Pedrosa sobre Portinari, Impressées sobre Portinari
(1934), até sua Ultima, O Painel de Tiradentes (1949). Assim, através da critica de
arte de Mario Pedrosa é possivel perceber duas abordagens diferentes sobre o
lugar do artista como agente da transformacdo, onde ambas sdo fruto de inter-
pretagdes diversas sobre as formas como a arte reflete os conflitos sociais de
sua época.

Anos 30 - trotskismo e arte social

A iniciagao de Pedrosa no marxismo teria se dado a partir de sua entrada na
Faculdade de Direito do Rio de Janeiro, em 1920, através das aulas do profes-
sor Edgardo de Castro Rebello. Apds a conclusdo dos seus estudos, filiou-se, em
1925, ao Partido Comunista. Em 1927, foi enviado pelo PC para a Escola Leninis-
ta, em Moscou. Contudo, acabou se estabelecendo em Berlim, tendo frequenta-
do os cursos de sociologia, filosofia e estética da Faculdade de Filosofia de Ber-
lim. Foi nestes cursos que Pedrosa iniciou sua formagdo em artes; na Alemanha
Pedrosa desenvolveu seus primeiros estudos sobre psicologia da forma (ges-
talt); e foi ainda durante esta estadia na Europa que Pedrosa inicia seus vinculos
com o trotskismo, do qual toma partido quando da cisao entre Stalin e Trotski.
Apos seu retorno ao Brasil em 1929, assume uma critica de esquerda ao PC e
organiza a primeira organizagao trotskista brasileira, o Grupo Comunista Lenin.
Esse esforco pela criagdo de uma oposicdo de esquerda ao PCB e ao stalinismo
no Brasil marcou a militancia de Mario Pedrosa nos anos 193o0.

O Grupo Comunista Lenin (GCL), criado por Pedrosa em 1929 apds seu retorno
ao Brasil, divulgava seus posicionamentos através do jornal Luta de Classes. Este
jornal era, em grande parte, inspirado pelo periddico francés La Lutte de Clas-
ses, dirigido por Pierre Naville, amigo de Pedrosa de sua temporada europeia e
uma das liderangas da Oposi¢ao de Esquerda francesa. O grupo GCL se dissolve
no final de 1930, mas parte de seus militantes se reorganizam no grupo Liga
Comunista Internacional (LCl) em janeiro de 1931. Foi através do GCL — e do seu
jornal A Luta de Classe — e da Liga Comunista Internacional que Mario Pedrosa
expressou seus posicionamentos politicos a época. De maneira geral, a militan-
cia de Pedrosa girava em torno da critica ao PCB e da tentativa de restabelecer o
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leninismo. Conforme posto por José Castilho Marques Neto, o GCL se constituiu
sob forte influéncia das diretrizes politicas dos grupos trotskistas franceses, que
criticavam a Internacional e sua tentativa de definir as estratégias revoluciona-
rias dos diversos PCs espalhados pelo Globo. Tal critica estava presente também
no GCL, que criticava “a aplicagdo ‘mecanica’ dos esquemas politicos da IC no
Brasil” (Marques Neto, 1993:128).

O grupo trotskista defendia, assim, um retorno “a verdadeira concepgao
marxista do desenvolvimento historico” (Pedrosa et al. apud Marques Neto,
1993:136). O que eles defendem, de modo geral, é a inexisténcia de um mode-
lo Unico de revolugao. Eles negavam a possibilidade de haver uma concepgao
marxista de desenvolvimento histérico produzida a priori. Assim, o principal ob-
jetivo do grupo era produzir um esclarecimento sobre a existéncia de um desvio
no pensamento revolucionario, o que permitiria construir uma nova unidade no
PCB. Estes posicionamentos se alinhavam com as diretrizes da "Oposicdo de Es-
querda Internacional”, organizada por Leon Trotski. Para os trotskistas, uma po-
litica comunista deveria ser proxima ao povo e ter a capacidade de compreender
de forma correta o processo historico que se desenrola. A oposi¢ao trotskista
defina sua diretriz revolucionaria da seguinte forma:

Um partido comunista bem intencionado, cuja direcdo ndo fosse de iluminados
e demagogos, teria de iniciar a propaganda nas fabricas e usinas [...]. E, na pro-
paganda, ndo comegar por convidar os operarios a apossar-se das fabricas, como
se ja estivéssemos em plena revolugdo, mas demonstrar-lhes a necessidade de se
organizarem para poder lutar pelas reivindicagdes imediatas. [...] E quando o Par-
tido tiver constatado que sua influéncia sobre as massas existe realmente devera,
entdo, organizar manifestagdes e sair as ruas. [...] E as palavras de ordem devem
serlangadas de acordo com as necessidades do momento, e ndo feitas a priori, co-
piadas de palavras de ordem langadas na RUssia, em ocasides e condi¢des muito
diferentes (Pedrosa et al. apud Marques Neto, 1993:157).

A militancia trotskitsta de Pedrosa no Brasil se manteve até 1937. Neste ano,
Pedrosa foi obrigado a se retirar do pais devido a ascensao de Vargas ao poder
e pelas ameacgas que vinha sofrendo, principalmente pela sua critica ao Integra-
lismo. Esta critica ao Integralismo, visto por Pedrosa como uma manifestagao
do fascismo no Brasil, foi mobilizada principalmente pelo do jornal antifascista
O Homem Livre, fundado por Pedrosa em 1933. Foi neste jornal que Pedrosa pu-
blicou sua primeira critica de arte de repercussao: As tendéncias sociais da arte
e Kdthe Kollwitz (1933), considerada como o marco inicial da critica de arte de
tipo marxista no Brasil (Arantes, 2004:14). O texto é divido em duas partes. Na
primeira, Pedrosa tenta definir estas tendéncias sociais existentes no fendmeno
artistico. Para ele, a arte seria necessariamente determinada pelas transforma-
¢oes no modo de producdo vigente. Assim, o modo de producao capitalista teria
imposto novas condigdes sociais e técnicas aos homens, agravando a dissocia-
¢do entre o homem e o trabalho social. O homem, antes senhor absoluto dos
instrumentos de a¢ao sobre a natureza, acabou sendo apartado do seu traba-
lho. Essa transformacao na técnica teria produzido uma despersonalizagao do
trabalho, o que acabaria se refletindo na arte. No periodo pré-capitalista, a arte
seria indissociada das demais atividades humanas. Com o capitalismo, a arte
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Fig. 1 | Kathe Kollwitz.
Weberzug (1893-1898)

Fig. 2 | Kathe Kollwitz.
Gedenkblatt fur Karl
Liebknecht (1920)
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Fig 3 | Kathe Kollwitz.
Die Freiwilligen (1920)

teria se desumanizado, deixando de fazer parte do chamado trabalho social.
Com este processo, a arte perde sua unidade inicial e decai sua funcdo social,
abrindo assim o que Pedrosa chama de “era do culto impessoal da forma” (Pe-
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drosa, [1933]1995:41). Nesta, a arte “perde sua expressao social totalitaria”, “es-
pecializa-se e isola-se dos outros fendbmenos sociais da civilizagdo”, tornando-se
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“uma disciplina de luxo”, “uma mera distragao de ociosos abastados” (Pedrosa,
[1933]1995:43). Segundo Pedrosa, o capitalismo e a sua transformagao técnica
teria separado a arte e os artistas do restante da sociedade e dos seus problemas
vitais, restringindo “as suas preocupagodes estéticas a um jogo pueril de formas
e natureza mortas”:

Eis porque o campo artistico esta dividido estética e socialmente: de um lado,
a arte desses criadores que ficaram absorvidos por essa segunda natureza su-
perposta a primitiva, que é a nossa natureza moderna — a técnica — e desligados
completamente da sociedade, em parte por estreiteza mental, em parte para ndo
tomar uma atitude frente a implacavel batalha das duas classes inimigas. O ar
acaba viciando-se nessa atmosfera fechada, e eles se estiolam num irrespiravel
individualismo egocentrista a servico de uma casta parasitaria ou no hermético
diletantismo para meia duzia de iniciados. Voltam passadisticamente a torre de
marfim, no meio das fabulosas miragens de aco que os rodeiam. No outro lado,
colocam-se os artistas sociais, aqueles que se aproximam do proletariado e, numa
antecipacdo intuitiva da sensibilidade, divisam a sintese futura entre a natureza
e a sociedade, destituida afinal dos idealismos deformadores e das convulsdes
misticas das carcomidas mitologias. E o que explica o realismo do proletariado e
dos artistas que o exprimem. E o caso de Kéthe Kollwitz (Pedrosa, [1933]11995:46).

‘S' A relagao entre artes plasticas e marxismo nas criticas de Mario Pedrosa & obra de Portinari

"

i
'
i



A segunda parte do texto, dedicada exclusivamente a obra de Kathe Kollwitz,
tenta mostrar como a sua arte é proletaria, tendenciosa, denunciadora da opres-
sdo sofrida pelas classes subalternas:

E que, representando a expressao social da nova classe [o proletariado], futura
senhora dos destinos da sociedade, o que ela aspira através miseravel opressdo da
hora presente é um novo humanismo superior, um autentico e novo classicismo
surgido dramatica e espontaneamente da propria vida (Pedrosa, [1933]1995:49).

A expressdo desta “miseravel opressdo” na arte de Kollwitz, que marcaria seu
carater social e humanistico, pode ser visto em obras como Weberzug (fig. 1),
Gedenkblatt fir Karl Liebknecht (fig. 2) e Die Freiwilligen (fig. 3)

Nesta critica sobre a obra de Kathe Kollwitz, fica clara a adesao de Pedrosa a
uma arte social e marxista. Contudo, o ponto principal que deve ser notado nas
primeiras criticas de Pedrosa aos trabalhos de Candido Portinari é a congregagao
ainda incomum no periodo entre uma concepcao trotskista de arte e um concei-
tual tedrico estético-formal. Nos dois artigos de Pedrosa sobre a obra de Porti-
nari deste periodo — Impressoes de Portinari (1934) e Pintura e Portinari (1935) —,
podera ser percebido que, apesar de partir principalmente de uma abordagem
marxista sobre fendmeno artistico, Pedrosa ja demonstra uma fluidez no tra-
tamento estético-formal sobre a obra de arte. Tal fluidez se amadureceria ao
longo de sua trajetoria, vindo a se tornar sua principal ferramenta critica, o que
nao significaria um abandono do marxismo.

Fig. 4 | Candido Portinari.
Sorveteiro (1934)
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Fig. 5| Candido Portinari.
India e Mulata (1934)




As primeiras criticas de Mario Pedrosa
a obra de Candido Portinari

O texto de 1934, Impressées de Portinari, é uma critica longa, que ndo enfo-
ca uma obra especifica de Portinari, mas, sim, a sua trajetoria como artista. No
texto, Pedrosa divide a trajetoria do artista em diferentes fases. Como podera
ser visto, Pedrosa ja mostra que tem um dominio sobre o léxico tedrico rela-
tivo a arte abstrata. Ele comega seu artigo tratando dos primeiros quadros de
Portinari, que pertenceriam a sua fase marrom. Estas obras sdo dominadas por
tematicas infantis, ligadas as suas lembrancas de Broddsqui. Nestes quadros,
marcados pelo marrom da terra roxa do solo do interior de Sdo Paulo, Pedro-
sa percebe um primitivismo sentimental, presente também nos seus primeiros
quadros “urbanos”, ainda que o contato com a capital lhe tenha mostrado os
primeiros lampejos de plasticidade formal. Sua fase brodosquiana tem fim na
medida em que “se amplia a sua concepc¢do geral total de vida e sua maestria
técnica se apura” (Pedrosa, [1934]2004:156).

Em sua fase posterior, o problema da unidade estrutural da obra ganharia pri-
mazia. A realidade agora “se traduz através de abstragoes geométricas de pla-
nos e dimensdes” (Pedrosa, [1934]2004:156). Pedrosa cita a obra sorveteiro (fig.
4) como uma das grandes obras desta fase abstracionista de Portinari. Sobre
esta, Mario Pedrosa diz:

Sorveteiro é uma admiravel composicdo de tensa dramaticidade construtiva. A
separacdo de suas figuras é completa, perfeita a representacdo concreta do fundo
e do espago. Sem truques. As figuras sdo apenas flanqueadas por formas geomé-
tricas bem definidas (xadrez de ladrilho, retangulos de portas, muros, cilindros,
que se sucedem em profundeza). Oposta a esse transcendentalismo matemati-
co, a plasticidade comovente, carcomida, das figuras que ladeiam o sorveteiro
de dorso no primeiro plano. A figura a esquerda, modelada sobre Vénus, quase
descarnada de tinta na m&o (parece acentuar a sua concreticidade esquelética),
e a madona crioula no outro lado, brutalmente materializada (mas ndao humani-
zada), recortada canhestramente no barro cru. As formas sdo intensamente plas-
ticas, mas as figuras em bloco ndo sdo humanas. Barro sem alma. E a contradi-
¢do que da uma estranha dramaticidade aqueles icones. O jogo plastico obedece
aqui unicamente a uma necessidade de definicdo abstrata das formas. (Pedrosa,

[1934]2004:156)

Apos esta fase idealista formal, marcada por essa dialética entre abstragao
formal e a figuracao desumanizada, surgiria outra fase, oposta, que apresenta-
ria uma nova dialética. Aumenta o rigor formal e perde-se o conteudo material
e social. Portinari se preocuparia agora nao apenas com a Composi¢ao, mas com
exigéncias expressivas das tintas e das cores, que ndo sdo mais apenas meio
de estabelecer efeitos exteriores sensiveis, visando a unidade entre matéria e
composi¢ao, corpos e objetos, homem. Café (fig. 5) teria sido a maior realizagao
desta fase de Portinari. Na tela “atravancada de coisas”, Portinari consegue fun-
dir a matéria e a composi¢dao numa “unidade artistica satisfeita de si” (Pedrosa,
[1934]2004:156). Ainda sobre Café, Pedrosa afirma que Portinari descobriu uma
ligacdo entre as figuras e o espaco num mesmo tecido compacto e materializa-
do, embora a penetracdo das figuras ainda seja epidérmica e as materialidades
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Fig. 6 | Candido Portinari. Mestico (1934)



destas ainda se deem na nitidez dos contornos e na consisténcia luminosa e con-
creta das superficies.

Na fase posterior, o problema do homem ganha maior importancia, impon-
do-se a qualquer regra estética. Agora ndo é mais a forma abstrata do ho-
mem que Portinari procura, mas, sim, o “homem de carne e 0sso” (Pedrosa,
[1934]2004:158). Sua obra ganha plasticidade escultural, presente na posicao
das figuras, na imobilidade destas, e também uma tendéncia ao monumental.
Pedrosa ressalta a obra /ndia e Mulata (Fig. 5) como um exemplo do éxito de Por-
tinari em integrar o homem — o homem social — em sua arte. Uma nova dialética
se imprime em sua obra, entre as “exigéncias da matéria social em sua dina-
mica complexidade” e os “limites técnicos naturais da arte pictorica especifica-
mente burguesa”. Essa dialética se expressaria também em outras obras, como
Mestico (fig. 6), marcada pela projecdo da figura no primeiro plano da obra e
pelo fundo, representando a natureza na sua expressao concreta e social, o que
€ contrario a técnica e a estética do retrato e do quadro de cavalete (Pedrosa,

[1934]2004:160).

Este seria 0 impasse da obra de Portinari na época. Ele teria superado os limi-
tes da pintura a 6leo, do retrato, inserindo nela elementos do mural, da escultu-
ra e do monumento. Portinari obteve em sua obra uma unidade, uma harmonia
precaria entre o pictorico e o social, unidade esta mostrada, segundo Pedrosa,
na obra Preto da Enxada (fig. 7). Para Pedrosa, esta evolugao rumo ao muralis-
mo poderia ser o futuro da arte, uma volta a arte sintética. Os sintomas desta
velha nova arte ja estariam na integracdo entre pintura e afresco e o mural, ja
presente em Diego Rivera e na escola mexicana. A condicdo de genialidade de
Portinari estaria exatamente na sua capacidade em seguir tal direcdo (Pedrosa,

[1934]2004:160).

Jano artigo Pintura e Portinari (1935), Pedrosa volta a questao da sintese entre
conteudo e forma, afirmando que tal arte integral so se constituira como tradi-
cdo através dos artistas modernos revolucionarios, “inspirados socialmente pelo
proletariado e guiados pelo sentido do materialismo dialético no manejo da ma-
téria das formas e do ritmo”. Pedrosa coloca as artes plasticas como uma “teoria
do conhecimento”, como um método materialista de analise. Portinari seguiria
tal método. Pedrosa volta a obra Sorveteiro para enfatizar o carater dialético
da obra de Portinari, onde a oposi¢do entre a “cabeca fantasista”, idealista, e a
"mao materialista”, disciplinada, acabaria por pender para uma énfase no técni-
co e nas leis internas da obra de arte:

Aqui [na obra Sorveteiro] foi a propria alma, a lei interna estrutural da composicdo
e das formas materiais do proprio objeto sensivel que avassalou o espirito do cria-
dor. As sombras mitoldgicas entram ai pela porta do subconsciente e se amoldam,
subordinadas como andaimes, as necessidades interiores da propria obra. [...] A
cabeca fantasista é tantas vezes, ai, enraizadamente idealista, obedece, discipli-
nada, a mdo materialista, e por ela espera. (Pedrosa,1935:__)

Portinari estaria, assim, diante do mesmo problema de Picasso e de toda a
geracdo de artistas modernos burgueses: a dualidade entre o contetudo e a for-
ma, a realidade natural e a realidade social, o homem e a natureza, o ser e a
consciéncia. Estes contrastes dominam as obras dos maiores artistas de sua
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Fig. 7 | Candido Portinari. Preto da enxada (1934) Fig. 8 | Candido Portinari. Lavrador de Café (1934)

época e nenhum artista — nem mesmo Picasso, o primeiro a se por diante deste
problema estético — teria conseguido ultrapassar o impasse “realismo idealista
ou idealismo realizante”. Tanto Portinari como Picasso, artistas burgueses, equi-
libram tais antinomias por vias abstratas, através da vontade criadora do artista
concretizada por meio das leis formais e de composi¢ao:

Para chegar a este equilibrio, o artista atual, representativo da ideologia das clas-
ses dominantes, vé-se obrigado a fazer uma sele¢do eclética dos meios, do ma-
terial, das realidades, dos contrastes de que dispde e de que é vitima. Super-rico
do formidavel novo mundo material que Ihe foi conquistado pela producdo indus-
trial, ela [a vontade criadora] chegou a compreender que ha autonomia também
neste dominio: ha leis internas formais que precisam ser desvendadas e respeita-
das. (Pedrosa, 1935:___)

Pedrosa conclui o texto afirmando que tal busca por leis internas foi um gran-

de passo dado pela arte burguesa. Mas para ele, este idealismo organico tipica-
mente burgués que isola cada esfera em realidades Unicas deve ser rompido a
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partir da ado¢do de um método materialista dialético em artes, em que o jogo
entre contrarios — elementos e composicdo, figuras e objetos, perspectivas e
planos, espaco e fundo, conteudo e forma, natureza e sociedade — levaria a sin-
tese artistica necessaria. Portinari teria assim seu valor reconhecido como artis-
ta capaz de levar as questoes estéticas de seu tempo até seu apice. Mas diante
do problema surgido, nenhum artista burgués teria capacidade de solugao. Ca-
beria entdo ao artista revolucionario resolvé-lo.

Um dos primeiros aspectos para que se deve atentar ao tratar destas primei-
ras obras de Mario Pedrosa é sua adesdo a posicdo trotskista sobre as artes,
apresentada principalmente em Literatura e revolugdo (1923). Pedrosa propoe, a
partir de suas criticas, a necessidade de compreender os movimentos artisticos
através do método do materialismo dialético, o que negaria uma arte movida
exclusivamente por suas regras internas. Esta concepcao do papel da arte no
movimento revolucionario corresponde a posi¢do de Leon Trotski, que define
que a arte revoluciondria ndo devera ser feita exclusivamente por proletarios.

Fig. 9 | Candido Portinari. Algodao (1938)
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Seriam os intelectuais, que disporiam de “uma posi¢do politica passiva” (Trotski,
1969:187), marcada de uma maior ou menor simpatia pelo movimento revolu-
cionario, que se empenhariam para tal fim. Nesse sentido, o Partido nao deve-
ra intervir diretamente sobre a arte. Adiantando parte do que viria afirmar no
Manifesto por uma arte revoluciondria independente, Trotski coloca a arte com
um dominio que nao deve ser guiado pelo Partido, devendo sim ser orientado
segundo seus proprios designios. Podera o Partido, segundo Trotski, proteger,
estimular os grupos que se aproximam do movimento revolucionario. A arte
revolucionaria é classificada por Trotski como uma arte transitdria, que “refle-
te, abertamente, todas as contradi¢des de um periodo de transi¢cdo” (Trotski,
1969:196). Esta arte ndo deve ser confundida com a arte socialista, que ainda
estaria em vias de surgir. A arte revolucionaria deve ser, sequndo palavras de
Trotski, “impregnada do dédio social, que, na ditadura do proletariado, constitui
um fator criador nas maos da histéria” (Trotski, 1969:196). Por outro lado, cultu-
ra socialista, a nova cultura surgida a partir da sociedade socialista, ndo seria a
negagao de toda a produgdo cultural burguesa, mas, sim, uma cultura formada
por uma assimilagao de elementos das antigas culturas, ja que uma nova classe
"ndo pode prosseguir sem considerar os mais importantes marcos do passado”
(Trotski, 1969:193). A arte socialista ndo podera ser construida apenas a partido
proletariado, iletrado em educagao estética embora artisticamente sensivel.

A atividade de Pedrosa como critico de arte neste periodo pode ser com-
preendida como parte deste esforco para a criagdo de uma arte revolucionaria
no Brasil. Sua critica deixa clara a busca por uma arte que possibilite uma critica
ao capitalismo. Para Pedrosa, a arte refletiria a sociedade na medida em que
todo fendmeno estético moderno surge a partir das transformagdes ocorridas
no modo de produgao. A existéncia da arte como esfera autbnoma, com suas
proprias leis e abstraida da realidade empirica ocorre a partir da existéncia de
um meio de producdo que aparta o trabalho social da natureza. Assim, a arte
se desenvolve e se transforma necessariamente de modo dependente em re-
lagdo a sociedade, mesmo que haja uma aparente autonomia. Assim, se a arte
reflete os conflitos da sociedade, ambas deveriam ser compreendidas sequndo
um mesmo método: o materialismo dialético. A concep¢ao de Pedrosa sobre o
materialismo dialético e sua relagdo com as artes na década de 1930 esta for-
temente ligada a posigao de Trotski, que define o espago de atuagdo do artista
moderno como catalisador do processo de obtenc¢do de uma ditadura do prole-
tariado e como o construtor de uma nova tradicao estética que sé se consolida-
ria com o estabelecimento do socialismo. O artista moderno, burgués, mesmo
que simpatico a causa proletaria, ndo faria parte da classe revolucionaria, tendo
apenas um carater acessorio e passivo diante das a¢des revolucionarias. Neste
sentido, apreensao de Pedrosa sobre os elementos formais das obras de arte
neste periodo esta submetida, em grande parte, a esta concepgdao do materia-
lismo dialético. A “linguagem” especifica das artes deveria estar a servi¢o desta
critica ao capitalismo pretendida pela arte revolucionaria. E neste sentido que
Pedrosa entende que o préximo passo na evolucdo estética de Portinari deveria
ser a entrada numa fase muralista, em que a forma e a técnica deveriam ser mo-
bilizadas ndo como um fim em si, mas como forma de mobilizagao da populagao
"ndo-iniciada”, o que levaria ao emprego do realismo e das obras monumentais.
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Fig. 10| Candido Portinari.
Desbravamento da mata (1941)

Fig. 11| Candido Portinari.
Descobrimento (1941)




O exilio de Mario Pedrosa e sua critica aos
murais de Portinari em Washington

Em 1942, Mario Pedrosa, ja em seu exilio, escreve uma nova critica sobre a
obra de Portinari, agora direcionada aos afrescos do pintor na Sessao Hispanica
da Biblioteca do Congresso, em Washington, cidade em que Pedrosa residia na
época. Nesta critica, Pedrosa faz um novo panorama da trajetéria artistica de
Portinari, resgatando e sintetizando diversas das questdes e classificacdes feitas
anteriormente, em Impressoes de Portinari. Depois de uma breve apresenta¢dao
biografica de Portinari, onde relata a sua infancia em Broddsqui, seu periodo
no Rio de Janeiro e seus estudos na Europa, Pedrosa parte para a averiguagao
de sua producdo artistica propriamente dita. Ele explicita duas influéncias im-
portantes na fase inicial da obra de Portinari: os estudos dos mestres europeus
durante seu periodo europeu e o convivio com o grupo modernista brasileiro,
ocorrido logo apds seu retorno ao Brasil. Teria se dado a partir dai um lento e
progressivo rompimento com o academicismo, de modo que, ainda por muito
tempo, sua pintura construtivista e cubista teria convivido com o retrato tipica-
mente renascentista.

Pedrosa volta a classificar o primeiro momento da obra de Portinari como

“fase marrom”. Nesta fase estariam presentes as primeiras experiéncias de

Portinari com as concepgdes antinaturalistas. Os temas sentimentais sao do-

minantes, provenientes de suas reminiscéncias infantis. As obras dessa fase

sao de “inspiracdo subjetiva quase aprioristica [...], sem o maior realismo, sem

maior atualidade”. Da mesma maneira que em Impressoes de Portinari, Pedrosa

também a destaca a fase posterior pela primazia dos problemas estéticos em

Fig. 22 | Candido Portinari, detrimento dg?stés questoes sentime~ntais. Ag'org, Portinari procgraria ‘:traduzir

Catequese (1941) a realidade plastica por uma abstragao geométrica de planos e dimensdes” (Pe-

drosa, [1942]1981:10-11). Como anteriormente, Pedrosa destaca Sorve-

teiro como um exemplo de obra que transparece a centralidade dos

problemas de composicao dessa fase. Manteve-se também o

entendimento sobre a evolu¢do da obra de Portinari por

rumos picassianos, em que o modelado antinaturalista

acaba por ganhar ares monumentais. Com as figuras ga-

nhando o primeiro plano, surge também deste periodo

o problema do homem. Mario Pedrosa sintetiza da

seguinte forma o movimento evolutivo da carreira de
Candido Portinari:

Mede-se a sua evolugdo pela evolugdo do seu espago e sua
terra, que, de vasta monétona, nostalgica, primitiva, mergu-
lhada em sombras, passa a uma terra cultivada, bem delimi-
tada pelas linhas e perspectivas, repartidas geometricamen-
te pelas carreiras dos cafezais numa gradagéo progressiva de
planos e de cores na profundeza de seus horizontes claros e
iluminados. J& Portinari ndo se contenta com as representa-
¢des luminosas das figuras dos seus primeiros marrons, nem
tampouco o satisfazem os icones plasticos, mas abstratos
que se seguiram (o Sorveteiro), nem mesmo as enormes fi-
guras modeladas isoladas. O que ele quer agora é o homem
concreto, em grupo ou em seu meio social, no trabalho. (Pe-
drosa, [1942]1981:11)
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Pedrosa volta a destacar as obras Mestico, india e Mulata e Preto de enxada
como as principais obras desta fase. Retomando a conclusdo do seu artigo de
1934, Pedrosa ressalta o impasse vivido por Portinari a época: o desequilibrio
estrutural nos quadros gerado por essa introdu¢do do homem social em sua
obra. Conforme previsdo de Pedrosa em 1934, a trajetdria artistica de Portinari
seguiu-se uma fase muralista, surgida ndo pela influéncia de Diego Rivera e do
movimento mexicano, mas, sim, por questdes estéticas inerentes a sua propria
obra. Assim, Pedrosa parece justificar a aproximacdo de Portinari ao muralismo
nao por uma necessidade de constru¢ao de uma arte revolucionaria, mas sim
por uma necessidade de ultrapassar as limitagdes estéticas da pintura a dleo,
sendo assim um fendbmeno estético, solucionado de modo interno, através de
recursos diversos aos dos artistas mexicanos. Diferente dos mexicanos, Porti-
nari nunca procurou “sacrificar” as “qualidades estruturais intrinsecas da reali-
zagdo as necessidades interessadas da intencdo extrapictdrica, da propagando
e do zelo proselitista”. As exigéncias plasticas da obra de arte se mantiveram
centrais na obra do artista brasileiro. Em seus afrescos, Portinari ndo tentaria
exprimir uma realidade, mas sim interpreta-la. Um exemplo desta interpreta-
¢do é a abordagem antinaturalista da iluminagdo na obra Algoddo (fig. 9). Assim,
Pedrosa ainda identifica essa tensdo constante e de equilibrio precario entre o
“plastico e o abstrato, entre o puro pictdrico e a vida” como sendo o “drama” da
pintura portinariana nas suas mais diversas fases (Pedrosa, [1942]1981:15).

Avangando na construcao da trajetdria de Portinari, Pedrosa delimita uma 42
fase, caracterizada por uma espécie de “escape” das demandas da tematica so-
cial. Ha certa revivescéncia dos temas infantis, nos quais “as preocupacoes de
composicao dao lugar a invengao, a unidade de superficie a descontinuidade, e
o realismo ao super-realismo”. Mas mesmo essas influéncias subconscientes e
extrapictoricas sao pensadas em termos estéticos. Como Pedrosa afirma, Por-
tinari, “no afa de dar vida plastica a esses processos mais intuitivos, delimita
0 campo da tela, repartido entre planos isolados ou hierarquizados
dentro das craveiras da perspectiva” (Pedrosa, [1942]1981:17) .
Assim, Pedrosa defende que o mergulho de Portinari na “ir-
realidade concreta” ndo é profundo. Ndo ha associa¢oes
irracionais nestas obras. Os objetos funcionam como
simbolos e ndo como “acontecimentos poéticos” aos
moldes surrealistas. Dos surrealistas, afirma Pedrosa,
Portinari retira apenas a tonalidade atmosférica. Con-
tudo, em comum com eles tem o fato de que nunca fez
ou fara pintura abstrata pura. Como posto por Pedro-
sa, “os elementos constitutivos de seus quadros sao,
ao fim, unidos por um pensamento sempre presente
que, embora sem sugestdo realista especifica, implica
a existéncia de um ‘assunto’ (Pedrosa, [1942]1981:18).

O texto passa agora para sua 22 parte, em que Mario
Pedrosa trata diretamente das témperas expostas nas
paredes da Fundagao Hispanica, localizada na Bibliote-
ca do Congresso. Sobre as caracteristicas gerais dessa

Fig. 13 | Candido Portinari.
Descoberta do ouro (1941)

Marcelo Ribeiro Vasconcelos



obra, Pedrosa diz:

A intencdo profunda do artista ndo € mais definir formas abstratas, mas reduzir
formas a abstracdo criadora. As suas finalidades ja ndo sdo puramente construti-
vistas, num sentido de montagem ou de estrutura, mas a criagdo é livre. E a sua
fase de libertagdo criadora, a conversao do plastico no abstrato dentro da matéria
pictorica. [...] Por processos afastados de qualquer receita, ele tende ao que se
poderia chamar de desmitologizacdo de seus icones, de suas imagens, de suas
paisagens, numa fuga as contingéncias externas, de meio e de tempo, nacionais
ou ndo, e come os dedos de seus pretos, desconcretiza as formas de seus seres,
intensifica a oposicdo violenta dos contrastes, multiplica os sinais geométricos
numa ansia de abstracao, junta sem passagem cores irreconciliaveis, destroi pers-
pectivas e funde planos mesmo com prejuizo do equilibrio da composicdo ou da
representagdo imediata, tudo em troca de um aceno de universalidade. (Pedrosa,
[1942]1981:19)

Seqgue a partir dai uma analise pormenorizada dos quatro painéis expostos,
Entrada (fig. 10), Descoberta (fig. 11), Catequese (fig. 12) e Garimpo (fig. 13). Tal
analise é de teor estritamente técnico e atenta para os elementos pertencentes
a composicdo da obra. Ndo pretendo discorrer aqui sobre as avaliagdes técnicas
feitas por Pedrosa sobre os murais de Washington, mas vale a pena ressaltar
dois trechos que destacam o critério estético valorizado por Pedrosa. Ao tratar
do painel Descoberta, Pedrosa afirma o génio de Portinari a partir de sua abor-
dagem do tema maritimo, génio este que estaria na sua capacidade de “jogar”
com as convengdes:

O tema deste quadro é em si cheio de sedugdes perigosas para um pintor menos
prevenido. A beleza natural das cenas marinhas, das caravelas, que as estampas
romanticas ja tanto convencionalizaram €, para o artista, um escolho e um pe-
rigoso convite a condescendéncia. Portinari p6s de lado qualquer concessdo ao
convencionalismo historico e no seu quadro ndo ha grandes capitdes nem lindas
caravelas. Do mar, com suas belezas, do tema facil tdo prenhe de intengdes li-
terarias como esse da descoberta do novo mundo, o artista deixou passar ape-
nas uma nesgazinha, num plano triangular no canto esquerdo do painel. E fé-lo
magistralmente. [...] essa utilizagdo audaciosa do convencional, da inspiragdo
literaria produz um contraste empolgante com a materialidade grave, objetiva e
palpitante dos homens dos primeiros planos e a estrutura desinteressada de toda
a composicdo. (Pedrosa, [1942]1981:21-22)

Fig. 14 | Candido
Portinari. A primeira
missa no Brasil (1948)
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Ja no painel Garimpo, Pedrosa salienta a capacidade de Portinari em se distan-
ciar do “assunto” ao compor a obra:

O assunto é mais distante do que nunca, e fora de consideragdes estruturais e
abstratas ndo se penetra o seu equilibrio interior. A dominante é azul, azul, azul,
com acompanhamentos imprevisiveis em cinza, em branco, em vermelho, verde,
preto e marrom. (Pedrosa, [1942]1981:24)

Ja é possivel perceber uma auséncia de um referencial teorico tipicamente
marxista. A retomada sobre a trajetoria artistica de Portinari, feita na primeira
parte de “de Broddsqui aos murais de Washington”, apesar de muito proximo
em diversos aspectos ao artigo de 1934, deixa de lado a base marxista la presen-
te. Aqui, ja sobressaem as caracteristicas que viriam marcar a fase posterior da
critica de arte de Pedrosa. Conforme previsdo de Pedrosa em 1934, a trajetoria
artistica de Portinari sequiu-se uma fase muralista, surgida nao pela influéncia
de Diego Rivera e do movimento mexicano, mas sim por questdes estéticas. Em
outras palavras, Pedrosa faz questdo de salientar que tal adogao da pintura em
témpera e em mural por parte do pintor brasileiro ndo se da pela voga do mo-
mento politico atribulado do Brasil, o que clamaria por uma arte mais social,
como a da escola mexicana. Segundo a analise de Pedrosa, tal transformacao
se daria, sim, como resposta as limitagdes estéticas da pintura a 6leo, sendo as-
sim um fenémeno estético, solucionado através de recursos diferentes aos dos
artistas mexicanos. Essa preocupacao de Pedrosa com os “perigos” do “conven-
cionalismo historico” e do “assunto” no trabalho de Portinari mostram que nao
ha mais uma grande preocupagdo com o realismo e com o carater didatico da
obra de arte, o que seria caracteristico da concepgao tipica de arte social. Agora,
sao exatamente os critérios estéticos e a preocupagao com as cores e com as
formas que ganham maior destaque nas paginas de Os murais de Portinari em
Washington. Aparentemente, esta maior énfase no uso de critérios estéticos no
julgamento de obras de arte parece se dar ao custo de um desaparecimento do
vocabulario marxista. Na critica ndo ha ou é obscura qualquer nogao que torne

Fig. 15 | Candido
Portinari. Tiradentes
(Detalhe) (1949)

Marcelo Ribeiro Vasconcelos
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possivel uma referéncia entre a obra e a sociedade de maneira mais ampla, no
sentido marxista. Nao é apresentado no texto de Pedrosa nenhum “vir-a-ser” ou
determinagao social da arte. Aqui, Pedrosa ja passar a interpretar a arte primor-
dialmente pelos elementos interiores a obra.

Essa transformacgdo no teor da critica de arte de Mario Pedrosa pode ser com-
preendida, em grande parte, pelas suas experiéncias vividas em seu exilio de
1937-1945. Apos o acirramento das perseguicdes politicas ocorridas com o inicio
do Estado Novo, Mario Pedrosa se afasta do cendrio politico nacional se exilan-
do primeiramente em Paris, durante cerca de um ano, e depois em Nova York e
Washington, até 1945. Em Paris, Pedrosa restabelece as relagdes com o nucleo
trotskista parisiense, de que ja era proximo desde sua estada na cidade duran-
te o periodo de estudos na Europa, no final da década de 1920. Através destes
circulos sociais, Pedrosa também estabelece uma série de relagdes como os in-
telectuais ligados ao movimento surrealista, também ligado ao trotskismo. Este
vinculo entre surrealismo e trotskismo tem como principal contribui¢ao o texto
Por uma arte revoluciondria independente, escrito por Leon Trotski e André Bre-
ton em 1938. Este manifesto afirmava a necessidade de manutengdo da inde-
pendéncia da arte em relagao a qualquer dogma ou ideal politico como condi¢ao
para o carater revolucionario da arte:

Em matéria de criagdo artistica, importa essencialmente que a imaginacao esca-
pe a qualquer coagdo, ndo se deixe sob nenhum pretexto impor qualquer figu-
rino. Aqueles que nos pressionarem, hoje ou amanha, para consentir que a arte
seja submetida a uma disciplina que consideramos radicalmente incompativel
com 0s seus meios, opomos uma recusa inapelavel e nossa vontade deliberada
de nos apegarmos a formula: toda licenca em arte. [...] ao defender a liberdade
de criagdo, ndo pretendemos absolutamente justificar o indiferentismo politico
e longe esta de nosso pensamento querer ressuscitar uma arte dita “pura” que
de ordinario serve aos objetivos mais do que impuros da reacdo. [...] o artista so
pode servir a luta emancipadora quando esta compenetrado subjetivamente de
seu conteudo social e individual, quando faz passar por seus nervos o sentido e
o drama dessa luta e quando procura liviemente dar uma encarnagdo artistica a
seu mundo interior. [...] Toda tendéncia progressiva na arte é difamada pelo fas-
cismo como uma degenerescéncia. Toda criagdo livre é declarada fascista pelos
stalinistas. A arte revolucionaria independente deve unir-se para a luta contra as
perseguicdes reacionarias e proclamar bem alto seu direito a existéncia. (Breton
& Trotski, 1985:41-45)

No periodo inicial de seu exilio na Franca, Mario Pedrosa participa da IV In-
ternacional, organizacdo dirigida por Trotski que visava a reorganizagao do mo-
vimento socialista para uma via internacionalista, em oposicdo a politica ado-
tada por Stalin. Ja como membro do secretariado desta organizagao, Pedrosa
se muda para Nova York, local escolhido pela IV Internacional para sediar seu
partido. L4, Pedrosa se alinha com parte da se¢ao estadunidense da IV Interna-
cional que acaba por se tornar uma dissidéncia desta organizagao. Esta dissidén-
cia surgiu principalmente devido a polémica surgida com a chamada “questao
russa”. Esta questdo dizia respeito a defesa de Trotski do carater proletario da
Unido Soviética, mesmo com a atuagao aparentemente imperialista da URSS
na 22 Guerra Mundial, que envolveu, inclusive, a invasdo da Finlandia pela URSS.
Devido a esta critica do partido americano do qual Pedrosa era préximo, ele e os
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demais criticos acabaram afastados da IV Internacional. Contudo, a proximida-
de de Pedrosa ao grupo se manteve.

Este grupo é conhecido pela historiografia norte-americana como “New York
Intellectuals”; era constituido, em sua maioria, por jovens intelectuais judeus re-
cém-emigrados. Eles se organizaram em torno da revista literaria marxista Par-
tisan Review, que apoiava o trotskismo até a ruptura entre grande parte destes
“New York Intellectuals” com a IV Internacional. E importante destacar que a
revista sempre enfocou as questdes culturais, como artes e literatura. Muitos
dos seus membros se destacaram nestes campos. Meyer Schapiro e Clement
Greenberg se destacaram no campo da critica e da historia da arte, tendo con-
tribuido para novas acepgdes sobre o espaco da arte de vanguarda como agente
da transformagdo social. Apos a ruptura, Pedrosa continuou em contato com
tais intelectuais, participando dos seus debates sobre a relagdo artes e politica.
Ndo é meu objetivo tratar aqui destes diferentes grupos por onde Mario Pedrosa
circulou durante seu periodo de exilio. Ndo me aprofundarei aqui nas formas
como tais debates influiram na transformacao na concepcao da relagdo entre
arte e politica no pensamento de Mario Pedrosa. Em trabalhos futuros, tal hipo-
tese sera averiguada a partir da compreensdo de como a inser¢ao de Mario Pe-
drosa em diferentes circulos sociais teria influido na inflexdo de seu pensamento
politico e estético.

Pedrosa e a sua critica posterior ao exilio

Pedrosa se debrucaria sobre a pintura de Candido Portinari mais uma vez no
final da década de 1940. Neste momento, Pedrosa ja havia retornado ao Brasil e
ja havia se estabelecido como critico de arte. Ele escrevia regularmente criticas
para jornais como Correio da Manhd e Jornal do Brasil. Escreveu duas criticas so-
bre obras especificas de Portinari: o painel em témpera Primeira Missa no Brasil
(1948) (Fig. 14), e o painel Tiradentes (1949) (Fig. 15). O fato de Pedrosa analisar
apenas uma obra em cada uma de suas criticas ja demonstra uma diferenca em
relagao as suas criticas anteriores, que tentavam dar conta de toda a trajetoria
de Portinari até entdo. Esta analise mais restrita, voltada para uma obra especifi-
ca é uma caracteristica da critica de arte profissional e especializada, que come-
cou a ser estabelecida nesta mesma década. Mario Pedrosa foi um importante
agente destas transformagdes no campo da critica de arte.

No texto de 1948, Pedrosa inicia sua interpretacao sobre a obra, referindo-a
ao quadro de Vitor Meirelles de Lima, que também tinha como tema a primei-
ra missa realizada no Brasil. Contudo, Pedrosa mostra como Portinari procurou
opor sua obra ao quadro do século XIX. Portinari estaria longe das preocupa-
¢Oes naturalistas e das representagdes do exotico. Segundo Pedrosa, a missa
de Portinari € uma missa sem natureza. Nao ha nativos, apenas estrangeiros,
clérigos, soldados, crentes; ndo ha vegetagao ou terra nua, apenas uma pavi-
mentagdo, um assoalho tipico de templo religioso; ndo ha curvas, apenas linhas
retas. Tudo soa artificial, antinatural, assim como tal evento num Brasil ainda
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Fig. 16 | Candido Portinari. Tiradentes (Detalhe) (1949)

Fig. 17| Candido Portinari. Tiradentes (Detalhe) (1949)



selvagem e pagdo. Portinari transfigura o tema histdrico para que ele se adeque
a composicao abstrata. A realidade historica ndo se faz presente e nem mesmo
€ um problema estético. Alias, Pedrosa que este é um falso problema. Isto fica
claro na abordagem que ele faz da missa de Portinari. Apds essa breve relagao
com a obra de Vitor Meirelles de Lima, o tema praticamente desaparece. O que
resta € uma analise extensa dos elementos da composicao da obra. Dessa ave-
riguacdo de auséncia de curvas, Pedrosa parte para a analise das linhas retas,
que se transformam em lados de poligonos em dorsos, pernas e cabecas. As pal-
meiras sdo colunas planas. As cores também nao estariam ali para representar
a realidade convencional. A todo momento Pedrosa marca o rompimento de
Portinari com qualquer exigéncia externa a obra. Isto fica claro quando Mario
Pedrosa compara Portinari a Pablo Picasso. Nesta obra, Portinari teria ousado
numa composicao atipica, partindo do amarelo. Tal solu¢do ndo seria normal
para um “picassiano”, o que demonstra que Portinari € um mestre exatamente
quando ndo se prende as “muletas” do artista espanhol. E quando ndo se prende
a influéncia de Picasso que Portinari parece obedecer mais estritamente “a su-
prema lei do artista, isto €, a sua propria personalidade”. Nos Ultimos paragrafos
do texto, Pedrosa se volta para uma critica de certos elementos dispensaveis,
como “certos detalhes meramente descritivos ou deliberadamente expressio-
nistas, [...] oriundos de solicitagdes extra-pictoricas”. Mas tais problemas ja se-
riam menos presentes do que foram em outros momentos de sua carreira. Ao
concluir, Pedrosa sauda o génio de Portinari exatamente pela sua capacidade de
se expressar sem a necessidade de recorrer a “truques”. Seu poder criador fica
provado exatamente pelo seu tratamento dado ao género histdrico.

A solucdo que acaba de dar a um género historico como o da missa é a prova de
seu poder criador. Resolutamente, ele suprimiu uma série de problemas falsos,
como o da luz natural, da realidade histdrica etc. Foi mais longe, e suprimiu a na-
tureza do tema que devia transpor para a tela. Era o seu direito. E apresentou a
sua solugdo de modo magistral. (Pedrosa, 2004:170)

Pedrosa termina seu texto afirmando que a Missa de Portinari ndo visa ao
proselitismo. Ela seria apenas “para iniciados”, e prepara “os fiéis para sairem a
campo”, propagando a fé por “aquele mundo virgem, desconhecido”.

Em 1949, Mario Pedrosa escreve seu texto mais polémico sobre Portinari. Em
O Painel de Tiradentes, Pedrosa analisa o painel, criado para decorar as paredes
do Colégio Cataguases, localizado na cidade de mesmo nome e cujo prédio fora
idealizado por Oscar Niemeyer. Pedrosa inicia o texto destacando a “radical ho-
rizontabilidade” do quadro, que mede 3,15m de altura por 18m de largura. Essa
propor¢ao marcaria negativamente a obra de Portinari. Pedrosa ressalta que
o carater retangular da obra dificulta a apresentagao de qualquer tema, sendo
mais adequado a sua utilizagdo em uma obra decorativa, o que nao era o caso
mural Tiradentes, que era de género épico. Assim, muitos dos elementos impor-
tantes da obra tiveram que se postar em uma posi¢ao secundaria na obra, sem
dramaticidade. Um exemplo disto é a cena em que é retratada a forca.

A cena do patiburo na praca publica com a multiddo em volta poderia ter sido um
dos momentos culminantes do drama. Tal como est4, em segundo plano, é um
pormenor, um acessorio, uma ilustragdo. (Pedrosa, [1949]2004:176)
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Esta divisdo do quadro em “cenas” é reconhecida como um ponto negativo da
obra, mas foi necessaria devido a desproporc¢ao do quadro. Os diferentes mo-
mentos do drama de Tiradentes foram retratados individualmente, como epi-
sodios, em dire¢ao horizontal, como numa espécie de linha do tempo. Essa for-
ma de retratar os eventos em torno da vida de Tiradentes ainda é criticada por
Pedrosa devido a falta de um “ritmo” na representacao de Tiradentes. Nesses
diferentes momentos ele é representado de maneira indistinta, sem que haja
uma ligacdo entre as figuras. S6 vinculam as imagens representadas a Tiraden-
tes aqueles que conhecem a histdria. Segundo Pedrosa, alguns estrangeiros ndo
teriam compreendido a obra devido a falta de um tratamento pictorico que des-
se um nexo entre as imagens.

S6 lendo o texto do catalogo, mais no espirito do libreto de dpera que de catalogo
sobre pintura, é que ficavam eles [os estrangeiros] compreendendo o que viam.
Ora, um dos motivos originais historicos do afresco foi precisamente o de ensinar
o povo iletrado, dispensando-se o alfabeto. (Pedrosa, [1949]2004:177)

Faltaria as diferentes representa¢des de Tiradentes na obra alguma semelhan-
¢a, seja pictorica ou espiritual. Contudo, Pedrosa ndo pretende afirmar que fal-
tou a obra um maior detalhamento. O que Pedrosa pretende afirmar com essas
criticas é a necessidade de um “todo plastico”, que “transcenda o imediato e o
particular, as partes e a sua soma”. Assim, mesmo nas obras de cunho histoérico,
é imprescindivel que o artista imponha sua propria concepcdo da realidade. Ca-
beria ao artista “vencer as dificuldades do assunto e quando necessario, violar,
desrespeitar a verdade conjuntural da histéria, em nome da verdade artistica”.
Para Pedrosa, Portinari teria caido no perigo do “exagero realista do género”.

Rembrandt e Goya foram mestres da pintura que conta uma historia. Mas para
tanto tiveram de criar uma forma adaptada ao assunto. Eles, porém, nunca desce-
ram as minucias do acabamento na forma, porque preferiam deixar as sugestdes
de luz e de sombra criarem os efeitos dramaticos. Quando se desce, entretanto,
ao acabamento minucioso dos membros gotejantes de sangue e dos quartos es-
calpelados de Tiradentes [...] é forcosa a queda na catalogagdo dos detalhes, com
vista apenas no assunto. E inevitavel também que a composicdo sofra. [...] Assim,
esses pormenores ndo tém a menor fungdo plastica ou pictorica; o artista aqui foi
simplesmente vitima literal sob que encarou o tema. (Pedrosa, [1949]2004:179)

ApOs esta série de criticas aos aspectos representativos da obra de Portinari,
Pedrosa seqgue para uma critica, ndo menos contundente, a composi¢ao da obra.
Para ele, Portinari ndo da a obra uma unidade estrutural satisfatoria. Sobre a cor,
Portinari teria elevado a sua gama ao maximo, utilizando tons como o branco e
o amarelo, criando uma espécie de projecao de um foco de luz que se estende
da esquerda para a direita. Essa “luz” seria o recurso pictdrico de Portinari para
dar unidade espacial a composi¢do, mas para Pedrosa a unidade obtida é ilu-
soria, Optica, como uma espécie de iluminagdo cenografica, pois “ndo ha nela
nenhum elemento formal ou estrutural. A composicao ndo se fecha pelos planos
superiores. E a pobreza, a auséncia, nesse sentido, de elementos tectonicos, é
patente”. Ainda sobre a composi¢ao, Pedrosa entende que a obra ndo teriauma
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continuidade estilistica nas suas trés “partes”. As figuras que se destacam sdao
geralmente alguns cendarios de fundo, isolados do restante da obra. A Ultima cri-
tica feita por Pedrosa se volta ao recurso de sombreamento usado por Portinari,
que teria dado as cores uma impressao por demais alegre, o que ndo condiz com
a tragédia representada no quadro.

Em 1946, Pedrosa era responsavel por duas colunas sobre artes plasticas, a
coluna do jornal Correio da Manhd e a do jornal O Estado de S. Paulo. E a partir
deste periodo que Pedrosa comeca sua produgao continua de textos sobre artes,
o0 que evidencia também uma maior preocupacdo de Pedrosa com as questdes
estéticas do que nos seus primeiros anos como critico de artes. Uma caracte-
ristica dessa profissionalizacdo da critica de artes é o uso de um léxico proprio,
que, apesar de ser formado por conceitos de diversas disciplinas, formam um
todo independente, capaz de tratar de modo especifico as questdes estéticas.
Percebe-se que a analise sobre os elementos pictoricos passam a dominar as
criticas de Pedrosa. Outro ponto a se destacar é a abordagem feita nas analises
sobre a arte. Agora, Pedrosa ndo tenta fazer em seus textos uma tese sobre o
funcionamento universal da arte, apesar de muitas vezes sugerir algumas ten-
déncias gerais presentes no fendomeno estético. Sua critica é mais especifica,
enfoca apenas uma obra, um artista.

Esta utilizagdo de um conhecimento especifico para lidar com a arte se faz
necessaria com as transformagoes sofridas na arte moderna na primeira metade
do século XX. Conforme posto por Pedrosa, com o advento da arte abstrata, a
arte passa a reivindicar-se como uma forma de conhecimento especifica, o que a
aproximaria da ciéncia, principalmente no que se refere a sua autonomia diante
do “real”:

A arte libertou-se de suas serviddes seculares (algumas delas, alids, muito fe-
cundas para o seu desabrochar) para apresentar-se, pela primeira vez, como um
fim em si, isto ¢, como fendmeno estético e nada mais. Ndo se confunde mais
nem com a magia, nem com a religido, nem com a politica, nem com a moda,
e é julgada segundo suas proprias leis e exigéncias [...]. Na sua independéncia
em relacdo a natureza exterior, a arte moderna tende também, como a ciéncia,
a libertar-se da preponderancia da percepgdo e mesmo da experiéncia sensivel.
(Pedrosa, 1996:244)

E é a partir desta liberagdo das amarras que prendiam a arte ao real que a arte
reivindica para si o estatuto de meio de conhecimento:

Nesta Ultima etapa, a arte, que se aproximou da ciéncia, reivindica para si o direito
de ser também um meio de conhecimento. Nao quer mais ficar limitada as suas
fungdes expressivas, como meio de conhecimento. Ndo quer mais ficar limitada
as suas fun¢des expressivas, como simples veiculo da subjetividade comprimida.
Quer chegar a um pensamento articulado das esséncias, dos fundamentos do real
que a ciéncia apreende, analisa e submete a sua critica precisa. Se em seu Ultimo
desenvolvimento ela suprime o objeto, ultrapassando com isso o ponto de par-
tida da percepcdo direta imediata, a arte tenta trazer-nos novas concepgdes de
objetos ideais, que se manteriam em um plano de analogia com as unidades for-
mais de significacdo propria como as gestalts no mundo psicofisico e as estruturas
fisico-matematicas. (Pedrosa, 1996:246)
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Ao se tornar um conhecimento independente, com linguagem especializada,
a arte afasta-se dos juizos “faceis” do observador comum. Ela se torna um cam-
po de experimentagao que vai além do compreensivel pela simples observagao,
exigindo um conhecimento prévio dos conceitos e teorias que estdo em jogo e
também dos estagios em que se encontram os debates em torno das questdes
estéticas Por perder suas caracteristicas que permitiam seu uso instrumental, a
arte deixa de ter um uso ideoldgico para se encerrar em si mesma, em um apri-
moramento de uma gramatica propria.

Assim, pode se imaginar que a forma como Pedrosa pensa as artes a partir de
1945 passa a ser completamente apolitica. Contudo, é sabido que no mesmo pe-
riodo Pedrosa se esforcava na organizagao e divulgagao do socialismo democra-
tico no Brasil, principalmente através do jornal Vanguarda Socialista, inaugurado
e dirigido por ele em 1945. Claro que ndo € imperativo que haja necessariamente
um nexo entre a atividade de Pedrosa como critico de artes e a sua atividade
como militante politico. Muitas vezes se exige da realidade uma coeréncia que
dificilmente se encontra de fato quando nos colocamos diante dos fatos empi-
ricos. Mas mesmo assim, é possivel encontrar um sentido politico nesta abor-
dagem estética de Mario Pedrosa, onde ha claramente uma valorizagdo da arte
abstrata. Em artigo de 1952, Pedrosa trata exatamente dos vinculos entre arte
e revolugao, langcando novas luzes sobre a relagdo entre as artes e o marxismo.
O artigo Arte e revolugdo sintetiza a forma como Pedrosa entende o sentido da
arte como reflexo da sociedade. No texto, Pedrosa afirma que numa época de
prevaléncia da cultura de massa nao ha sentido em a arte competir com o gosto
popular. A arte ndo deve se destinar as massas. A missdo da arte seria outra, a
de “ampliar o campo da linguagem humana na pura percepcao, nos limites do
individual”. Deste modo, os artistas abstratos seriam os mais conscientes de sua
época, pois ndo se poriam numa competicdo com as culturas mais populares,
que teriam outro fim.

Enquanto aqueles formidaveis meios de comunicacdo e expressdo sdo coletivos,
alargam em massa, panoramicamente, a visdo contemporanea, a pintura e a
escultura particularizam, especificam, isolam os angulos inéditos ou pouco per-
cebidos dessa visualidade em constante movimento, pois, de multiplas. Aqueles
meios sdo antes de natureza épica, destinando-se as coletividades; estes se diri-
gem aos individuos. Mas individuos saidos daquelas coletividades, por elas mode-
lados. (Pedrosa, 1995:98)

Concluindo seu texto, Pedrosa fala de uma “revolugao da sensibilidade”, que
nao deve ser confundida com uma revolugao politica.

Arevolugdo politica esta a caminho; a revolucdo social vai se processando de qual-
quer modo. Nada poderd deté-las. Mas a revolugdo da sensibilidade, a revolucdo
que ira alcangar o amago do individuo, sua alma, ndo vira sendo quando os ho-
mens tiverem novos olhos, novos sentidos para abarcar as transformacdes que
a ciéncia e a tecnologia vdo introduzindo, dia-a-dia, no nosso universo, e, enfim,
intuicdo para supera-las. Eis ai a grande revolu¢ao “final”, a mais profunda e per-
manente, e ndo serdo os politicos, mesmo os atualmente mais radicais, nem os
burocratas do Estado que irdo realiza-la. Confundir entdo revolugdo politica com
revolucdo artistica é de um primarismo bem tipico da mentalidade burotecnocra-
tica dominante nos estados onipotentes ou totalitarios de nossos dias, e de que o
comunismo stalinista é ainda hoje a expressao mais acabada e sinistra. (Pedrosa,

1995:98)

178 A relagdo entre artes plasticas e marxismo nas criticas de Mario Pedrosa & obra de Portinari



Dessa forma, a arte se torna uma esfera auténoma, com uma dinamica pro-
pria. Tal autonomia da arte e sua capacidade transformadora se ddo sobretudo
por condigdes sociais, que permitem tal autonomia como forma de conheci-
mento. Este lugar da arte moderna como uma extrapolagdo do real, como uma
nova linguagem, que possibilitaria um alargamento da capacidade cognitiva dos
individuos, condigao para uma futura revolugao social, também parte do ma-
terialismo dialético, mas mobilizado de uma maneira pouco usual, sobretudo
entre os pensadores da arte brasileira.

Conclusao

Existe um entendimento comum no marxismo de que a arte deveria refletir a
luta entre a burguesia e o proletariado para ter um carater revolucionario. Con-
tudo, a compreensao sobre como se daria este “reflexo” ndo é univoco. Este
artigo buscou esclarecer dois sentidos diferentes que tal entendimento toma
forma na trajetdria de critico de arte de Mario Pedrosa, figura central das artes
plasticas brasileiras. Assim, este “refletir” assume duas formas distintas nas cri-
ticas de Pedrosa a Portinari. No periodo inicial de sua critica de arte (1933-1937),
marcada principalmente pelo amadorismo e pela defesa do realismo e do mu-
ralismo, a arte aparece como sendo subordinada ao movimento revolucionario
que lutaria por uma ditadura do proletariado. A arte moderna entendida a partir
do materialismo historico aparece como um fenémeno relacionado ao modo
de produgdo capitalista, no qual a arte como esfera autonoma é um prodigio
da dominagdo burguesa. Mas isto ndo significa necessariamente que uma arte
militante, proletaria, deva ser necessariamente panfletaria. Apesar de sugerir,
através do texto referente a obra de Kéathe Kollwitz, que a atitude politica do
artista proletario deva por no primeiro plano as agruras e o sofrimento da classe
operaria, ndo esta presente uma negagao explicita das preocupagdes formais.
Para Pedrosa, estas preocupagdes surgem como reflexo da sociedade que ndo
devem ser negadas, mas sim tomar parte de uma atitude politica que vise uma
sintese, que seria alcancada apenas com o socialismo. Nos textos acerca de Por-
tinari anteriores ao exilio, o artista moderno pode ser compreendido como um
dos portadores desta sintese, o que daria a ele seu carater politico. Contudo, tal
sintese s poderia ser alcangada no socialismo. Assim, a principal luta do artista
moderno seria a criagdo de uma arte revolucionaria, que aceleraria o processo
de acirramento entre as classes e a consequente instauragao de uma ditadura
do proletariado.

Ja a partir de seu retorno ao Brasil apos um exilio de cerca de sete anos, seus
posicionamentos sobre arte se transformam radicalmente. Além da transforma-
¢do no repertorio teodrico, a propria forma textual como se da a critica se altera.
Antes, ele era voltado, sobretudo, a carreira de um artista ou de um movimento
estético como um todo, numa espécie de ensaio que da conta da totalidade da
obra e ainsere em um movimento geral da arte. A partir de 1945, sua critica tem
um carater mais especializado, de cunho mais académico, voltado especifica-
mente para uma obra ou para um elemento mais delimitado da experiéncia es-
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tética. Nesta fase, Pedrosa admite a autonomia do campo estético, mas isto ndo
quer dizer que este estaria apartado do restante do mundo social. Aqui, a arte
também aparece como reflexo da sociedade, mas agora esta autonomia seria a
condicdo para o carater revolucionario da arte. Nesta condi¢do de autonomia, a
arte revolucionaria ndo é uma arte que propaga aos quatro cantos os ventos da
mudanca, proveniente do impeto e da forca dos grandes exércitos que hasteiam
as bandeiras da revolucdo proletaria. O carater politico do artista moderno esta-
ria exatamente na sua capacidade de revelar realidades outras, que agucariam
sentidos nunca antes despertados. Desta forma, a relacdo arte e politica no pen-
samento de Mario Pedrosa se mostra, a partir de 1945, também como um refle-
xo da sociedade, em que a autonomia, permitida exatamente pela proliferacao
da cultura de massa e pela “socializagao da vida intima” acaba sendo condi¢ao
da emancipagdo. Reafirmando aquilo que foi posto acima, a fase posterior da
critica de Pedrosa nao significa necessariamente uma ruptura em relagdo ao ma-
terialismo dialético e ao marxismo e, sim, uma nova compreensao sobre a forma
como a arte revolucionaria reflete a luta de classes. Nas suas criticas posteriores
ao seu exilio, Mario Pedrosa apresenta um novo lugar para a critica de arte revo-
lucionaria, em que o artista moderno ganha uma nova “vocagao” revolucionaria
exatamente pelas condi¢des materiais da producdo artistica.
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