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Mario Pedrosa: dialogo contemporaneo’

Juana Nunes

Com base nos artigos, textos e correspondéncias de Mario Pedrosa,
examina os conceitos de arte, histéria e critica, discutindo o interesse
do critico pelas experiéncias do Centro Psiquiatrico do Engenho de
Dentro, pela arte indigena e a relagdo dialética existente entre arte e
politica como estratégia para definir sua visao interdisciplinar e sua
contemporaneidade.

Mario Pedrosa, critica de arte, contemporaneidade.

Em que medida a trajetéria de Pedrosa nos possibilita especular acerca
do fazer critico, do fazer historiografico em arte? Como essa trajetoria se articula e se re-
laciona com essa tradigdo? Ou como sua critica se relaciona com um fazer historiografico

contemporaneo que tensiona os conceitos de histéria, arte e critica?

A partir das influéncias de Cassirer e Susanne Langer na formagao do pensamento artisti-
co de Pedrosa, é possivel repensar o tratamento que ele dispensava as questdes da forma
em sua critica. A tensdo existente entre a teoria da Gestalt e as formas simbélicas de
Cassirer no desenvolvimento de seu pensamento problematiza as relagoes entre as aborda-
gens focadas na analise formal das obras e as centradas na cultura (estudos culturais).

Aqui coloca-se a questao da dimensao contemporanea de seu pensamento, buscando de-
monstrar que Pedrosa esta mais proximo de um olhar fenomenolégico das obras do que de

uma critica “formalista”, cotejando seu pensamento com o do filosofo Merleau-Ponty.

Argan’ defende o ponto de vista de que a diferenca entre histéria da arte da histéria esta
no fato de aquela, apesar de historia, desvelar-se no objeto artistico; portanto, o olhar do
historiador deve voltar-se para o presente, para a obra de arte atual, que pode ser a produ-
cao de artistas do passado, de sociedades distantes, mas cujas forca e poténcia estética se
mantém no presente. Sendo a historia da arte uma histéria de juizos de valor, a historio-
grafia da arte se aproxima intimamente da critica de arte, pois quando o historiador analisa
a obra do presente, o faz diante de seu juizo estético. “Pode se dizer que a historia da arte
sendo a histéria dos juizos emitidos sobre obras de arte, é histéria da critica de arte.”®

Nessa perspectiva, fazer critica é fazer histéria da arte, posto que o critico, ao langar seu
olhar para uma obra de arte, o faz diante de seu juizo estético, sua visao artistica. No
exercicio de sua critica, ao escolher uma obra para analise, vai tecendo dialeticamente sua
trajetoria critica e uma narrativa sobre a historia da arte.
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E exatamente dessa forma que Pedrosa se relaciona com a histéria. Ao longo de sua tra-
jetoria, buscou refazer, reescrever a historia da arte brasileira langando seu olhar sobre
nossa tradi¢ao, buscando nas obras dos artistas os fundamentos da modernidade que ele
defendia, posicao, alias, similar a de Argan, que argumenta:

Se aquilo que determina e justifica a nossa interpretacao da arte do
passado € a situagdo de nossa cultura e especialmente, como é facil de
entender, da cultura artistica, ndo & possivel compreender a arte do
passado se nao se compreende a arte da propria época. Os movimentos,
os desenvolvimentos da arte, tém sempre influenciado profundamente
a construgao da perspectiva histérica em que se enquadram e explicam
os acontecimentos artisticos do passado.*

A historia da arte brasileira contada por Pedrosa é uma narrativa que busca dar razao a
sua visao de arte. Essa historia linear, com contetido claramente progressista, tem como
fim o triunfo da abstragdo. Pedrosa viveu o suficiente para ver germinar o fim dessa nar-

rativa histérica e buscou compreender, de forma critica, os novos rumos da arte.

A industrializagao deslocou o valor atribuido em nossa sociedade as atividades manuais,
altamente identificadas com o fazer artistico, encerrando um ciclo histérico da arte.
Portanto, o tipo de experiéncia que era mediado pela arte passa a existir de outra forma.
Assim nasce um novo sistema cultural e uma nova histéria.

Em 0 bicho-da-seda na producdo em massa, Pedrosa analisa o anacronismo do artista numa
sociedade de produgdo em massa, industrializada, em que o trabalho de carater manual,
caracteristico do fazer artistico, perde valor. A ambiguidade do papel do artista demonstra-se
na realizagdo de um trabatho que frente ao mercado é concomitantemente produtivo e impro-
dutivo, sendo da propria natureza do capitalismo capturar o que pode vir a ter valor de troca.
Segundo Pedrosa, nenhuma obra de arte pode existir a nao ser como produto de si mesma,
jamais como substituicao.® Nesse sentido, cabe ao artista fazer uso de sua liberdade experi-
mental, sua tnica opgao frente a esse estado de coisas, designada pela expressdo exercicio
experimental da liberdade, cunhada por Pedrosa. Em Mundo em crise, homem em crise, arte
em crise, artigo de 1967,° Pedrosa defende a ideia de que, para vencer o actimulo das trans-
formagoes tecnoldgicas e o crescente isolamento da atividade de fundo artesanal, os artistas
devem projetar em termos ambientais,” (inico contexto capaz de viabilizar o elo de integracao
das atividades sociais e artisticas. Em sua opinido o homem fora nitidamente recondicionado
e mudara seu modo de se relacionar com os objetos do mundo, entre eles a arte. Portan-
to sua arte inevitavelmente também mudara, sob risco de chegar a seu esgotamento, seu
fim. “Ou melhor, transmudar-se, de um modo imprevisivel, para nés, ainda menos bipedes.”

Parece inusitado que um debate que ocorre atualmente entre nés, de forma tao ca-
lorosa, tenha sido, ja no final da década de 1960, tema e preocupagdo na critica de
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Pedrosa. E claro que, como todos na época, ele nio tinha os elementos para definir e
compreender o que de fato mudava na relacao entre arte e historia, arte e sociedade,
mas, na condicao de critico, percebeu claramente o esgotamento do projeto moderno e
de sua historicidade, tendo denominado pés-moderna a arte que se desenvolvia entao.
Em Arte ambiental, arte pés-moderna, Hélio Oiticica,’ Pedrosa define: “Que estamos
agora em outro ciclo, que nao é mais puramente artistico, mais cultural... a esse novo

ciclo de vocacgao antiarte chamaria de arte pés-moderna.”

E interessante notar que o historiador da arte Hans Belting® data como inicio da critica
ao modelo historicista da modernidade o final da década de 1940 e como seu apogeu as
décadas de 1960 e 1970. Ao recapitular os acontecimentos artisticos citados por Bel-
ting em sua argumentagao, chama atencao justamente a exposicao promovida por Jean
Dubuffet em 1949, Art Brut, em que metade das obras provinha de internos de clinicas
psiquiatricas. A conferéncia de Mario Pedrosa Arte, necessidade vital, ** em que defende a
produgao artistica dos internos do Centro Psiquiatrico do Engenho de Dentro aconteceu
em 1947, inaugurando um campo de pesquisa que, ao lado de sua defesa da abstracao,
vai abrindo caminho para as investigacoes tedricas que nortearao sua critica nas décadas
seguintes. Podemos concluir que Pedrosa ndo s6 acompanhou o desenrolar dos aconteci-
mentos, mas, como critico de primeira linha no mundo, esteve atento ao debate que se
desenvolvia. Soube sobretudo interpretar acontecimentos e debates, dando conta das
implicagoes tedricas necessarias para estar a altura da arte de seu tempo.

Ainda em O fim da historia da arte, Hans Belting*® busca esclarecer e analisar o
esgotamento do modelo de histéria da arte que mantinha logica interna baseada
numa histéria que se desenvolvia a partir da caracterizacao de estilos e de uma
vanguarda artistica que moldava a histéria dos acontecimentos artisticos para o
futuro, em légica de rompimentos, em busca de uma forma ou modelo ideal, a sa-
ber - uma idéia de verdade artistica. Portanto, o fim que Belting menciona é um
fim da narrativa, da ficcao em modelo interpretativo que moldava acontecimentos
e obras em torno da ideia de desenvolvimento progressivo, que o autor define como

enquadramento.

Podemos distinguir uma era da histéria da arte de todas as épocas
anteriores que ainda ndo possuiam uma imagem fechada do cenario
artistico, ou seja, nenhum enquadramento. E esse enquadramento
que estd em jogo no meu argumento. E como se ao “desenquadramen-
to” da arte se seguisse uma nova era de abertura, de indeterminacao,
e também de uma incerteza que se transfere da histéria da arte para
a arte mesma.”

Essa era de abertura questiona o modelo de arte ocidental, a ideia de uma imagem co-
mum de histéria da arte que forjava o nivelamento das distintas sociedades, culturas e
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tradicoes artisticas. 0 “reconhecimento” do outro é, portanto, questao norteadora de uma
verdadeira critica da cultura. Digo cultura porque é nitida a extensdo da historiografia e
da critica de arte atuais para o campo ampliado da cultura. Nesse sentido, o “desenqua-
dramento” nos leva a um caminho no qual sao possiveis diversas narrativas histéricas.
Assim, é inevitavel a ampliacao do arcabougo teérico que norteava a disciplina historia
da arte, visto que ndo ha esquema de pensamento global que dé conta da diversidade de

culturas dessa arte global que Belting buscou definir como arte hibrida.

Hoje o universalismo difundido nesse ideal de arte parece, mesmo no
Ocidente, implausivel. Arte é ainda uma pratica de autonomia pessoal
na medida em que consegue manter-se a despeito das estruturas do
mercado de arte. Mas esta pratica nao mais dispoe de modelos validos
com os quais tal autonomia possa ser medida. O pluralismo é a fonte
de uma nova liberdade que se expressa em oposi¢io aos padroes de
arte conformistas do mercado... O velho universalismo que alimentou a
crenga ocidental na arte é diametralmente oposto ao novo globalismo
da distintividade cultural.**

Nesse sentido, sequndo Belting, a disciplina historia da arte chega a um impasse. Ou ela
amplia os horizontes de sua pesquisa para uma unidade maior da cultura, ou permanece
em sua propria aporia, limitada a um uso que nao da mais conta dos fendmenos artisticos
atuais. Desse modo, surge uma nova histéria da arte, ou histérias da arte, que ampliam
seu método de andlise, buscando as melhores ferramentas no campo vasto dos diversos
conhecimentos para dar conta dos desdobramentos da arte contemporanea, algo como
uma arqueologia do saber artistico e da cultura.

Método critico interdisciplinar, extradisciplinar

Mario Pedrosa utiliza pequenas narrativas para construir uma teoria da arte, uma es-
crita que podemos definir como interdisciplinar, posto que é visivel em seus textos o
deslocamento da escrita para campo mais amplo do que o da histéria da arte. Ele buscou
utilizar esses conhecimentos oriundos de outros campos de pensamento para fomentar
seu entendimento tedrico sobre o fazer artistico. Desse modo, produziu um fazer critico
que é sempre acompanhado de um horizonte como perspectiva utopica, em que vida e
forma artistica estariam interligadas como fio condutor de sua analise sobre a produgao

artistica, o meio de arte e a sociedade.

A ideia de um método interdisciplinar define o desejo, a necessidade de buscar, entre os
campos de conhecimento, as ferramentas para o entendimento do fenomeno artistico.
Seja ao utilizar a psicologia para a analise das experiéncias do Engenho de Dentro, seja no
estudo da arte indigena se aproximando dos conceitos de antropologia, Pedrosa inaugura
um novo olhar que amplia sua andlise do objeto artistico, antes marcada pela ideia de
percepcao da forma.
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Em InvestigacOes extradisciplinares, Brian Holmes®* exemplifica o uso de seu método
como tentativa de compreender o fendmeno contemporaneo. Sua ambicdo consiste em
ampliar a narrativa de interpretagao da arte em campos distantes da arte, mas também
perceber presentes neles os elementos proprios do jogo estético:

Temos um novo tropismo e uma nova espécie de reflexividade em agdo
aqui, envolvendo tanto artistas quanto teéricos e ativistas, na passa-
gem para além dos limites tradicionalmente atribuidos a seu exercicio.
A palavra tropismo transporta o desejo ou necessidade de virar-se rumo
a algo além, a um campo ou disciplina exterior; enquanto a nogao de
reflexividade indica um retorno critico ao ponto de partida, uma ten-
tativa de transformar a disciplina inicial, de acabar com sua isolagao,
de abrir-se a novas possibilidades de expressao, analise, cooperagdo e
compromisso. Esse movimento de ida e volta ou, melhoy, essa espiral
transformativa & o principio operativo do que chamarei de investiga-
coes extradisciplinares.

Ao mesmo tempo em que propée mudancas na disciplina artistica para uma critica
ampliada, Holmes percebe que o alargamento das fronteiras provoca o esvaziamento
da densidade do artistico, de sua identidade como objeto ou agao estética. A autorre-
flexividade defendida aqui tem o objetivo de resguardar, no momento do alargamento
da critica, a especificidade da arte. Seu método busca constituir uma critica que, ao
dar conta da producao contemporanea, realiza dialeticamente seu alargamento aos
campos mais distintos do mundo da arte, identificando nesses espagos “os usos ins-
trumentais ou espetaculares que tao frequentemente se fazem da liberdade subversiva
do jogo estético”,’® sem esvaziar ou reduzir a critica de arte a um universo limitado.
Pensar a critica no momento contemporaneo é, sobretudo, langar luz a manifestagdes
artisticas que ndo mais se definem como arte sem com isso carregar para si um escopo
de ambiguidades. Tais manifestagoes pretendem alcancar quase sempre a circulagao, o
caminhar entre disciplinas, a transversalidade. Perceber, no fluxo de movimentos so-
ciais, nas ocupagdes do espaco publico, agoes em rede e, nas agdes que se relacionam de
alguma forma com a rede midiatica, uma poténcia estética é o grande desafio da critica
contemporanea; repensar o lugar da arte, seus modos de presenca no mundo, ou seja,
sua dimensdo publica. Para Holmes, esse complexo movimento em espiral proposto pela
andlise extradisciplinar permite uma critica que nao negligencia a existéncia de disci-
plinas diferentes e nem seu aprisionamento nas disciplinas. Essa nova critica cultural
tem a poténcia, sequndo o autor, de renovar a critica institucional, que se estabelece
nas ruas, no limiar da critica das condigoes de representacao, em que critica e pratica
artistica pressupdem uma pratica politica.

Para ser eficaz uma critica cultural deve mostrar as conexdes entre as
principais articulacoes do poder e as estéticas mais ou menos triviais
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da vida cotidiana. Ou seja, deve revelar que as relagées sociais obede-
cem tal dinamica que se impdem de maneira geral a quem esta envol-
vido nelas; mas, além disso, deve fazé-lo mediante a critica dos dis-
cursos, imagens, ou atitudes emocionais especificas que sao as formas
concretas que tais relagoes sociais adotam, escondendo a desigualdade
e a crua violéncia.”

No mesmo sentido podemos perceber a atuagao de Pedrosa. Sua critica circulava em uni-
versos distantes do mundo especializado da arte e, ao mesmo tempo, reivindicava essa
especialidade. Esse interesse interdisciplinar acompanha a motivagao de duplo sentido:
responder criticamente aos desdobramentos artisticos contemporaneos, que na década de
1960 rompiam com as molduras disciplinares, e corroborar para o entendimento politico

do papel estratégico do trabalho artistico na transformagao social.

Em A Bienal de ca para 13,"® Pedrosa, tendo como referéncia a histéria das bienais de Sao
Paulo, utiliza dados economicos como elemento de sua analise sobre a marcha da arte no
Brasil, mercado, instituicoes e circuito de arte. E aproveita para tecer longo comentario
sobre o desenvolvimento economico da cidade de Sao Paulo, palco principal da indus-
trializagao e urbanizagao do pais. Além disso, sustenta a ideia de que uma personalidade
como Cicilo Matarazzo e a vontade de criagao de um ambiente artistico que culminou na
realizagao da primeira bienal de certo modo eram fruto da caracterizagao de uma elite
que, fugindo do caos instaurado na Europa, detinha 50% das empresas paulistas e ansiava
recriar no pais seu modelo cultural:

Ao mesmo tempo em que o capitalismo brasileiro-paulista recebe o
sangue dessa mais-valia que entra em torrente pelos portdes adentro
das fabricas novas que se vao abrindo em Sdo Paulo, descem nos portos
e aeroportos do Rio e de Sdo Paulo, na mesma década, novas camadas
deimigrantes que, diferentemente dos das primeiras vagas imigratorias
do inicio da Republica e do comego do século, ndo vém com contrato de
trabalho para fazendas de café, mas com bens, capitais e know-how, para
aqui mesmo instalar seus negocios, fabricas e empresas. Esses homens
que fogem as catastrofes politicas e sociais do Velho Mundo trazem tam-
bém com eles certas experiéncias, certos gostos pessoais, certa baga-

gem cultural, em suma (modesta, ndo nos facamos tampouco ilusoes).

Percebe-se que a necessidade de ir além de um campo especifico era motivada pelo pr6-
prio fazer critico; Pedrosa entendia esse alargamento para outras disciplinas como exi-
géncia, tal como Jacques Lassaigne, que cita: “A critica moderna se vai tornando cada vez
mais enciclopédica; hoje, exige-se do critico conhecimento em quase todos os dominios,
da filosofia a matematica, da estética a psicologia, da sociologia e antropologia as cién-
clas fisicas”.”®
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Esse interesse interdisciplinar fica mais evidente em sua trajetoria critica na formulagao
da criacao do Museu das Origens. Na ocasido do incéndio do Museu de Arte Moderna do
Rio, Pedrosa ali estava organizando com Lygia Pape uma grande exposi¢ao de arte indi-
gena brasileira, Alegria de viver - Alegria de criar, dividida em trés areas: indumentaria,
artefatos e cerimonial. Ao todo seriam expostas 1.000 pecas de diversas comunidades
indigenas brasileiras, projeto® cancelado em fungdo do incéndio. Na ocasido, Mario Pe-
drosa propos a reformulagao do MAM do Rio com a criagao do Museu das Origens, que se
deveria constituir de cinco museus interligados: do indio, do inconsciente, do negro, de
arte popular e o de arte moderna.

A proposta da criacao do Museu das Origens consistiu em verdadeira sintese do pensa-
mento de Mario Pedrosa sobre arte, posto que busca um espago fisico concreto para a
sintese de arte primitiva e moderna. O conceito de museu plural explicita seu interesse
como critico nas obras e nos artistas do Centro Psiquiatrico do Engenho de Dentro e da
arte indigena, assim como da arte negra - interesse, alids, intimamente ligado ao desen-
volvimento de seu pensamento critico.

Especulacoes, paradoxos, ranhuras

Segundo Gloria Ferreira,” a entrada de Mario Pedrosa no cenario da critica de arte no
Brasil também significou o deslocamento do debate numa dimensao ideologica, em que a
atualizacdo estética pelo modernismo acompanhava, exigia da arte uma tarefa nacional:
desvelar a identidade. Esse deslocamento possibilitou um enfoque critico estético-formal
que resultou na estruturacao de um sistema de arte comprometido com a emancipacao
do pensamento estético.

Diante de sua tamanha importancia no cenario brasileiro, por que o esquecimento? Como
um critico do quilate de Mario Pedrosa foi ao longo do tempo sendo relegado a uma refe-
réncia apenas histérica? Em parte, suas ideias envelheceram, mas a poténcia essencial de
suas formulagdes resiste e se renova. E fato que o0 esgotamento do projeto construtivo bra-
sileiro, do qual Pedrosa, no campo da arte, foi o principal articulador, é elemento impor-
tante para analise. A ideia de um projeto artistico comprometido com o desenvolvimento
e com a modernizagao do pais foi sendo esvaziada, uma vez que esse desenvolvimento
ndo foi repartido por toda a sociedade. Quando da crise do projeto construtivo represen-
tada pela ruptura neoconcreta, Mario nao so respaldou a critica formulada por Ferreira
Gullar, como serviu de inspiragao. Podemos afirmar que o rompimento sustentava-se em

parte nas ideias de Pedrosa.

Afirmamos que, em parte, o referencial de analise utilizado para pensar a obra de Pedrosa,
centrado nas elaboragoes concretas do critico com base na teoria da Gestalt, perdeu o vigor
no momento em que a arte se expandiu de seu universo especifico para o campo ampliado
da cultura. Ao reler sua obra por um ponto de vista diferente, podemos perceber que as
novas ideias estéticas vao germinando ao longo do tempo; sdo fissuras, ranhuras que pos-
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sibilitam a constitui¢ao de um pensamento plural, em que uma esfera nao elimina outra.

Ele foi capaz de consolidar um pensamento estético e ao mesmo tempo langar bases para
novas percepgoes do fenomeno artistico. Isso sé foi possivel porque todas as suas ideias,
por paradoxais que parecam, eram parte de concepcao tnica de arte. 0 que parece ser em
Mario Pedrosa dois interesses distintos vai-se demonstrando, na pratica, faces da mesma
moeda; mais que isso, funciona como ideia-forca de fungao mediadora, da qual uma di-

mensdo vai corrompendo a outra e modificando seus critérios criticos.

Quando de sua volta ao Brasil, no final da década de 1970, Pedrosa passa a ter maior
interesse na arte indigena e a reivindicar uma arte de retaguarda, afirmando nao se con-
siderar mais critico e que a arte no mudo vivia uma crise de saturagdo. Em sua opiniao, ser
critico nesse quadro de falta de criatividade seria fazer o comentario sobre o comentario.
Em entrevista, Pedrosa afirma:

Eu falo que ndo sou um critico de arte mais, porque ha um desenvolvi-
mento da critica de arte ou da arte hoje em dia, é cada vez mais.....ndo
digo de repeticdo, mas & um comentario ja feito. E comentario sobre o
comentario, porque todos esses movimentos sao reflexos de movimentos
que ja existiram em outra parte. Eu nao vou falar sobre o Brasil, eu acho
que a arte esta em decadéncia, me permitam dizer, a posi¢do da arte esta
em decadéncia em toda parte do mundo, porque a época ndao permite
mais uma recriacao do movimento de arte. Hoje, no mundo inteiro a arte
& uma decorréncia, uma decorréncia dos poderes que existem e que de-
terminam os valores da sociedade. Hoje a arte é contestavel e isto é um
elemento interessante. A arte é contestavel em toda a parte. Nao estou
contestando arte e nem os artistas. Os artistas que continuam a fazer
arte sdo os artistas que fazem arte, tém seu papel. Mas o que eu critico &
que ele nao necessita mais de critico de arte para pintar, explicar ou ten-
tar interpretar os movimentos que existem. 0 artista de hoje nao precisa
de critico de arte... o critico de arte foi muito bom para preencher uma
funcdo social dos meios artisticos. E bom para as instituicdes de arte
coletiva, & bom para os marchands, é bom para os museus.*

Diante dessa contradicao, podemos especular que o critico negava o sistema de arte, tal
como transformado, no momento em que o mercado de arte passa a ter maior influéncia
na produgdo artistica e a se institucionalizar no Brasil. Sequndo Pedrosa, a funcao do
critico permeia uma atuagao militante, necessita de uma causa, uma vanguarda. Portanto
era a arte totalmente institucionalizada que nao lhe interessava mais. No entanto, em
vez de se afastar da critica, como preconizava, dedicou-se a organizar com Lygia Pape
a exposicdo Alegria de criar, alegria de viver, que explicita seu maior interesse na arte
indigena:
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22 Pedrosa, Mario. Entrevista ao Idart em 14
de julho de 1977. In Abstragdo e reflexdo.
p.243.



23 1d., ibid., p.248.

24.1d., ibid., p.250.

25 Pedrosa, Mario. Do porco empalhado ou 0s
critérios da critica. Correio da Manha. Rio de
Janeiro,11 de fevereiro 1968.

0Os indios viveram nas florestas, viveram nos rios e ai estdo as artes que
estdo ligadas a eles. Nao ha obras, um instrumento de trabalho que
nao esteja feito com alegria , com o prazer de construir. E isto é muito
importante porque atinge as profundezas da arte em tudo... A alegria
de viver, a alegria de trabalhar, a alegria de criar € uma coisa s6.Desde
o instrumento de trabalho, desde a canoa, desde os instrumentos mu-
sicais, desde a cozinha, tudo é feito com alegria de trabalho e com a
extrema necessidade de completar. E muito comum numa cesta, cujo
desenho é maravilhoso, ele fazer a cesta para levar mandioca, do lado
externo colocar o desenho mais bonito. Se vocé pergunta para ele:
“mas por que vocé fez isso?, ele diz: Se nao fizer isso nao pega o pé.>*

Sua fala é reveladora em nossa investigagao, ja que seu interesse pela arte indigena se
coaduna com uma vontade de resgatar uma poténcia vital para a producao artistica e
mesmo para um projeto civilizatério mais humano. Pedrosa afirmava poder fazer alguma
coisa se tentasse despertar a sensibilidade para a cultura indigena, que esta poderia ser
um elemento de aprendizado, um modelo de sociedade que olhasse para todos os aspec-
tos humanos. Em sua opinido, esse contato poderia produzir algo novo: “Ndo podemos
esquecer do seguinte: a alegria de fazer o objeto. A alegria, porque ele se identifica com
o objeto. Ele tem uma alegria espontanea, a alegria de viver, a alegria de criar. E é isto o
que falta hoje em nés. E esta alegria de viver, a alegria de criar.”?

Na esséncia do projeto Alegria de criar, alegria de viver esta uma revisao que Pedrosa foi
realizando ao longo de sua trajetéria e que aponta para o aprofundamento de questdes
em tormo de seu pensamento estético. Essas revisdes vao sendo levantadas aqui e aco-
la em diversos textos, mas nao aparecerem de forma sistematizada. Nesse sentido sdo
apontamentos, indica¢des, ranhuras. Foi compreendendo a forma para além do problema
gestaltiano que o critico pode perceber o processo de criacdo, a atitude criadora como
elemento-chave do fenomeno estético: “Na arte pés-moderna”, diz ele, “a ideia, a atitude

por tras do artista é decisiva”.*

A relagdo entre arte e politica tdao percebida na trajetoria critica de Mario Pedrosa passa
a ter na contemporaneidade projecio reveladora, quando podemos observar nos traba-
lhos de artistas e coletivos a preocupacdo de afirmar, como conceito de suas realizacoes
artisticas, a ideia de que é com base na assimilacao da atitude politica como estratégica
artistica e vice-versa que se revela a possibilidade de se fazer arte hoje. 0 projeto de
estetizar a politica que podemos ver em Pedrosa — nao no sentido de rebaixar a dimensao
estética ao sentido politico - ou mesmo do uso da arte para fins politicos que tanto o
critico combateu no realismo soviético, mas quer, sobretudo, pensar a arte como uma
necessidade vital do homem, um processo de intervencdo criativa no mundo capaz de
transformar a realidade. Vemos hoje artistas que pensam a arte como “o lugar privilegia-
do da politica” no momento em que se fala de um capitalismo cognitivo, da mudanga de
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um capitalismo produtivo para um capitalismo do conhecimento, em que a luta de ideias
na sociedade se da no campo da imagem. Essa é sem divida uma contribuicao de Mario
Pedrosa.

Nesse sentido, o debate acerca de arte e politica ganha uma dimensao reveladora quando
nos debrucamos no estudo das questdes apresentadas pelo critico, seja quando compre-
endia na arte esse espago comum em que o homem tem, com criatividade, a capacidade
de se transformar e transformar a sociedade, ou quando fez de sua critica uma agao
subvertora da ordem ao quebrar as hierarquias entre arte culta e arte popular, conscien-
te e inconsciente, constituindo narrativa inovadora que articulava as nogoes de arte e
antropologia e de arte e politica. E nesse sentindo que interpretamos o legado critico
de Mario Pedrosa, posto que fez de sua pratica historiografico-critica uma subversao do
espaco estreito do campo especifico da disciplina histéria da arte, propondo um sentido
ampliado para sua critica de arte, produtora de uma escrita que propde reaproximagao de
arte e vida, que s6 podemos definir como politica.
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