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ABSTRACT

The presentation of Mdrio Pedrosa's life and work and analysis of his ideas
in relation to his concept about art criticism, the role of a critic and his defense
of the abstract art in Brazil. This dissertation, based above all in Pedrosa's texts,
is restricted to the fifties and shows the influence and importance of this critic

in the course of the arts in Brazil.
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As utopias preparam as revolugdes.

Mario Pedrosa



1- INTRODUGAO

O objetivo principal desta dissertagdo € fazer uma coletdnea das idéias do
critico de arte Mdrio Pedrosa emrelagdo 2 critica de arte, o papel de um critico
e a sua atuagdo ao tomar partido da defesa do abstracionismo no Brasil. Para
tanto, coligimos suas idéias atravésde seus artigos e de suas colunas didrias em

diversos jornais.

Este trabalho estd retrito, sobretudo, aos anos cinquenta, deixando inclu-
sive de analisaras consequéncias e asnovas visoes do critico nos anos subsequentes.
Principalmente com relagdo ao abstracionismo, onde a andlise detém-se somente

no surgimento e defesa por parte deste critico.

Esta dissertagdo divide-se em trés partes, sendo que a primeira pode ser
considerada independente e as duas seguintes interligadas. A primeira parte é a
apresentagdo da vida do homem, do politico e do critico de arte, tragando os
principais fatos e acontecimentos de sua vida, desde seu nascimento até home-

nagens prestadas apés sua morte.

A segunda parte visa demonstrar o conceito da critica de arte para Mdrio
Pedrosa e qual o papel e atuagdo de um critico de arte. Esta parte concentra-se
nas suas principais idéias com relagdo 2 este tema e na apresentagdo de alguns

tépicos de tedricos e criticos nos quais ele se inspirou para a formagao de seu

préprio pensamento.



Em sua terceira parte, se coloca em evidéncia o pensamento de Pedrosa em
relagdo ao abstracionismo, visando demonstrar a sua defesa da arte abstrata via
internacionalizagdo. Sobretudo sua defesa do concretismo e sua repulsa ao que

se intitulou de arte abstrata informal.

Apés a apresentagdo destes itens, € feita uma breve andlise da atuag@o do
critico Mdrio Pedrosa na sua defesa da arte abstrata no Brasil. Baseado em suas
préprias idéias, esta dissertagdo visa constatar se esta sua defesa estd dentro do
que ele préprio considerava como atuagdo da critica e o papel de um critico de

arte.

Como a proposta deste trabalho ¢ analisar o préprio pensamento de Mério
Pedrosa, a metodologia de trabalho ndo se apoia em nenhuma teoria e método de
pesquisa de fundo estético, sociolégico ou did4tico. Para tanto, a base e fonte
principal de pesquisa encontra-se nos textos do préprio Mdrio Pedrosa, sobre-
tudo em artigos de jornais publicados na década de cinquenta e outros poucos do
inicio da década de sessenta. Além destes artigos, foram pesquisadas algumas
de suas entrevistas, assim como alguns de seus ensaios, manuscritos e livros,

onde vérios de seus artigos foram republicados.

No decorrer do levantamento de material para esta pesquisa foi possivel a
coleta da grande maioria dos artigos e publicagdes deste critico, os quais estdo
listados, em ordem cronolégica, no final deste trabalho, incluidos como

apéndice.

Também fazem parte deste apéndice entrevistas realizadas para coleta e
confirmagdo de dados referentes 4 cronologia de M4rio Pedrosa e opinides sobre
sua atuagdo como critico de arte. Para tanto selecionamos os nomes de Aracy

Amaral, para ter a visdo de uma critica de arte; Darle Lara, companheiro



politico e detentor da maioria dos artigos e textos originais de Mdrio Pedrosa, os
quais resultaram no levantamento bibliogréifico do crftico; Lygia Pape dando a
visdo de uma artista pldstica e Maria Carmelita Pedrosa Campos, sua irmi,

fornecendo um aspecto da vida familiar.

Alémdestas entrevistas incluimos um depoimento do préprio Mdrio Pedrosa,
onde a questdo do internacionalismo e a atuagdo do critico de arte sio mencio-
nadas, assim como entrevistas com o critico de arte Frederico de Morais € com
os artistas pldsticos Alufsio Carvio, Fayga Ostrower, Adriano de Aquino,
Abraham Palatnik, Antonio Manuel e Fldvio Shiré, onde estes confirmam a

importincia do papel de Mdrio Pedrosa.

A escolha deste tema deveu-se ao fato de que o pensamento de Mario
Pedrosa, ndo foi, até o presente momento, estudado por muitos e em profundi-
dade. Tanto suas idéias quanto sua atuagdo nas artes pl4sticas foram menciona-
das ou levantadas algumas vezes sem, no entanto, serem desenvolvidas. Deve-
se ao fato também de que ele foi indubitavelmente, o mais polémico, o maior e
mais expressivo critico de arte brasileiro. Foi um critico engajado no seu tempo
e que viveu intensamente a produgdo artistica; foi um pensador € intelectual de

grande respeito e complexidade.

Ndo € intengdo desta andlise esgotar este assunto e sim dar uma nova visdo
do tema e abrir o caminho para novos trabalhos de pesquisa, j4 que o pensamento
de Mdrio Pedrosa, ainda pouco analisado, proporciona inimeros pontos para o
desenvolvimento de futuros ensaios ¢ pesquisas sobre a Histéria da Arte

moderna e contemporanea no Brasil e Ibero América.



2- MARIO PEDROSA: VIDA E OBRA

1900 Nasceu por volta de duas horas da tarde, na quarta-feira 25 de abril,
no Engenho Jussaral, distrito de Cruangi, em Timbaiiba, Estado de Pernambuco,
sendo filho de Pedro da Cunha Pedrosa ¢ Antonia Xavier de Andrade Pedrosa.
Mdrio € o sexto filho de uma familia de dez ( Maria Stella, Maria Beatriz,
Manoel, Pedro, Maria do Carmo, MARIO, Clévis, Maria Carmelita, Maria
Elizabeth ¢ Homero ) .

Seu pai, além de magistrado em Pernambuco e na Paraiba, dedicou-se
também 2 politica, tendo sido deputado A Assembléia Constituinte da Paraiba em
1881 e 82, deputado estadual de 1905 a 1908, vice-presidente da Paraiba de 1908
a 1911 e senador pelo mesmo Estado de 1912 a 1923.

1902 A familia transfere-se para Jodo Pessoa, Paraiba. Mdrio € batizado
pelo padre José Margal Pedrosa, tendo como padrinhos o Juiz Seccional

Dr.Venincio Neiva e D. Joanna de Figueiredo Neiva.

1906 Nesta cidade, Mdrio vai estudar com as freiras do Colégio Nossa
Senhora das Neves. Depois vai estudar no Colégio Diocesano Pio X, onde ¢é

contemporaneo de Agildo Barata, e, em seguida, no Liceu Paraibano.

1913  Porconsideré-lo indisciplinado e pouco dedicado aos estudos, seu
pai faz com que viaje no dia 11 de julho com destino & Bélgica com o escritor

paraibano José Vieira para estudar na Europa. Além de Mdrio estavam sob sua



guarda os jovens Milton Rodrigues de Carvalho, Severino Peixoto € Manuel
Veloso, que também deveriam estudar no colégio jesufta Maison Mello, em
Gand na Bélgica. Porém, José Vieira adoeceu do peito quando chegou em
Portugal e todos foram para a quinta de seu sogro em Viseu. Depois seguiram
para a Sufga, onde Mdrio foi matriculado no Institut Quinche, em Chateau de
Vidy, perto de Lausanne, um colégio protestante, o que ndo agradou aos pais,
jd que Mdrio fora iniciado na religido catélica. Em seguida vai estudar no
Collége Scientifique

.es.. .cOMoO jd fizera na Paraiba, organiza um time de futebol. Fica famoso
devido a um gol de cabega, esmurra um seu professor sui¢o que jogava no time
contrdrio, é convidado a pedir desculpas, entra em vdrias brigas ao lado de
brasileiros, impressiona-se muito com a lealdade e ética dos suigos nas brigas,

mas perde a cabega quando o chamam de sauvage.” ( Manchete, 30.01.54)

1916 Com a guerra, a familia acha mais prudente fazer com que Mdrio
retorne ao Brasil. A viagem de volta € bastante arriscada. Mério atravessa a
Europa de trem e embarca num navio inglés em Lisboa no momento em que a
guerra submarina estava no auge, o que obriga o comandante a efetuar zigueza-
gues constantes na tentativa de despistar as embarcagdes inimigas. A penosa
travessia dura mais de vinte dias, com todos os passageiros viajando no escuro,
cobertos com lona.

Pouco depois do regresso de Mdrio a Paraiba, seu pai, eleito senador por
este Estado, transfere-se para o Rio de Janeiro. Mdrio joga futebol e ténis no
Fluminense, e vai pouco depois para Itajubd, em Minas Gerais, para realizar os

exames preparatérios para o curso Superior.

1917 Realiza em Campos, Estado do Rio de Janeiro, os dltimos exames
preparatdrios de histéria natural, inglés e latim, sendo reprovado em histéria

natural.



1918 Ao longo deste ano, Mdrio dedica-se a leituras literdrias, freqiienta
concertos no Teatro Municipal e partidas de futebol, suas paixdes. Por causa da
epidemia de gripe espanhola, surge o decreto que dispensa de exames todos-os
estudantes, possibilitando sua admissdo 2 Faculdade de Direito da Universi-

dade ao Rio de Janeiro.

1919 Ingressanafaculdade, mas nofinal do ano tem pneumonia e vai para

a Paraiba, deixando seus exames para segunda época.

1920 Durante seu curso na Faculdade de Direito, interessa-se pelas
questdes sociais e pelo marxismo. Mdrio liga-se entdo com Livio Xavier, através

do Professor Edgar Castro Rebello que partilhava os mesmos interesses. E

colega também de Zezinho Bonif4cio e Haneman Guimaries.

1923 Forma-se pela Faculdade de Direito , sendo bacharel em Ciéncias
Juridicas e Sociais. 0 paraninfo de sua turma é Castro Rebello.
Freqiientando o teatro Municipal, ele faz amigos nas galerias: Murilo

Mendes, Ismael Nery e Mary Houston, com quem se casard mais tarde.

1924  E nomeado Promotor em Palma, com a promessa de, na primeira
oportunidade, passar para Curitiba. No entanto, Mdrio nio aceita a nomeagdo e
vai para Sdo Paulo, onde fora nomeado fiscal interino do Imposto de Consumo.
Nesta cidade, trabalha também para o Didrio da Noite , dirigido por Oswaldo
Chateaubriand, onde exerce a critica literdria e freqiienta os intelectuais locais,
conhece Mdrio de Andrade, Plinio Salgado e vdrios modernistas. Seus colegas
de redagdo sdo: Di Cavalcanti, Livio Xavier, Rafael Correia de Oliveira, Plinio
Barreto, Mdrio de Andrade, Fernando Mendes de Almeida, Nabor Caires de
Brito e Rubens do Amaral. Inaugura no jornal as segoes de Polltica Internaci-

onal e de Crfitica Literdria.



1925 Por intermédio de Ot4vio Brandio, vincula-se ao Partido Comunista
e funda com um grupo de companheiros a Revista Proletdria que teve a

circulagio suspensa pela policia logo apds o langamento do primeiro nimero.

1926 Vai morar na Paraiba, pois fora nomeado agente fiscal para este

Estado. Passa a ser membro do Comité Regional do Partido Comunista.

1927 O comunismo ¢ declarado ilegal, através da lei Anibal de Toledo.
Mirio deixa a Paraiba e vai militar em Sdo Paulo, assumindo a diregdo do
Socorro Vermelho. Ern seu retorno, escreve novamente para o Didrio de Sdo
Paulo onde faz reportagens politicas por toda a Sorocabana.

Neste mesmo ano, o PC decide mand4-lo para Moscou, onde deveria estudar
na Escola Leninista. Mdrio parte para a Rissia credenciado por Astrogildo
Pereira, mas ao chegar na Alemanha em pleno inverno adoece ¢ € considerado
sem condigdes de enfrentar o duro inverno moscovita. Permanece em Berlimem
estdgio e, como militante comunista, passa a tomar parte das lutas de rua contra
os nazistas . Vai estudar entdo na Faculdade de Filosofia da Universidade de
Berlim, onde estuda filosofia, sociologia e estética com os professores Breysig,
Sombart, Thurnevald, Sprangel e Vogel. Freqiienta museus e concertos, tendo
contato com o expressionismo alemio através de Piscator, Grosz e Sterheim.
Durante este periodo, escreve um livro, misto de ensaio e ficgdo no género das
obras surrealistas, intitulado Sinal de Partida. Este trabalho ndo chegou a ser

publicado, pois foi apreendido pela policia.

1928 Vai para Paris para o casamento de Elsie Houston ¢ Benjamin Péret.
Conhece ai Pierre Naville, André Breton, Yves Tanguy, Juan Miré e escritores
do grupo surrealista como Aragén e Paul Eluard, ligando-se a este movimento.

Ao encontrar-se com Villa-Lobos é convidado a escrever um artigo a seu



respeito para La Revue Musicale, publicado sob o tftulo de Villa-Lobos et son
peuple; le point de vue brésilien.

Volta a Ecrlim e mantém contato com Pierre Naville, diretor da revista
comunista Clarté. Na Alemanha tomou conhecimento pela primeira vez dos
documentos e plataformas da oposigdo da esquerda russa, liderada por Trotsky
e Zinoviev. Ocorre a ruptura de Stdlin com Trotsky € Mdrio toma partido deste
Gltimo na luta contra o stalinismo, desistindo da idéia de estudar em Moscou.
Desliga-se entdo do Partido Comunista e participa da fundagdo do movimento
trotskista na Alemanha e na Franga.

Entre 28 e 29, estuda filosofia na Universidade de Berlim, tomando

conhecimento da teoria da Gesralr , a psicologia da forma.

1929 Retorna ao Brasil. “Seu regresso coincidiu com a realizagio do III
Congresso do PCB - iniciado em fins de dezembro do ano anterior - quando se
manifestaram as divergéncias dos cfrculos comunistas internacionais, que con-
duziriam 3 segunda grande cisio do partido em escala mundial. No Brasil, os
simpatizantes trotskistas inclufam, entre outros, além de Pedrosa, Livio Xavier,
Hilcar Leite, Aristides Lobo ¢ Rodolfo Coutinho, vinculados em sua maioria a
Juventude Comunista. Criticando a doutrina praticada no pafs, cujo conteido
excessivamente nacionalista se chocava com a idéia da revolugao internacional,
esse grupo foi acusado por Astrojildo Pereira, secretdrio-geral do PCB, de ter
assumido uma posi¢do semelhante 3 dos comunistas franceses e simp4tica as
opinides de Trotsky. Tais divergéncias acabaram por levar esses militantes
intelectuais ao rompimento com o partido, apés o que formaram o grupo
Bolchevique Lénin.” (Diciondrio histérico e biogréfico brasileiro). Mdrio volta
a trabalhar na imprensa colaborando com O Jornal, no Rio de Janeiro, e € preso

pela primeira vez.



1930 Com a queda de Washington Luis, Mdrio tenta influenciar o povo
aempastelar o Jornal do Brasil ap6s terem incendiado O Pafs, mas seu intento
¢ frustrado por uma tropa do exército. Logo depois ele adoece de basite
(processo inflamatério do pulmio ) .

E preso por distribuir panfletos na Praga Maud4 no dia 1? de maio .’ Nesta
ocasido, o grupo Bolchevique Lénin langa o jornal A Lura de Classe. Publicado
poucos dias apds a divulgagdo da adesdo de Lufs Carlos Prestes ao comunismo,’
o jornal reconhecia que esse fato levaria muitos dos que se diziam comunistas a
se sentirem mais entusiasmados com o movimento. Assim, logo apés a publica-
¢do do documento de Prestes, conhecido como O manifesto de maio, Mério
Pedro viaja para Buenos Aires, tentando convencé-lo a se associar a um jornal
que circularia no interior do pais ¢ seria editado na capital argentina por Livio
Xavier. Prestes no entanto recusou o convite.”’ (Diciondrio histérico biogrifico

brasileiro)

1931  Ainda enfermo, vai para Sdo Paulo com Mary Houston e trabalha
no Didrio da Noite.

Publicou o primeiro ensaio marxista sobre a situagdo brasileira, em que
analisava as causas da revolugdo de 1930. Este ensaio, feito em colaboragdo com
Livio Xavier, foi impresso em Luta de Classe e numa revista francesa dirigida
por Pierre Naville.

Neste mesmo ano, vai para Campos de Jorddo para tratar de uma infiltragdo
tuberculosa no pulmao, 14 permanecendo oito meses, ¢ aproveitando a ocasido
para escrever o ensaio Revolugdo Permanente. Este texto perdeu-se, depois de
confiscado pela policia.

Em 21 de janeiro, M4rio participa da criagdo da Liga Comunista Internaci-
onal (LCI), também chamada de Oposigdo Leninista do PCB, em companhia de

Livio Xavier e Aristides Lobo entre outros. Associada 3 Oposigao Internacional



da Esquerda (constituida em Paris em 1930), com o objetivo de favorecer o
trotskismo em oposigdo ao stalinismo, a Liga consegue controlar a UTG (Unido

dos Trabalhadores Grificos) de Sdo Paulo até 1934.

1932  Ap6s retornar de Campos de Jorddo, Mério vai morar em Indian4-
polis e funda a Casa Editora Unitas com alguns companheiros. Publicam textos
marxistas € Mdrio traduz e prefacia os ensaios de Trotsky sobre a crise alema,
publicados com o titulo de Revolugdo e contrarevolugdo na Alemanha.

Com o advento da Revolugdo Constitucionalista, Mdrio € Mary sdo presos.
Mdrio vai para o presidio Liberdade, na rua de mesmo nome, onde permanece
dois meses, e Mary vai para o Presidio Paraiso, no bairro homénimo, ambos em

Sido Paulo.

1933 Escreve seu primeiro grande ensaio sobre artes pldsticas: As
tendéncias sociais da arte de Kaethe Kollwitz a partir da exposigdo e de sua
palestra sobre a artista, realizada em junho no Clube dos Artistas Modernos,
fundado por Fldvio de Carvalho. Com esta conferéncia, Mdrio abre “um novo
tempo na critica de arte do pais” (Aracy Amaral ), com uma anélise de “fundo
sociolégico, em momentos em que a critica nacional era toda impressionista ou
convencional, nem sequer técnica” ( Sérgio Milliet ).

Exerceu grande atividade sindical em Sdo Paulo, quando representou a
Unido dos trabalhadores Gréificos na Federagdo dos Sindicatos. Foi um dos
fundadores do primeiro semandrio anti-facista do Brasil,O0 Homem Livre onde

publicou o texto de sua conferéncia sobre Kaethe Kollwitz neste mesmo ano.

1934  Intensa atuagio politica: tenta formar uma frente tinica das esquer-
dascontra o integralismo. Nodia 7 de outubro, a esquerda consegue impedir uma
passeata integralista no Largo da Sé em Sdo Paulo, onde ocorre um grande

tiroteio com mortos e feridos de ambos os lados e, inclusive, na prépria policia.

10



Num determinado momento em que a polfcia havia conseguido dispersar os
manifestantes, Mdrio se encontrou sozinho num canto da praga. Foi entdo
cercado por vdrios integralistas que gritavam: >’ vamos acabar com esse podre’’.
Por sorte uma menina de 12 anos, filha de Klassenkampt, membro do exército
vermelho, colocou-se diante de Mdrio dizendo :** Ndo tenha medo, eu vim aqui
para ajudar vocé’’. Diante disto, os integralistas o deixam em paz. Porém, pouco
depois Mdrio seria baleado ao amparar o estudante Décio Pinto, que morreu.
Seus amigos o aconselham a precaver-se, pois seu nome é um dos primeiros
numa lista de pessoas a serem mortas pelos integralistas. M4rio refugia-se entdo
na Galeria Itd, na rua Bardo de Itapetininga, onde ocorre a exposigdo modernista
de Portinari. Mais tarde ele escreveria um artigo sobre esse pintor no Didrio da

Noite.

1935 Transfere-se para o Rio de Janeiro e passa a trabalhar na Agéncia
Havas. Ajuda clandestinamente a Alianga Nacional Libertadora e se liga a certos
elementos do PCB, como Barreto Leite, que escreve a famosa carta a Prestes
criticando a ANL.

Logo apés sua partida, Mary Houston também vai para o Rio de Janeiro indo
trabalhar na Camara Municipal como taquigrafa . Os dois casam-se ¢ Mary fica
grdvida. No dltimo més de gravidez a policia vai até a casa de D. Arinda Houston
para prender Mdrio, que consegue fugir com a ajuda da sogra. Comega af um
perfodo de grandes escapadas, no qual ele tem que viver na clandestinidade.

Com o golpe deste ano ( com o qual ndo tinha qualquer envolvimento),
passa a ser procurado intensamente pela policia, sendo obrigado a esconder-se
em indmeras casas, inclusive na gargonniére de um amigo na Av. Niemeyer. As
vezes arrisca-se a sair pela manhi e passa o dia inteiro na Biblioteca Nacional,
onde segundo ele “nenhum tira se lembrar4 jamais de ir”. Nesta época, realiza

diversos trabalhos no interior do pais, considerando o mais interessante deles a

11



edi¢do de um pequenino jornal clandestino na fronteira do Uruguai. Durante sua
auséncia do Rio, a policia confisca sua biblioteca com diversos manuscritos

inéditos.

1936 Em 2de janeiro nasce sua filha, Vera, que ele sé conhecer4 quarenta
dias mais tarde, na casa de amigos, pois a policia manteve Mary sob vigilancia
até na maternidade e na casa onde se hospedou depois do parto.

Mirio monta, clandestinamente, um prelo para publicar a Luta de classe, €
langa, emnome da LCl ¢ da ala esquerda do PCB, liderada por Herminio Sacheta,
a candidatura simbélica de Luis Carlos Prestes, que se encontrava na prisdo, a

presidéncia da Repiiblica.

1937 Escreve um ensaio de andlise econdmica ¢ politica da situagdo
brasileira que circulou apenas em versio mimeografada.

Com a situagdo aparentemente mais calma, Mdrio volta a trabalhar na
Agéncia Havas e aluga um apartamento em Botafogo. Vem o golpe de estado de
10 de novembro e recomegam as perseguigdes politicas. Mdrio é processado e
foge para Paris utilizando o passaporte de um amigo. Viaja num navio alemido
controlado pelos nazistas. O perigo torna-se maior com a presenga de um
camareiro ativista nazista convicto, de forma que, para despistar, M4rio deixa

sempre sobre sua cama um livro de Goethe.

1938 Mary é presa no Riodurante sete meses e Mdrio permanece refugiado
em Paris. Testemunha a morte misteriosa do filho de Trotsky, Leon Sedov, e
trabalha pela fundagdo da IV Internacional integrando umcomité secreto de trés
membros. Trabalha com um lituano e um alemio, Rudolf Klement, secretdrio do
bureau de organizagdo da IV Internacional. Certo dia os dois somem e Klement

sé reaparecerd degolado e esquartejado, jogado dentro de um saco no rio Sena.
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Midrio fica de posse dos arquivos do comité e, apesar do acontecido, prossegue
com os preparativos para o congresso de fundagdo da IV Internacional. Posteri-
ormente, esses arquivos serdo enterrados no jardim da casa de um simpatizante
nos arredores de Paris. Depois da realizagdo do congresso, M4rio vai para os
Estados Unidos,pois ficara decidido que o secretariado da IV Internacional seria
sediado naquele pafs.Instalado em Nova lorque, trabalha no Museu de Arte
Moderna e no escritério do Coordenador de Assuntos Interamericanos. Mantém
igualmente estreito relacionamento com Nathan Goud, membro da Internacional
na América e assistente de James Cannon, que viria a suceder Trotsky depois do

assassinato deste em 1940.

1939 Ocorre a crise dentro do partido americano a respeito da defesa
incondicional da Unido Soviética na guerra e a divergéncia se acentua com a
invas@o da Finldndia e o pacto Hitler-Stdlin. M4rio redige um documento que
tem grande repercusdo dentro do partido, no qual expde seu ponto de vista
fazendo restrigdes 2 defesa incondicional.

No més de outubro Mary chega a Nova lorque e consegue um emprego
como taquigrafa bilingue no Departamento de Estado em Washington, de modo

que o casal se transfere para esta cidade.

1940 Mdrio passa a trabalhar no Boletim da Unido Panamericana, como
redator do boletim em portugués. Mary retornaao Brasil em setembro, reassumindo
seu antigo emprego. Neste momento Trotsky reorganiza o secretariado da IV
Internacional e Mdrio € excluido. Este fato levou-o a rever suas posi¢des

politicas, fazendo-o romper com o bolchevismo.

1941  Mdrio volta ao Brasil, passando antes pelo Peru, Bolivia, Chile,

Argentina e Uruguai . Entra no pais pelo sul e, ao chegar no Rio de Janeiro, é
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preso. Surge entdo o convite do presidente da Unido Panamericana para que o
casal vd trabalhar nos Estados Unidos. Com a ajuda de Dr. Pedro Pedrosa, pai de
Midrio, que interviu junto a Felinto Muller, Mdrio € liberado com a condigdo de

embarcar imediatamente para os Estados Unidos.

1942 Escreve um longo texto sobre Portinari e os murais de sua auto-
ria na Biblioteca do Congresso em Washington, publicado no Boletim da Unido

Panamericana.

1943 Passa a trabalhar na segdo de cinema do escritério do Coor-denador
de Negécios Interamericanos em Novalorque, deixando assim a Unido Panamericana.
Logo em seguida, Mary também vai trabalhar em Nova lorque. Por intermédio
da jornalista Niomar Muniz Sodré, Mdrio conhece Paulo Bittencourt e passa a
escrever para o Correio da Manhd, iniciando uma colaboragdo que se prolon-

garia até€ 1951.

1944 Midrio visita a exposi¢do de Alexander Calder em Nova Iorque, fica
fortemente impressionado e adere ao abstracionismo passando a ser um dos seus

mais ferrenhos defensores.

1945 Mirio conhece Alexander Calder e os dois se tornam grandes
amigos. Recebe a proposta de Paulo Bittencourt de fazer reportagem na Europa,
mas o governo americano nega seu visto de saida para a Europa. Como a stuagio
politica parece mais calma, Mdrio retorna ao Brasil e passa a trabalhar no
Correio da Manha fundando neste periodo o semandrio Vanguarda Socialista
para defender a criagdo de um partido socialista. Em abril, participa da criagdo
da Unido Socialista Popular (USP) juntamente com Martins Gomide, Edmundo

Moniz, Hugo Baldessarini, Evaristo de Morais Filho ¢ J. G. de Araijo Jorge .
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1946 Criaasecdode artes pldsticas do Correio da Manhd e passa a assiné-
la. Trabalha ainda para a sucursal do Estado de Sdo Paulo e, posteriormente, na
Tribuna da Imprensa,onde assina um artigo semanal sobre arte e outro sobre

polftica.

1947  Ingressa no Partido Socialista e entrega o semandrio Vanguarda
Socialista para este partido, que ndo saberd manté-lo vivo. O Correio da Manha
o envia finalmente para a Europa, onde realiza entrevistas com Albert Camus,
David Rousset, André Gide, James Burnham, André Malraux ¢ Morandi,
tornando-se grande amigo deste pintor.

No dia 31 de margo, profere conferéncia no Saldo da ABI, sob os auspicios
da Associagao dos Artistas Brasileiros,por ocasido da exposigdo organizada pelo
Centro Psiquidtrico Nacional. Esta conferéncia resultard mais tarde na publica-
¢do do livro Arte, necessidade vital. Mério foi um dos primeiros a apoiar o
trabalho da Dra Nise da Silveira com os pacientes do servigo de terapia
ocupacional do Hospital Pedro II, que resultaria posteriormente na criagdo do

Museu de Imagens do Inconsciente.

1948  Alexander Calder visita o Brasil e Mdrio profere uma conferéncia
sobre seu trabalho no auditério do Ministério da Educagdo no Rio de Janeiro e
outra no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, onde Calder realizou exposigoes.

Influenciados por Pedrosa, Ivan Serpa, Abraham Palatinik e Almir Mavignier
criam o primeiro nicleo de artistas abstrato-concretos do Rio de Janeiro. Neste
mesmo ano ¢ criada a Associagdo Internacional de Criticos de Arte, da qual

Mirio passa a ser membro.

1949 Defendeu a tese Da natureza afetiva da forma na obra de arte

influenciado pelo texto de Kaffka, The problems in the psycology of art de 1939,
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para a cadeira de Histéria da Arte e Estética da Faculdade Nacional de Arquite-
tura, conquistando o segundo lugar. O primeiro lugar ficou com Flexa Ribeiro,
que apresentou um trabalho sobre Veldsquez. A tese de Mdrio, publicada
somente trinta anos depois da sua defesa, foi uma das primeiras do mundo e a
primeira no Brasil a analisar os problemas pldsticos sob o ponto de vista da
gestalt , merecendo uma critica elogiosa da Revista de Estética da Sorbonne
assinada por Etienne Souriau, professor de estética daquela universidade. Este
trabalho € uma espécie de sintese de seu pensamento critico, que o transformou
no prineiro e mais importante defensor da arte abstrata no Brasil, impulsionando
a transformagdo das artes pldsticas no pais. A Casa do Estudante do Brasil
publica uma coletinea de artigos escritos entre 1933 ¢ 48, sob o tftulo de Arre,
necessidade vital . Albert Camus vem ao Brasil e recebe toda a atengdo de Mério,
que profere uma conferéncia sobre o Mito de Sisifo, titulo de um ensaio
publicado por Camus em 1942 .

Publica Calder e a musica dos ritmos visuais , como separata da revista
Cultura n?®2, do Ministério da Educagdo e Saide, e um artigo sobre o painel de
Tiradentes de Portinari que causa imensa polémica por ousar criticar aquele que

J4 era considerado ent3o o maior pintor brasileiro.

1950 E candidato, derrotado, 2 deputado pelo Partido Socialista, E
organiza, juntamente com Almir Mavignier, ¢ sob orientagdo da Dra Nise da
Silveira, uma exposigdo de artistas do centro Psiquidtrico do Engenho de Dentro,

no Saldo Nobre da Camara dos Vereadores do Rio de Janeiro.

1951 Deixa o Correio da Manhd, para o qual continuard a escrever
esporadicamente até 1968, e vai para a Tribuna da Imprensa, onde permaneceu
por pouco tempo em virtude de desentendimentos com o proprietdrio do jornal,

Carlos Lacerda.



Seus textos: Forma e Personalidade e Panorama da Pintura Moderna sio
publicados pelo Ministério da Educagdo e Sadde.
Faz concurso paraa Faculdade de Arquitetura da Universidade do Brasil, no

Rio de Janeiro, sendo nomeado livre-docente.
1952  Trabalha como professor catedritico no Colégio Pedro II.

1953 Integrao juridal Exposigdo Nacional de Arte Abstrata, junta-mente
com Fldvio de Aquino e Niomar Muniz Sodré, inaugurada em 20 de fevereiro no
Hotel Quitandinha em Petrépolis. Décio Vieira foi contemplado com o prémio
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e Lygia Clark recebeu o prémio da
Prefeitura Municipal de Petrépolis.

Como membro da comissdo artistica, passa praticamente todo o0 ano na
Europa, organizando a programagio da II Bienal de Sao Paulo, onde sdo
montadas salas especiais com os artistas Pablo Picasso, Piet Mondrian, Henry
Moore, Edward Munch, Alexander Calder, Paul Klee € Marino Marini. Ainda
este ano, apresenta a tese Arte e ciéncia no Congresso Internacional de Criticos
de Arte em Dublin, e profere uma conferéncia sobre arquitetura brasileira no

Museu de Arte Moderna de Paris.

1954 Retorna ao Brasil, voltando a lecionar e retomando suas atividades

como jornalista.

1955 Escreve atese Obstdculos Pollticos @ Missdo Francesa no Brasil,
para o concurso de professor catedritico de histéria do Colégio Pedro II.
Concurso que jamais chegou a ser realizado.

Redige o textodeapresentagdoda segunda exposigdo do Grupo Frente,inaugurada

no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro em 14 de julho. Participaram da
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mostra os artistas: AL...1am Palatnik, Alufisio Carvio, Carlos Val, César Qiticica,
Décio Vieira, Elisa Martins da Silveira, Eri¢ Baruch, Franz Weissman, Hélio
Oiticica, Ivan Serpa, Jodo José da Silva Costa, Lygia Clark,Rubem Ludolf e

Vincent Ibberson. Integra o jiri de premiagdo da III Bienal de Sdo Paulo.

1956  Participa do concurso de livre-docéncia da cadeira de histéria do
colégio Pedro II com a tese intitulada As priacipais correntes pollticas na
revolugdo russa de 1917. Integra a comissdo de selegdo da delecgagdo brasileira
para a Bienal de Veneza, juntamente com W. Pfeiffer e Antonio Bento, indican-
do os artistas: Ivan Serpa, Volpi, Lygia Clark, Antonio Bandeira, Plattner ¢ P.
Rissone.

Profere conferéncia durante a primeira Exposigdo Nacional de Arte Con-
creta, realizada nos Museus de Arte Moderna do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo,
entre dezembro de 56 e janeiro de 57. Este evento teve também como conferen-
cistas: Ferreira Gullar, Waldemar Cordeiro, Volpi, Oliveira Bastos, Décio

Pignatari ¢ Wollner.

1957  Cria a coluna de artes pldsticas do Jornal do Brasil a convite de
Qdilo Costa Filho, colaborando com o jornal durante vérios anos. E, participa da
comissdo de premiagdo da IV Bienal de Sdo Paulo.

A AILC.A. reiune-se em setembro nas cidades italianas de Néipoles e
Palermo, ¢ Mdrio Pedrosa e Sérgio Milliet participam do encontro. Mério foi
eleito vice-presidente no congresso de Ndpoles, sendo indicado para estudar a
relagdo da arte japonesa com a arte da Europa e das Américas.

Em novembro, profere conferéncia sobre Morandi no Museu Nacional de

Belas Artes, no Rio de Janeiro.

1958 Vai para o Japdo, onde trabalha no Museu de Arte Moderna de



Téquio preparando nsaio A caligrafia sino-japonesa moderna e a arte
abstrata do ocidente, dentro do projeto de aproximagdo entre o ocidente € o
oriente preconizado pela UNESCO. No Japio, escolhe os pintores para o prémio

de critica em Paris.

1959 Realiza uma exposi¢do sobre arquitetura brasileira no Museu de
Arte Moderna de Téquio antes de sua partida, com o titulo de Do barroco d
Brasflia. Antes de retornar ao Brasil , vai a India.

Organiza o Congresso Internacional Extraordindrio de Criticos de Arte,
realizado em Brasilia, Sdo Paulo e Rio de Janeiro, no qual apresenta a tese
Brastlia, a Cidade Nova, sintese das artes. Prograrna para os criticos visitantes
uma visita & Segdo de Terapéutica Ocupacional do Centro Psiquidtrico de

Engenho de Dentro, sob diregdo da Dra Nise da Silveira.

1960 Mdrio é encarregado da organizagdo da representagdo brasileirana
II Bienal Internacional de Gravura em Téquio, e escolhe trabalhos de Goeldi,
Livio Abramo e Iberé Camargo.Em setembro participado Congressoda A.I.C.A.
em Varsévia, Polonia. Em novembro assume o cargo de diretor artistico do
Museu de Arte Moderna de Siao Paulo. Em primeiro de dezembro, reune os
artistas brasileiros para debater as futuras atividades do Museu .No dia 9 do
mesmo més, um grupo de amigos e de artistas lhe homenageia por sua indicagdo
para a diretoria do MAM/SP com um jantar no restaurante do MAM/RJ. Toma
parte no jiri do IX Saldo Nacional de Arte Moderna, juntamente com Lourival

Gomes Machado e Milton Dacosta.

1961 Transfere-se para Sdo Paulo, sendo nomeado Secretdrio-Geral da
VI Bienal de Sdo Paulo, da qual também integra a diretoria executiva. E eleito
para o juri de premiagdo de artes pldsticas do MAM pelos artistas, assumindo a

presidéncia do juri internacional.



Em margo viaje .__a a Europa, em abril para a Unido Soviética, com o
objetivo de trazer os suprematistas russos para a Bienal. Apesar de interceder
junto a Ministra da Cultura da URSS, Sra Furstova, ndo obtém éxito em sua
tentativa, conseguindo unicamente o envio de uma representagdo oficial de
artistas soviéticos. Durante sua auséncia, o presidente Jinio Quadros cria o
Conselho Nacional de Cultura, nomeando Mirio Secretdrio-Geral em 22 de
margo, preterindo desta forma os nomes de Jorge Amado ¢ de Fernando Sabino.
Anteriormente, Janio j4 havia cogitado seu nome para o cargo de Ministro da
Educagdo, juntamente com outros intelectuais de renome, como Rubem Braga,
Simedo Leal e Rachel de Queiréz.

Retorna ao Brasil em 11 de maio, depois de percorrer o Peru, México,
Estados Unidos, Franga, Holanda, Bélgica, Tchecoslovdquia, Poldnia, Unido
Soviética, Itdlia e Espanha. No dia 17 toma posse no Conselho Nacional de
Cultura. Em junho, Janio Quadros o autoriza a redigir um projeto-lei transfor-
mando a Bienal de Sdo Paulo eminstituigdo publica autonoma. No més seguinte,
ele é reeleito vice-presidente da A.I.C.A., durante a assembléia geral realizada
em Munique.

Em 21 de agosto, profere palestra sobre Lasar Segall no Saldo Assirio do
Teatro Municipal do Rio de Janeiro, organizada pela R4dio Ministério da
Educagio e Cultura. No dia 31 deste mesmo més pede demissdo do cargo de
Secretdrio Geral do CNC, mas o Ministro da Educagdo pede-lhe que permanega
no exercicio de suas fungdes.

Durante a VI Bienal de Sao Paulo, Mdrio realiza palestras nos dias 28 e 30
de novembro e 2 ¢ 7 de dezembro, tendo como temas, respectivamente, a
contribuigdo de Kurt Schwitters para o desenvolvimento das dltimas tendéncias
da arte moderna; as afinidades estéticas e culturais existentes entre a arte
primitiva contemporanea (mdscaras negras e aborigenes australianos) com o

cubismo e o abstracionismo expressionista; o problema do signo e da escritura



na arte japonesa em ...1¢a0 aos pintores do gesto e da atualidade; e sobre a

situagdo da arte atual brasileira no contexto da arte internacional contempori-

nea.

1962 Participada XIV Assembléia da A.I.C.A. no México, representando
o Brasil em companhia de Mério Barata.

O MAM de Sao Paulo € fechado por seu presidente, Francisco Matarazzo,
que doa seu acervo para a Universidade de Sdo Paulo. Como Mdrio havia feito
o projeto do novo museu da USP junto com o arquiteto A. Franz Heep, retira-
se e o projeto € suspenso .

Profere conferéncia em primeiro de margo no auditério da Biblioteca
Municipal de Sao Paulo, com o tema: Contribui¢do de Picasso ao desenvolvi-
mento da arte moderna. Em 17 de outubro faz outra conferéncia, na Galeria
Ambiente em S3o Paulo, desta vez sobre a Caligrafia Japonesa.Em dezembro,
¢ eleito presidente da Associagdo Brasileira de Criticos de Arte, se¢do nacional

da A.I.C.A., derrotando Mdrio Barata.

1963 Volta ao Rio de Janeiro e trabalha no Colégio Pedro II, tornando
a escrever sobre arte e politica para o Correio da Manhd. Toma posse na
presidencia da A.B.C.A. em 29 de fevereiro.Em 24 de margo, um grupo de
artistas, jornalistas e intelectuais, preocupados em assegurar a continuidade do
projeto técnico-artistico do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, dirige-se ao
reitor da USP, Ulhoa Cintra, solicitando a permanéncia de Mdrio Pedrosa como
diretor do museu .

Neste mesmo més, € homenageado com um banquete no Clube Escandinavo
de Sdo Paulo por sua atuagdo como diretor do MAM/SP, e pela realizagdo da VI
Bienal de Sdo PauLo, sendo a saudagdo feita por Micio Porfirio Teixeira e

Sérgio Milliet .
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Em julho, represc.ita o Brasil no congresso da A.I.C.A. em Israel, nova-
mente em companhia de Mdrio Barata. Candidatou-se 2 presidéncia do evento,

que acabou sendo concedida a Giulio Carlo Argan.

1964 Comega a elaborar dois livros sobre politica, A op¢do imperialista
e A opg¢do brasileira, e tem uma coletdnea de sua autoria publicada pelo
Ministério da Educagdo e Cultura: Dimensées da arte.

Mdrio participa, juntamente com Pierre Restany, do inquérito sobre Arte e
liberdade promovido pelo Prof Joaquim Montezuma de Carvalho, de Mogambique.
Este questiondrio foi enviado para criticos de arte de diversos paises, com o

propésito de ser posteriormente editado sob forma de livro.

1965 Entrega os originais de A op¢do Imperialista a Editora Civilizagdo
Brasileira, e parte para Portugal com uma bolsa da Fundagao Calouste Gulbenkian.
E convidado por Raymond Cogniat, secretdrio da Bienal de Paris, para
integrar o juri de premiagao da IV Bienal de Jovens de Paris e € eleito presidente
da comissao do juri que premiou dois brasileiros: Antonio Dias e Roberto

Magalhaes.

1966 Em fevereiro regressa de Paris e participa das elei¢des federais
como candidato dos artistas, intelectuais e estudantes pelo MDB, invocando seu
passado de “lutador socialista.”E contra as cassagdes € a favor do retorno dos
cassados 2 vida piblica, pois ndo pode entender que haja democracia sem a
participagdo de lideres que considera populares, como os Srs. Juscelino Kubitschek,
Jodo Goulart e outros e, especialmente no caso carioca, sem o sr. Leonel Brizola
e o Sr. El6i Dutra. “Pela redemocrati-zagdo do Brasil, contra a contaminagio
americana”, € candidato 2 Camara Federal pelo MDB (JB 28.10.66). Ao invés de

fazer campanha e comicios, Mério distribuia na Central do Brasil seu Tratado
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polftico sintético sobre a classe operdria brasileira. Nio consegue ser eleito. A

Civilizagdo Brasileira langa A opg¢do imperialista e A opgdo brasileira.

1967 Passa a lecionar Histéria da Arte e Estética na Faculdade de
Arquitetura do Rio de Janeiro - somente até o ano seguinte. Integra o jiri do IV
SAMDEF ( Saldo de Arte Moderna do Distrito Federal), juntamente com Mdrio
Barata, Clarival do Prado Valladares e Zanini. Entre 15 ¢ 17 de dezembro
participa do simpésio deste mesmo evento, efetuando uma palestra sobre
Escultura brasileira - retrospectiva e atrualizagdo na Fundagdo Cultural do

Distrito Federal .

1968 Em janeiro € nomeado Presidente do Comité Assessor Brasileiro
do Prémio Codex de Pintura Latino-Americana de Buenos Aires, Argentina. Em
fevereiro faz parte do juri da exposi¢do Resumo do Jornal do Brasil. Durante
a missa realizada na igreja da Candeldria em hornenagem ao estudante morto
pela policia no restaurante do Calabougo, € acometido de uma isquemia que o
obriga a permanecer em repouso durante alguns meses. Mas em maio vai 2
Poldnia para integrar o juri da Bienal de Gravura de Cracévia e participar do
simpo6sio realizado durante o evento.

Em junho, participa do encontro promovido pela Galeria Nacional de Arte
da Tchecoslovdquia, indo em seguida para Nuremberg para contribuir nos
trabalhos de realizagido da Bienal local, realizada em abril do ano seguinte e
dedicada ao construtivismo. Aproveita para ver a Bienal de Veneza e seguir para
Kassel na Alemanha, em companhia de outros criticos para assistir a inaugura-
¢do da Documenta. Depois vai para Paris; em setembro segue para Bordeaux
onde € realizada a assembléia geral da A.I.C.A.; de 14 vai para Londres e, em
novembro, para o Japao.

Com a edigdo do Ato Institucional n?5 em 13 de dezembro, é aconselhado
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por amigos ¢ parentes a permanecer na Europa, passando entdo uma temporada
em Lisboa, onde residia seu irmdo Homero, professor do curso de Engenharia

Sanitdria da Universidade de Lisboa.

1969  Retorna ao Brasil no final de margo. Em novembro participa do
jiri da Bienal de Gravura de T6quio no Japdo.

Como presidente da Associagdo Brasileira de Criticos de Arte , Mdrio
Pedrosa protesta energicamente contra a proibigdo pelo Itamaraty da mostra
dos artistas selecionados para a representagdo brasileira na VI Bienal de Paris,

no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

1970 Juntamente com mais oito companheiros, M4rio € processado por
difamar o Brasil no estrangeiro com deniincias de torturas. Fica em liberdade
na primeira fase do processo e no dia 29 de julho tem sua prisdo decretada pelo
juiz José Garcia de Freitas, da 3® Auditoria do Exército. Prevenido por amigos
e auxiliado por Lygia Pape e Antonio Manuel, Mdrio refugia-se no Consulado
do Chile onde permanece asilado durante trés meses antes de conseguir um
salvo-conduto para viajar para Santiago, para onde embarca em 12 de outubro.

Em agosto, a A.I.C.A. havia se reunido no Canad4 e eleito Mdrio vice-
presidente. Logo em seguida, o The New York Review of Books publicara um
abaixo assinado com mais de cem assinaturas de intelectuais e artistas interna-
cionais encabegado por Alexander Calder, Henry Moore, Pablo Picasso e Max
Bill, responsabilizando o governo brasileiro por sua integridade fisica.Neste
documento, enviado ao Presidente do Brasil, eles afirmam que Mdrio Pedrosa
era a expressao mais completa da inteligéncia brasileira e de um pais que ele

sempre representou brilhantemente e defendeu com intransigéncia e coragem.

1971 A justi¢a militar enquadra Mdrio na Lei de Seguranga Nacional,

em conseqiiéncia de deniincia do promotor Roberto Galvio do Rio Ape.

24



E convidado a integrar o Instituto de Arte Latino-americana e a lecionar
Histéria da Arte Latino-americana na Faculdade de Belas Artes do Chile por
Miguel Rojas Mix, seu diretor. Participa do jiri de premiagdo da Bienal de Nova
Délhi na India e, quando retorna ao Chile, é encarregado pelo Presidente
Salvador Allende da organizagdo do museu de arte moderna por meio de doagdes
de artistas e criticos de todo o mundo.Em pouco tempo Mdrio consegue reunir
grande nimero de obras, entre as quais encontravam-se nomes de prestigio como
Picasso, Calder, Miré e Léger. O governo brasileiro ndo permite que obras de
nossos artistas cheguem ao Chile, excluindo-se deste caso apenas os trabalhos
de um pequeno grupo de artistas residentes em Paris que conseguem furar este

bloqueio: Franz Krajcberg, Lygia Clark e Sérgio Camargo, entre outros.

1972 Realiza a primeira exposigdo com trabalhos doados a0 museu ( mais
de mil na ocasido), j4 denominado entio Museo de la Solidariedad. A mostra

obtém enorme sucesso.

1973 Viaja para a Europa em busca de novas doagdes e retorna a Santiago
na ante-véspera da queda de Allende. Refugia-se entio na Embaixada do
México, onde permanece até conseguir embarcar para a cidade do México. Dois
meses mais tarde vai para a Espanha onde Mary o esperava e o casal segue para
Paris em outubro, onde permanece por quatro anos na condigdo de refugiado

politico.

1974 Em Paris tenta recuperar as obras doadas ao Museo de la
Solidariedad, reorganiza seu comité e langa a idéia do Museu da Resisténcia.
Durante o exilio em Paris, comega a escrever suas memérias sob o titulo de A
pisada é esta. Juntamente com Lassaigne e Miguel Rojas Mix, faz planos de

editar livros sobre arte latino-americana para Skira, o que o obriga a pesquisar
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em Madrid e Paris. Comega a elaborar as Teses para o terceiro mundo e escreve
um artigo sobre o livro de Pierre Naville Pouvoir militaire et socialisme sobre

a revolugdo portuguesa.

1975  Redige o texto Derriére le Mirroir Calder para a exposigdo da
iltima fase de Calder na Galeria Maeght em Paris. Em seguida o casal vai a Lima
para rever a filha e os netos, e ele confidencia a seu sobrinho Carlos Eduardo de
Senna Figueiredo que pretendia voltar ao Brasil, pois ndo desejaria morrer no
exilio.

Em outubro escreve o Discursos aos Tupiniquins ou Nambds. E impedido
de lecionar na Sorbonne em virtude da idade j4 avangada. A editora Perspectiva
de Sao Paulo, langa uma coletidnea de artigos seus sob o tiulo de Mundo, homem,

arte em crise.

1976 Redige em francés o tra-balho que seria publicado no Brasil em 1978
como titulode A crisemundial do imperialismo e Rosade Luxemburgo.Participa
do Congresso de Arte Negra em Portugal.O Discurso é publicado no Brasil no
Jornal Versus e em setembro na revista Tracks de Nova lorque. Foi também
publicado no México ¢ em Lisboa.

Em Paris escreve para diversas revistas da Franga, México, Portugal
Estados Unidos e Peru. Viaja pela Europa. Durante todo este periodo, a Embai-
xada do Brasil em Paris recusa sistematicamente a concessdo de passaporte para
Mirio, que circula com um passaporte de refugiado politico concedido pelo

governo francés.

1977 Mirio retorna ao Brasil em 9 de outubro, pois o mandato de sua
prisdo preventiva havia sido revogado. Assim mesmo, é obrigado a prestar

depoimento a policia no momento de seu desembarque, numa sala reservada no

26



aeroporto. Suachegada émotivode grande alegria para os amigos e parentes.Comparece

a Auditoria da Marinha para julgamento, sendo absolvido por unanimidade.

1978 Assiste ao Congresso pela Anistia em S3o Paulo. Além de se
preocupar com o destino politico do Brasil, preparava a exposigdo Alegria de
Viver, Alegria de Criar sobre arte indigena para o Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro. Porém, 0 MAM ¢ incendiado € a mostra ndo se realiza. M4rio
propde c;mio a criagdo do Museu das Origens e a reformulagdo do MAM em
novas bases englobando cinco museus distintos mas interdependentes: o Museu
do Indio; o Museu da Arte Virgem (do Inconsciente); o Museu do Negro; o
Museu de Artes Populares; e o Museu de Arte Moderna.Passa a colaborar com

o Jornal A Folha de Sdo Paulo.

1979 Langa o livro A Crise Mundial do Imperialismo e Rosa de
Luxemburgo pela Editora Civilizagdo Brasileira. A Editora Kairés de S3o Paulo
langa Arte/ Forma e personalidade, que congrega os textos Da natureza afetiva
da forma na obra de arte, Arte necessidade vital e Panorama da pintura
moderna .

Mdrio escreve artigos para o novo Jornal da Repiblica de Sdo Paulo, e se
empenha nacampanha de fundag¢do do Partido dos Trabalhadores, que represen-
tava no seu entender “o movimento histérico mais importante e fecundo da hora
brasileira™.

Em setembro, organiza a exposigdo de Fernando Diniz- paciente do Centro
Psiquidtrico Pedro II - na Galeria Sérgio Milliet da FUNARTE, no Rio de
Janeiro. Pouco depois, € contratado como consultor cientifico para o projeto
Treinamento Terapéutico e Manutengdo do Museu de Imagens do Inconsciente.

Em outubro, organiza a exposi¢do do pintor esquizofrénico Raphael

Dominguez no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
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‘1980 Diversas homenagens sdo prestadas pelo seu octagésimo aniversério.
A imprensa se manifesta amplamente, a Bienal de Sdo Paulo organizaumevento
em sua honra no qual € relangado o livro Arte/Forma e personalidade e cria o
Prémio Mdrio Pedrosa a ser outorgado a um artista latino-americano pelo
conjunto de sua obra. A Galeria Jean Boghici do Rio de Janeiro realiza uma
exposigdo de artistas amigos de Mdrio ou sobre os quais ele escreveu. Sua irma,
Maria Beatriz, freira carmelita descalga, oferece uma missa em seu louvor no
Carmelo da Santissima Trindade em Tangu4, Estado do Rin de Janeiro, acom-
panhada de cantos gregorianos.

Mirio empenha-se na edigdo do livro Museu de Imagens do Inconsciente
publicado pela FUNARTE nacolegdo Museus. Paralelamente, prossegue em sua
campanha em prol do Partido dos Trabalhadores, tendo sido o primeiro a se filiar
ao partido tendo orgulho ern afirmar sempre eu sou o PT niimero 1. Publica o

livro Sobre o PT , defendendo o partido.

1981  De seu retorno até 1981, Mdrio chegou a escrever trés capi-tulos
de sua versdo da histéria do Brasil vista sob a 6tica dos oprimidos, livro que teria
como titulo A hora polftica do Brasil .-Trabalhava ainda em sua autobiografia,
no livro Arte: para quem ? A editora Perspectiva langa Dos murais de Portinari
aos espagos de Brasflia.

No dia 5 de novembro, as 3 horas da manha, Mdrio Pedrosa morre em seu
apartamento de Ipanema, no Rio de Janeiro, vitima de cancer.E enterrado 2s 9
horas do dia seguinte no Cemitério Sdo Jodo Batista, sob forte emogdo das mais
de 300 pessoas presentes. Frei Marcos Mendes, da Ordem dos Dominicanos orou
e falou sobre Mdrio. Discursaram igualmente Jodo Batista Barreto Leite Filho,
Luis Indcio da Silva, o Lula, Darle Lara e Mdrio Barata. O hino da Internacional
Socialista foi tocado e acompanhado por seus amigos. Foi lida também a carta
da Organizacdo Socialista Internacionalista e da Convergéncia Socialista, ambas

ligadas ao Comité de Reconstrugdo da IV Internacional ( Cérqui ) .
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A Associagio Brasileira de Criticos de Arte, passou adenominar de Prémio
Mdrio Pedrosa o antigo Troféu ABCA (criado em 1978), destinado a galhardoar
anualmente um artista pldstico brasileiro, sendo que a mudanga de atribuigéo
visava homenagear "um dos fundadores da ABCA e um dos criticos mais

licidos do pafs”.

1982 Carlos Eduardo de Senna Figueiredo publica um livro em sua
homenagem, reunindo sua correspondéncia com Mdrio sob o titulo de Mdrio
Pedrosa : retratos do exflio (Editora Antares).

Em novembro ¢ inaugurada a exposigdo : Contemporaneidade ; homena-

gem a Mdrio Pedrosa , no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

1985 Morre em Paris, no més de abril, Mary Houston Pedrosa. E, neste
mesmo més, a Escola de Artes Visuais do Parque Lage organiza uma série de
homenagens a Mdrio Pedrosa.

Darcy Ribeiro apresenta projeto para transformar em Praga Mdrio Pedrosa
a drea remanescente das obras do metrd na esquina das ruas Uruguaiana e Buenos
Aires, no Rio de Janeiro. Praga que deveria contar com um painel de Aluisio
Carvio ¢ uma escultura de Amilcar de Castro. O mural foi realizado, mas as
obras seguintes nunca chegaram a ser concretizadas.

Em dezembro, um busto em bronze de Mdrio passa a fazer parte da Praga
General Osério em Ipanema, no Rio de Janeiro, hoje localizado na praga Nossa
Senhora da Paz, também em Ipanema, nas proximidades da esquina da rua Bardo

da Torre ¢ Maria Quitéria.

1992 O Centro Cultural Branco do Brasil no Rio de Janeiro, organiza uma
exposi¢do em homenagem a Mdrio Pedrosa e publica um catdlogo por ocasido
do aniversdrio dos 10 anos de sua morte. A mostra incluiu sua fotobiografia e

obras de vdrios dos artistas presentes na sua obra critica.
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3. A CRITICA DE ARTE E O PAPEL DO CRITICO

Os anos cinquenta tiveram um destaque, um papel decisivo para os novos
rumos que a arte no Brasil iria tomar. Muita coisa aconteceu no pais e de modo
muito rdpido, contribuindo para toda esta transformagdo. Era fase onde a nagdo
vivia um espirito de desenvolvimento, de crescimento industrial, era a época de

Juscelino Kubitschek.

Grande parte da transformagao no campo artistico deve-se a M4rio Pedrosa.
Seu papel como critico de arte foi decisivo paraesse novo rumo que as artes iriam

tomar.

Midrio Pedrosa por diversas vezes tocou na questdo da critica de arte e seu
papel em vdrios de seus artigos, chegando inclusive a escrever textos especifi-

camente com estes temas; o que € a critica de arte e qual a fungdo do critico.

3.1- Terminologia da critica

O problema da terminologia da critica de arte j4 era uma preocupagio para
os membros da Associagdo Internacional de Criticos de Arte em virtude da
enorme complexidade que o fendmeno artistico tomou no século XX. Tanto que
foi tema principal do VI Congresso Internacional de Criticos de Arte, do qual
Mirio Pedrosa fez parte, realizado em Népoles e Palermo em 1957. O relator

principal do tema foi o critico italiano Lionello Venturi. 1
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Este problema foi e continua sendo de grande importancia ¢ complexidade,
pois segundo Mdrio Pedrosa, a terminologia de seu tempo, e a de hoje também,
' diferem muitissimo daquela do século passado. O material que a critica dispunha
era limitado aos problemas estéticos e técnicos da arte renascentista; segundo
ainda sua afirmagdo, essa " terminologia refletia a estética do renascimento, e,

portanto, uma vez codificada pelo tempo, era puramente académica”. 2

No século XIX ocritico dispunhade umnovo arsenal, pois com o impressionismo
ele podia analisar problemas técnicos pictéricos, sobretudo quanto a cor. J4 no
nosso século muitos conceitos de ordem filoséfica, estética e técnica foram

postos em circulagdo de modo muito intenso e rdpido.

Mirio Pedrosa cita alguns desses conceitos como: o cubismo, o expressionismo,
a arte dos povos primitivos, a revolugdo no campo da psicologia, a Gestalt, o
inconsciente € o ego profundo como Freud e Jung, novas técnicas € novos
materais industriais, a fisica, a matem4tica e muitos outros. Isto tudo obrigava
uma atualizagdo em diversos campos e, sendo assim, vérios conceitos da antiga
critica passaram a ser postos de lado, tornando-se inadequados e fora de

propésito.

Mdrio Pedrosa afirma que o problema deveria ser generalizado para que
abrangesse a terminologia global da critica de arte. Ainda conforme o critico, "

quem diz terminologia diz tudo, uma ciéncia, uma filosofia". 3

Nesse momento acritica passavama ser umaatividade total. Consequentemente
o critico deveria passar a ter conhecimento em quase todos os dominios ji que
naquele momento a tendencia era do critico de arte absorver o historiador de arte

€ ndo mais como antes em que 0COITia 0 inverso.

K]



Mdrio Pedrosa reescreve em um dos seus artigos no Jornal do Brasil, uma
citagdo do critico frances Jacques Lassaigne para demonstrar as exigencias de
conhecimentos em diversas 4reas dos quais o critico passa entdo a ser obrigado

a posSuir. 4

Isso € ainda muito pertinente para os nossos dias,  preciso um conhecimen-
to em todos os campos para uma boa anilise. Ndo nos referimos 2 especializa-
¢6es mas sobretudo conhecimentos gerais nas diversas 4reas. A falta desses
conhecimentos geram um campo restrito, limitado de visdo por parte de quem

analisa e, consequentemente, uma decadéncia da critica.

3.2- Metodologia de anadlise

Seja como for, esses conhecimentos proporcionaram um melhor entendi-
mento da obra em si. A critica do século XX passou a analisar a obra de arte
partir dela mesma, enquanto antes ela era praticamente um elemento que servia

de subsidio.

O que deve ser feito agora € partir da obra e chegar até a subjetividade do

artista, fazer justamente o caminho inverso utilizado pelo criador.

Historiadores como Wo6lfflin, Schaffer, Worringer, Focillon e Venturi sdo
citados por Mdrio Pedrosa, pois eles utilizaram o processo onde partindo-se da

obra ela é

analisada desde a sua constituigdo fisica, material, até os dltimos
vestigios da mdo do artista sobre ela para passar-se entdo a significa-
¢do formal, pléstica e depois ao reino da subjetividade do artista, de
onde se sai a rua a fim de tentar mergulhar, sentir ressuscitar o mundo,
a época em que o artista viveu e de onde a obra foi extraida. s



Mirio Pedrosa sustenta que a grande originalidade do nosso tempo foi a de
isolar a obra de arte de todas as conotagdes tais como social, polftica, psfquica,
religiosa e técnica. Afirma também que o nosso século foi o que recolocou o
fendmeno artfstico no seu devido lugar na ordem social e cultural , pois ela

passou a estar presente tanto no trabalho artesanal quanto industrial.

Ao partir da obra para chegar diante da natureza iltima desta, assim como
a criou o artista, o critico estd recriando o processo, refazendo assim o caminho

do artista mas em sentido oposto.

E a pessoa estética do critico que empreende essa marcha, a partir da
obra gradualmente percebida, através das séries perceptivas, até as
origens que a motivaram. 6

As séries perceptivas a que se refere Mdrio Pedrosa € a teoria do Professor
S. Pepper, especialista em psicologia da arte relativa 2 leitura da obra de arte.
Segundo ele, o fruidor observa a obra por diversas vezes, a obra ¢ entdo
submetida a diversas percepgoes e, a cada vez, novas revelagdes aparecem. Cada
abordagem torna-se cada vez mais precisa e completa. Isto até chegar a um
momento em que hd uma visdo final, ou seja, hd uma fusdo de todas as leituras
anteriores, e surge assim a obra de arte em sua plenitude, " com suas estruturas,
suas qualidades intrincecas e especfficas, totalmente reveladas ao contem-

plador”. 7

Mirio Pedrosa menciona também o método de leitura da obra de arte do
psicanalista Ernst Kris. Este afirma que a abordagem da obra de arte nio se da
de uma s6 vez. Todos devemn aprender a ler e, segundo ainda o psicanalista, a
primeira leitura € elementar. A este processo ele chama das "leituras" ou

"aproximagdes sucessivas". 8
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Quando Ernst Kris menciona a arte, ele afirma que a satisfagao superficial
dada ao piblico durante a primeira abordagem pode ser apenas uma isca. De
acordo com o professor, o observador tende a ficar somente nos primeiros
contatos. S6 depois, num segundo olhar € que a obra lhe deixa aparecer como
uma imagem fugaz e, é neste momento que ocorre um desejo de contato mais
prolongado com a obra. E, numa terceira leitura, o enredo perde interesse
passando a ser um elemento externo, ndo fazendo parte intrinseca da obra. Tanto
que diversas obras podem ter o mesmo enredo € Mdrio Pedrosa salienta que toda
obra de real valor artistico € uma sé, ndo se confundindo com outras de mesmo
enredo. Elas podem, no entanto, até terrelagoes e analogias com enredos opostos
e de épocas inteiramente afastados. Porém, os elementos de uma obra de arte que
a ela pertencem,que fardo com que se distinguam das outras € no que nela é

especifico sdo as qualidades formais.

Mdrio Pedrosa coloca muito bem o papel da critica de arte quando afirma
que o problema desta € "discernir essas qualidades, detectd-las, descobrir-lhes

o significado empirico, emocional, pldstico e espiritual, ou simbélico". 9

E € justamente apés ter a visdo total a que se refere o professor Pepper, ap6s
o critico percorrer o caminho inverso do artista, para coincidir com a mesma
visdo deste e, detectando as qualidades formais da obra, constata assim o que o

artista quis transmitir.

Madrio Pedrosa salienta que o processo do critico, ou seja, o da recriagio, a
que nos referimos anteriormente, € iniciado pelo lado oposto, o lado da consci-
éncia; e, sendo assim, este processo exige o estimulo permanente da percepgao
da obra. E somente partindo desta que o critico poderd chegar ao processo

elaborador presente na imaginagio do artista, a criagio.
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Portanto o critico para fazer uma andlise ndo pode penetrar na obra de arte
munido apenas de suas palavras, de sua linguagem, de seus conhecimentos ji
estabelecidos; € preciso primeiro senti-la, estar diante da obra para poder
revelar seu sentido. Ele ndo pode basear-se apenas em teorias ou manifestos

para julg4-las.

E preciso sobretudo, ndo apenas para o critico mas para todos aqueles que
se pdem diante de uma obra de arte, sofrer um2 "experiéncia”. Essa experiéncia
¢ justamente a do artista no momento de sua criagdo porém, colocando mais uma

vez em evidéncia, em sentido oposto.

Para possibilitar esta apreensdo, € necessério a existéncia de um denomina-
dor comum entre o comunicador ¢ o fruidor. Identificagdo que €, na maioria das

vezes, espontdnea e, consequentemente, inconsciente.

Mirio Pedrosa mais uma vez cita, no Jornal do Brasil de janeiro de 57, o
professor Ernst Kris que diz que o critico € a pessoa que identifica a obra de arte
conscientemente e que a rea¢do do piblico em geral com relagdo A determinada
obra, provém de criticos. Sendo assim, o professor Kris acredita que a psicologia

do critico ndo € levada em consideragdo, o estudo das artes € incompleto.

Os fatores individuais ndo sé psicolégicos como sociolégicos de
quantos tem como profiss@o ou vocag¢do de influenciar o piiblico,
através da palavra ou da agdo, ou de qualquer outro meio de expres-
sdo, devem ser levados em consideragdo, para que, o que digam ou o
que fagam, seja perfeitamente compreendido € completo, num con-
texto integral. 10

Sendo assim, o critico pode até ser considerado como parte integrante do
publico, mas que passou da identificagdo inconsciente para uma identificagio

perfeitamente consciente.
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3.3 Critérios de julgamento

Ojulgamento da obra de arte sofreu uma perda muito grande em termos de
critério, sobretudo a partir do abstracionismo. Os critérios tornaram-se cada vez
mais libertos de aspectos externos, anedéticos, literdrios ou alusivos. E, confor-
me nos afirma Mdrio Pedrosa, a consequéncia disto foi de que o gosto individual

passou a ser critério bdsico para estimar o valor de uma obra.

Por um lado, a liberagdo de critérios foi necessdria "para libertar o piblico

dos prejuizos, pseudoculturais que aprendeu no trato das obras artisticas". 11

Isto era evidente no critério de semelhanga com algum modelo natural ou
exterior preexistente. Mas com obras em que a semelhanga era impossivel, em
obras "sem assunto”, o préprio gosto passou a imperar ¢ € neste momento,
conforme palavras do critico, "surgiu a extrema anarquia de critérios de julga-

mento que hoje prevalece por toda parte”. 12

Esta questdo foi levantada em um artigo de 1960 mas mesmo hoje isto é de
extrema importdncia.Referindo-se ao gosto, Mdrio Pedrosa citou em um artigo

no Jornal do Brasil, o critico Konrad Fiedler onde o mesmo afirma:

O gosto € o pior juiz em questdes de arte, porque constitui o pretexto
para todo tipo de exigéncias infundadas e porque dispensa a neces-
sidade de se chegar até o ponto em que todas as exigéncias do assim
chamado gosto tem de prestar contas i tinica exigencia nascida da
esséncia intima da atividade artistica. 13

Portanto, ndo se pode considerar, avaliar uma obra de arte valendo-se
apenas do gosto, pois ele nos dd pretexto para toda sorte de exigéncias sem
fundamento. Uma obrade arte julgada pelo gosto se perde devido ao seu extremo

subjetivismo.
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Isso demonstra que o critico de arte deve mostrar o que hd de especffico na
obra, o que a distingue das outras, discernir suas qualidades formais. O gosto

pessoal ndo deve nunca entrar em consideragio.

Mirio Pedrosa afirmou em 1958 que a critica de arte j4 era infinitamente
mais consciente do que antes e que a obra de arte podia entdo ser julgada em si
mesma, deixando de lado as conotagGes que ndo lhe eram caracteristicas ou
préprias. Ainda segundo seu depoimento, j4 havia plena consciéncia estética
pararepelir o feio, opondo-se a ele onde quer que se mostrasse presente. Para ele
a fungdo do critico era tecnicamente, socialmente, a de detectd-lo. Mas salientou

que o "feio” equivale ao "mal- feito" e ao "inadequado”.

Outro ponto de extrema importéncia levantado por Mério Pedrosa, embora
seja uma continuagido deste pensamento, foi o critério para apreciar e julgar uma
obra de arte. Ele baseia-se nos principios de Charles Baudelaire afirmando que
a critica ndo pode deixar de considerar o temperamento do critico € sua bagagem
cultural. A critica ndo pode ser destituida de emogao e tdo pouco ter a pretensdo
de explicar tudo, ndo ter sentimento e ndo possuir nenhum temperamento. Mdrio

Pedrosa concorda e baseia-se muito na seguinte afirmagdo de Baudelaire:

Para ser justa, quer dizer, para ter razdo de ser, a critica deve ser
parcial, apaixonada, polftica, isto é, feita de um ponto de vista que
abra mais horizontes. 14

Nio podemos esquecer que o critico, ao apreciar uma obra de arte para
encontrar a visdo inicial do artista ao realizar sua obra, se submete 3 "experién-
cia" conscientemente, exatamente o contririo do artista. Mas neste percurso o
critico, com consciéncia, carrega consigo seus conhecimentos, seu tempera-

mento, sua emogaio.
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Mdrio Pedrosa lembrou que "polftico” a que se refere Baudelaire significa
que a critica deve ser sincera, discriminadora e afirmativa, e que ela ndo pode ser
desprovida de critérios ¢ nem ser indiferente aos valores ¢ a escala de valores.
De acordo com seu depoimento é mais uma fungdo do critico ade estabeleceresta
escala de valores. Pois a critica deve estabelecer valores para pode discenir as

qualidades das obras, sem se valer do gosto pessoal.

E dever da critica estabelecer, explicar as qualidades intrinsecas da obra de
arte com a maior precisdo possivel. E para tanto, é preciso adotar um "ponto de
vista", pois isto permite ao critico avistar mais horizontes e, assim, o redime de
sua parcialidade, paixdo e polftica; ele deve possuir capacidade para identificar

A obra de arte conscientemente.

Desse ponto de vista, o temperamento do critico, sua bagagem de
gostos, preconceitos, experiéncia vivencial e cultura perdem o extre-
mo subjetivismo, se fundem, se amoldam, se hierarquizam nos
sucessivos planos panorimicos daquele, de modo a permitir-lhe,
afinal, falar, apreciar, julgar para além de suas mesquinharias pesso-
ais, de seus "parti-pris” unilaterais, preconceituais, do mero gosto ou
da impressdo passageira. 15

Além disto Mdrio Pedrosa sustentava que era também dever do critico de
arte acompanhar os passos dos artistas em suas pesquisas e investigagdes assim
como se esforgar para ndo s captd-las mas também para coloc4-las em situagao.
Porém, para que um critico possa defender, situar, explicar e hierarquizar a idéia
ou movimento do artista, ele deve ter vdrios dngulos de visdo que lhe sejam
préprios e ndo a unilateralidade do artista, a qual € inerente i personalidade deste

dltimo.

Em um artigo publicado no Correio da Manhd em 1968, Mdrio Pedrosa

explicou que, com as mudangas sucessivas de escolas, estilos ¢ movimentos,
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houve uma mudanga também de critérios criticos. Isto sobretudo neste século
onde vi4rios movimentos apresentaram-se e, forgosamente, o critico de arte foi
igualmente compelido a rever seus critérios de julgamento. Neste texto, Mdrio

Pedrosa ilustra de forma exemplar o papel do crftico de arte.

O critico planteia-se neste tropel de movimentos, como o outro lado
inevitdvel do artista; seria a consciéncia involuntdria, ou ndo repri-
mida deste. Sua fungio, cada vez mais incdmoda, o leva ou a assumir
deliberadamente um papel partiddrio, ativo de um ismo ou a ser, de
mais a mais, uma alma dilacerada que, por dever da universalidade,
testemunha imp4vida e viva de seu tempo, tem de relacionar os pélos,
descobrir-lhes a estrutura comum em que se colocam, e dar sobre eles
o depoimento de sua presenga, que encerra ou deve encerrar os
critérios de juizo que sdo os seus. Cada artista faz, uma vez, sua
revolugdo, mas o crftico ee a testemunha sem repouso de cada
revolugdo. Um episédio revoluciondrio apés outro perfaz, numa sé
época, um processo. O papel do critico € definir em sua totalidade
esse processo, ou o processo de uma sé revolugdo mas em permanén-
cia. O critico, pelo estudo e conhecimento desse processo € o Unico
a saber que tudo ee uma s6 revolugdo. Ora, com efeito, a revolugdo
permanente € o Unico conceito que abarca de um modo mais geral e
profundo a nossa época. O critico vive, pois, em revolugdo perma-
nente. 16

E Midrio Pedrosa viveu sempre em revolugdo pois testemunhou a dos
artistas e a sua prépria. Com todos os ismos presentes neste século, vérias foram
as revolugdes; e ele, com seu sentido apurado, tinha a consciéncia de que tudo

era uma sé revolugao.

Mirio Pedrosa foi um aventureiro junto com os artistas no questionamento
de novas linguagens. Colocou em debate as questdes fundamentais da arte e isto
o tornava um critico contemporaneo, um critico da vanguarda, que estava sempre

presente, atual, contemporineo.
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3.4- O critico de arte

O Professor Giulio Carlo Argan em seu livro Arte e critica d'arte, expde
com muita clareza o papel de um critico que reconhece e sustenta um trabalho

criativo e que condiz com seu tempo.

(...) o critico aproxima-se e, frequentemente, associa-se aos artistas,
faz parte dos seus grupos, participa da sua “polftica”, colabora na
defini¢do de programas e na elaboragdo dos manifestos, inicia e
conduz polémicas; e, enquanto ajuda os artistas a esclarecer e
enunciar as suas poéticas, incita-os a levar a sua pesquisa até ao
méximo nivel intelectual. (...) O critico, que n3o sé participa dos
movimentos artisticos contempordneos como 0s promove € os esti-
mula, é uma presenga necessdria no seio das "vanguardas“; e €
significativo que se trate quase sempre de um homem de letras que,
como lider da cultura, sustenta a necessidade da transformacio
estrutural e funcional de todas as atividades artisticas. 17

Mirio Pedrosa encaixa-se perfeitamente na descri¢do do Prof. Argan. Ele
ndo sé viveu intensamente seu tempo como divulgou suas idéias, provocou
diversas polémicas, promoveu e estimulou vérios artistas, defendeu movimentos
os quais julgava sérios, enfim, ele foi um critico que desenvolveu seu papel com

grande empenho, determinagdo ¢ coragem.

Seus conhecimentos eram partilhados com virios intelectuais e artistas e,
inclusive, com o publico em geral através de seus artigos. Revendo tais artigos,
podemos comprovar a coeréncia e a atuagdo deste critico. Seus textos sdo todos

de grande importéncia e virios deles de grande complexidade.

Mirio Pedrosa considerava a critica de arte uma tarefa complicada. Dizia
que ndo se podia esperar, através de uma coluna didria, que se fizesse critica de
arte todos os dias. O que restava para ele era o comentdrio, mas acontece que

mesmo esses comentirios eram sempre complexos. Para ele a critica j4 abrangia



um campo de atividades bem vasto, € como ele era.uma pessoas extremamente
culta, tais comentdrios tratavam sempre de algo ligado ao que vinha defendendo

e com a complexidade e a profundidade que lhe eram caracterfsticas.

Causando grandes polémicas, Mdrio Pedrosa foi criticado por muitos em
vdrias situagdes, mas apesar disto ndo saia a piiblico para defender sua critica da
critica. Para ele, um critico militante ndo tinha direito a defesa pois, como ele
mesmo disse, a "luta era livre" e ndo via razdo para réplicas e tréplicas ou
qualquer outra explicagdo de sua crftica.

Adotando um ponto de vista exclusivista, como o definido por Baudelaire,
que Mdrio Pedrosa realizou, e com grande empenho, seu trabalho critico. Isto
trouxe a admiragdo de muitos, principalmente dos artistas junto aos quais ele

vivia a prépria vanguarda.

Ao critico, € sua obrigac¢do intervir na prépria atividade do artista.
(...) hd no critico algo dum guarda-civil, dum policia: essa terrivel
obrigagdo de intervir para ver se estd tudo conforme, nem que seja aos
clanones de uma estética libertdria, e de tomar sangdes, isto é, julgar,
dar notas, o aproxima dos guardides da lei ou da ordem. E que ele estd
sempre investido de autoridade, mesmo quando ndo goste de se
investir dela. Ela € da natureza de suas fungdes. 18

Mirio Pedrosa foi um aventureiro junto com os artistas no questio-
namento de novas linguagens. Colocou em debate as questdes fundamentais
da arte e isto o tornava um critico contemporineo , um critico da vanguarda,

que estava sempre presente, atual, contemporaneo.
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3.5 - A arte de retaguarda

Nio sendo ponto de andlise desta dissertagdo a questio da Arte de
Retaguarda, é no entanto, interessante notar que ao retornar ao Brasil em 1977,
ap6s seu tltimo exilio em Paris, Mdrio Pedrosa surpreendeu a todos quando
declarava que ndo mais queria ser considerado como critico de arte, preferia
ser reconhecido como pensador polftico, pois para ele a arte no mundo inteiro
estava em crise, uma crise de saturagdo. Ainda segundo seu depoimento, as
experiéncias da arte moderna estavam se esgotando e sendo assim, ndo
acreditava mais no que se chamava de arte moderna, emborareconhecesse que
clateve uma grande importancia para o desenvolvimento cultural e que foi um

dos fendmenos mais importantes na Histéria Mundial.

Afirmava que ndo via saida para essa crise ¢, sendo assim, estava na
retaguarda. Na retaguarda sim, pois ndo havia mais nada de novo, nenhum
aprofundamento do problema da arte e assim ndo via razdo para o critico. O
que era preciso era uma resisténcia a pressdo do capitalismo, do mercado, e
para ele essa resisténcia deveria ser nio em nome dos valores da arte, mas sim

em nome dos valores permanentes do homem.

3.6- A critica de arte em arquitetura

Nao podemos deixar de mencionar aqui a questdo da critica de arte em
arquitetura levantada por Mdrio Pedrosa. Por diversas vezes ele chamou a
atengdo para este problema, fez vdrias incursdes neste campo ¢ foi, inclusive,
um grande defensor da arquitetura moderna , assim como da construgdo de

Brasilia. 19
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Mirio Pedrosa lembrou em um de seus textos o critico Geoffrey Scott que,
em seu livro The architecture of humanism de 1914, j4 levantava a questdo de
julgamento da arquitetura em fungdo de seus valores espaciais. Afirmou que a
arquitetura para a maioria era somente fachada e para outros ela era um espago
estdtico encaixado num volume ciibico; raros eram aqueles que a viam como arte
em fung¢do de seus valores espaciais. E Scott ndo compreendia a razdo da
negagio, a razio da insensibilidade da critica em relagdo a esses valores, j4 que
considerava que o grande prazer provindo da arquitetura vem do espago. Na
busca dessa negligéncia ele afirmou que a critica s6 reagia mediante a provoca-
¢do de nossos instintos sensoriais tais como a visdo, o tato, etc. € era poristo que
o espago ndo era notado, pois ele é o "nada". Mas reafirmando sua idéia, € no

espago que encontramos o grande prazer da arquitetura.

Porém, para que possamos sentir 0 espago € preciso estar em movimento,
pois a nogdo de movimento € a que vai fornecer um novo ritmo, € ela quem vai
fornecer ao edificio uma vida prépria "que passa a dilatar-se e recolher-se,

ritmicamente, Como um organismo. 20

Lembrando que tudo influi no espago, desde as dimensdes, luz, temperatu-
ra, etc. e, como afirmado, € asoma desses elementos que vai dar a pluridimensionalidade
do espago moderno, € esta soma que vai tornar o espago vivo, fisico e possivel

de ser captado pelos nossos sentidos e pela consciéncia.

Mas o fato € que por um bom tempo a critica de arte em arquitetura ficou,
como nos disse Mdrio Pedrosa, "inibida e complexada” e que ndo se entregava
com paixdo, vigor ou complacéncia ao seu objetivo maior, o qual é a apreciagio
estética. Ele afirmou que a arquitetura para um critico € arte € ndo construgdo
civil. Sustentava também que no inicio do século a'critica de arte em arquitetura

era alimentada pela mistura de consideragdes de ordens diferentes, moral,
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técnica, social, estética. Nessa época Geoffrey Scott ji defendia a tese de que era
preciso que a critica de arte em arquitetura tivesse conscilencia para distinguir,
separar os vdrios elementos e problemas que a compdem. Em seu livro, citado
anteriormente, ele comenta uma sentenga de Sir Henry Wotton do livro Elements
of architecture onde aponta trés condi¢des prévias indispensiveis A boa

edificagdo: acomodagdo, solidez ¢ deleite.

Pelo primeiro conceito, atendia-se a uma necessidade externa, ex-
pressdo da vida humana, atendia-se ao programa; pelo segundo,
atendia-se a normas cientificas, expressdo de leis mecanicas; pelo
terceiro, "plenamente assegurados os objetivos praticos e as solugdes
mecinicas”, Scott o traduzia como a aspiragdo desinteressada a
beleza. 21

Baseado nestes pontos de Wotton, M4rio Pedrosa afirmou que para uma
boa andlise da apreciagdo da arquitetura, seria preciso isolar essas trés condi-
¢Oes. SO assim a critica seria precisa e eficiente; considerando um edificio
apenas por uma dessas proposigdes, seja pela sua acomodagdo aos fins, seja
pelos méritos estruturais ou seja como obra de arte. Para ele o problema era sé
de método. Um prédio pode ser analisado sob os trés aspectos, desde que o critico

o faga separadamente.

A critica moderna passou a analisar a arquitetura do ponto de vista estético,
ou seja, a terceira condigdo, a do deleite, j4 que € a unica capaz de analisar
prédios de diferentes estilos; pois hd mudangas tanto nas técnicas de construgio
quanto nos seus programas. E Mdrio Pedrosa alertou que hd um perigo nesta
abordagem puramente estética, pois ela pode nos levar ao subjetivismo, "ou as
inevitdveis limitagdes no poder de apreciagdo de um sé individuo, em face de
uma multiplicidade de estilos e maneiras; e a divagagdo teérica estético-

filoséfica, geralmente estéril ou vazia". 22



Por outro lado ele disse que este ponto de vista faz com que o critico deixe

de lado alguns pontos que poderiam confundir sua orientagdo.

Ele muito acreditava nas idéias do critico Geoffrey Scott para a anélise de
uma obra arquitetdnica. H4 um preceito deste critico do inicio do século que
define a atitude do critico de arte diante de um edificio de qualidades artfsticas,
que €: "A arquitetura, simples ¢ imediatamente percebida". Mdrio Pedrosa
alertou que simples e imediatamente percebida nio significa o sentido cronolé-
gico de "primeiramente”. O que quer dizer € nosentido de "ver" espontaneamen-
te, ser provocado para isto j4 que os olhos da maioria, envolvidos na pressa do
cotidiano, s6 percebem numa "segunda instincia". Isto nos lembra as "leituras”

do Prof. Ernst Kris com relagdo a abordagem da obra de arte.

Perceber, simples ¢ imediatamente percebida, a agruitetura, como
tal, € operagdo que precisa de alto treino; e significa senti-la agindo
sobre nds, como massa, linha, cor, espago. Em razdo de muitos
fatores complexissimos, de ordem sensivel, técnica cultural, histéri-
ca, nenhum daqueles elementos exerce, hoje, no nosso tempo, maior
fascinio sobre nés do que o espago. 23

Mirio Pedrosa reconheceu que a percepgdo simple e imediata é uma
operag¢do mental dificil que precisa de muito treino, pois a maioria nio consegue
desvincular de sua bagagem intelectual e 16gica para essa primeira visdo. E
preciso deixar momentancamente de lado todo conhecimento cientifico, técnico,
cultural e l6gico para estar diante de uma obra e deter-se na contemplagio desta
através dos sentidos. Isto para ele valia para a andlise de qualquer obra de arte,
nio s6 a arquitetura, pois € através desta operagdo de perceber simples e
imediatamente que o observador perceberd nio um objeto mas uma forma,
"matriz de todo fendmeno artistico”. Por isto que € preciso nio levar em conta
sua bagagem cultural e assim, a esséncia do fendmeno artistico também se torna

mais perceptivel.
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Mirio Pedrosa também tratou de outro ponto que i;oi o da "classificagdo de
formas segundo os seus efeitos"”. Isto para que haja uma concentragdo no efeito
que a forma dos edificios exerce sobre o observador ignorando os detalhes
estilfsticos. O que em arquitetura é de extrema importincia para a fruigdo dos
valores pldsticos da obraem questio. Faz tambémcomque haja umdesvinculamento
de anélise de qualquer elemento que ndo tenha um peso em termos estéticos. Isto
ndo quer dizer que fatores de ordem material, técnica, histérica, social e outros
mais, ndo sejam levados em consideragdo. O fato € que, segundo Mdrio Pedrosa,
estes sdo elementos ndo estéticos mas de extrema importincia e que "estdo
sempre presentes mas como pano de fundo, ou constituem o meio, s€ quiserem,

de onde surge a obra de arte". 24

Esses elementos fazem, na verdade, ainda em nossos dias, com que a critica
de arquitetura como obra de arte seja confundida por muitos como critica de
materiais, critica da construgdo civil, critica politica e assim por diante. Faz

também com que o critico divague por diversos campos.

E preciso adotar o critério de classificagdo de formas segundo os seus
efeitos para que o critico defina sua relagdo com a obra arquitetdnica e com o
préprio piblico. O crftico deve colocar-se como observador, na busca e an4lise
do efeito visual que a obra exerce sobre si. Para isto nada melhor do que aquele
preceito de Geoffrey Scott mencionado anteriormente: Arquitetura, simples ¢

imediatamente percebida.



4- O CONCEITO DE INTERNACIONALISMO

A questdo do internacionalismo na arte moderna levantava vérias reflexdes
por parte dos criticos na década de cinquenta em fungdo de sua complexidade.
Foi um tema que muito repercutiu e que foi decisivo como apoio para a defesa

de Mdrio Pedrosa com relagdo ao abstracionismo.

Paraele, que nestaépocaencontrava-se muito preocupado com esse cardter

internacional crescente da arte moderna, isto era ji um problema histérico.

O fato € que esta questdo cresceu de tal maneira que a Associagdo Interna-
cional de Criticos de Arte resolveu dedicar umde seus congressos, o de Varsdvia
em 1960, a este tema. Havia uma necessidade de se debater sobre os motivos
nacionais € o internacionalismo da arte moderna, pois havia idéias diversificadas
com relagdo 2 isto. Na ocasido, os delegados poloneses da A.I.C.A. propuseram

as seguintes questdes para os debates do congresso:

12 questdo: E a arte moderna um fendmeno internacional e até que
ponto?

2% questdo: Pode-se falar da contribuigdo dos diferentes meios e das
tradigdes nacionais para o desenvolvimento da arte moderna e em
que medida?

3% questdo: Admitindo-se que a arte moderna tenha tal ou qual
alcance internacional, pode ela, e em que medida, contribuir ao
desenvolvimento das diferentes particularidades nacionais e das
tradigdes de arte dos diferentes paises? 25

47



4.1- A arte como fenémeno internacional

Mirio Pedrosa j4 possuia suas idéias com relagdo a estes temas bem
definidas e claras; considerava uma das questdes mais controvertidas da estética
contemporanea, o cardter internacional da arte moderna, um dos temas mais
atuais e mais importantes daquele momento. Indagava que se realmente a arte
moderna € fendmeno internacional, entio como medir a contribuigdo dos meios
e tradigdes nacionais para o desenvolvimento desta arte moderna; ou, ao
contrério, se a arte moderna tem tal alcance internacional, como medir a sua

contribuicdo para o desenvolvimento da tradigdo nacional de diferentes nagdes.

Apés essas indagagdes, Mdrio Pedrosa afirmou sem divida alguma que o
cardter da arte moderna, pelo menos a partir do cubismo e abstracionismo,
tornou-se cada vez mais universal, j4 que alinguagem pldstica visual estava cada
vez mais de acordo com os valores estéticos; consequentemente ela se interna-
cionalizava. Segundo ele, a razio disto era bem simples, pois os valores pldsticos
passaram entdo a ser julgados por si mesmos ¢ que vinham de duas fontes
primeiras diretas para toda obra e criagdo artistica, as quais ele considerava ndo
de cardter regional e sim universal. Essas fontes diretas eram pz;ra ele, "a fonte
individual criadora do artista e a fonte social estimuladora criadora do artista e
a fonte social estimuladora e possibilitadora dos novos meios de expressio,

criados pelo estado da tecnologia moderna". 26

A primeira era o préprio homem-artista que, tido como base, revelava que
suas reagdes e seu processo elaborador era o mesmo para qualquer artista,
independente de sua nacionalidade ou posigdo geogrifica. J4 para a fonte social
técnica, Mério Pedrosa disse que cada vez mais o mundo inteiro caminhava para

um nivelamento técnico, j4 que vivia numa intercomunicago de culturas a todo
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momento. Consequentements o artista contemporaneo passava a ter que se
utilizar de novas tecnologias como instrumento de comunicagdo ¢ expr.cssao
para entdo trazer o melhor proveito para sua arte. Estaria af o ponto de origem
do parentesco das criagdes mais ousadas da arte contemporinea, "independente

dos pafses, de suas tradi¢des e idiossincrasias”.
4.2- O internacionalismo e a arquitetura

No congresso italiano da A.I.C.A. em 1960, onde foi proposta a questio do
internacionalismo, Mdrio Pedrosa levantou essa questdo através da arquitetura,
indagando a seus companheiros se a arquitetura moderna era ou ndo o estilo
internacional de sua época. Segundo ele, analisar o cariter internacional da arte
contemporinea do ponto de vista arquitetdnico é mais ficil e preciso, por dois
motivos, um de ordem prética e outro de ordem geral e esteticamente experimen-
tal. Para o primeiro ele nos diz que € através das técnicas de construgdo, dos
materiais e dos principios gerais da arquitetura que Os caracteres internacionais
sdo mais facilmente apreendidos e objetivamente definidos. Para o segundo ele
nos diz que cada vez mais e por toda parte € apresentado a unidade de concepgio,

a universalizagdo das formas essenciais, da estrutura.

Mdrio Pedrosa levantou também outra questio; segundo ele, toda vez que
se colocava em debate o tema do internacionalismo, a questdo do fendmeno
regional era levantada. Um outro ponto de extrema importincia que contribuiu
de forma decisiva para o estudo do internacionalismo. Essa questdo era para ele,
mais importante ainda para paises novos, em processo de formagido cultural

moderna, como era o caso do Brasil.

Citando Lewis Munford que em um de seus livrso, South architecture,

levantou arealg@o do universalismo ¢ do regionalismo, afirmando que "caracteres
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regionais" nio devem ser tidos como "caracteres aborfgenes”. Mério Pedrosa
alertou sobre o equivoco de identificar o regional com o puramente “local,
grosseiro, primitivo". Paraa criagio de formas regionais arquitetdnicas € preciso
muitos € muitos anos devido ao fato de que a adequacdo de uma cultura a uma
determinada regido é um processo longo e complicado. Esta caracterfstica
regional € altima coisa a §urgir. Lewis Munford classificou muito apropriada-

mente a questdo do regionalismo:

As formas regionais sdo as que mais de perto respodem as condigdes
reais da vida e que melhor conseguem fazer que um povo se sinta
completamente em casa, dentro do seu meio: elas ndo apenas utili-
zam o solo mas refletem as condigdes correntes de cultura na
regido. 27

Mairio Pedrosa declarou com firmeza que € sob este critério "que devemos
olhar para nossa arquitetura, nossas artes”. E aqui que encontramos o por que
dele apresentar a questio do internacionalismo através da arquitetura para

discussdo no congresso da A.I.C.A..

Para ele foi a contribuigdo dos principios racionalistas da arquitetura
moderna, antidecorativa e antiacadémica e sobretudo de acordo com o funcio-
nalismo, € que o Brasil recebeu o internacionalismo arquitetdnico, que naquele
momento dominava o mundo. H4 uma citagdo que deixa bem clara o processo de
regionalizag3o da arquitetura moderna no Brasil e o principal motivo pelo qual

ele tanto defendeu Brasilia.

Nasce dele toda uma geragdo de arquitetos que s6 poucoa pouco, e
com muita dificuldade, vai mostrando acentos prosédico, idiotismos
vernaculares no contexto de sintaxe internacional. E um processo de
cristalizagdo de formas arquitetdnicas brasileiras, quer dizer,
regionalizagdo. Esta € que € a verdadeira tarefa do espirito criador
dos arquitetos e artistas brasileiros, nos dias de hoje. Teimo em
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pensar que Brasflia serd um dos fatores mais decisivos para que essa cultura
regional desabroche, enfim, plenamente, em nosso pais, dentro da linguagem
internacional, através da qual os homens de todos os quadrantes e horizontes
se entenderdo, na fraterna e existencial intercomunicagdo que s6 a Arquitetu-
ra, a Arte podem dar. 28 ’

Mirio Pedrosa acreditava que mesmo com a importagdo de novas formas
universais da arquitetura moderna, a do funcional e racional, era possfvel uma

auténtica expressdo regional por parte dos arquitetos brasileiros.

A defesa da arquitetura moderna no Brasil, sobretudo a construgdo de
Brasilia, ¢ um ponto muito interessante na sua obra. E um tema que vale a pena
ser estudado em profundidade. Porém, ndo nos deteremos aqui na questio da
arquitetura. Vale a pena lembrar, no entanto, que este assunto foi para ele um
ponto de grande reflexdo, tanto que apds sua proposta no congresso italiano ele
realiza, como j4 foi aqui mencionado anteriormente, o Congresso Extraordinério
Internacional de Criticos de Arte, realizado em 1959 nas cidades de Brasilia, Sao
Paulo e Rio de Janeiro. Este evento reuniu grandes nomes internacionais da
arquitetura, artes e critica de arte com James Johnson Sweeney, Lionello
Venturi, Bruno Zevi, Richard Neutra, Giulio Carlo Argan, Jorge Romero Brest,
Otl Aicher, Tomds Maldonado, Herbert Read, Meyer Schapiro, Andree Bloc,

Raymond Cogniat entre muitos outros.

Mirio Pedrosa conseguiu com que a critica internacional voltasse seus
olhos para o que acontecia em termos de arquitetura no Brasil e, principalmente
em Brasilia. O fato € que este congresso extraordindrio inseriu a arquitetura na
discussdodo internacionalismo e incentivou ainda mais o tema para o Congresso
de Varsévia no ano seguinte. Sendo que neste tiltimo a questdo do internacionalismo

da arte ficou mais voltada em relagio 3 arte moderna em geral.
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4.3- Os temas de discussao do Congresso da A.I.C.A. em Vars6via

Apés o Congresso Extraordindrio de Brasilia, os temas definitivos para a

discussdo na capital polonesa ficaram distribuidos da seguinte maneira:

1- A arte moderna como fendmeno internacional
2- A arte moderna como resultado e expressdo das miltiplas tradi-
¢oes e tendéncias artisticas dos diferentes povos.
3- A arte moderna e as perspectivas do desenvolvimento da arte dos

diferentes povos.

E claro que, tanto o segundo quanto o terceiro tema sdo consequéncias da
discussdo da principal e fundamental questdo, ou seja, a da arte moderna como
fendmeno internacional. O debate em torno deste primeiro tema consequentemente
leva aos outros. O segundo visava sobretudo estudar a contribuigdo cultural e
artistica de diferentes culturas para a arte moderna. Posto em questao este tema,
o terceiro € colocado, que para Mdrio Pedrosa era o mais importante de todos,
pois € através dele que torna-se possivel saber "em que medida o elemento
nacional ou regional pode participar no sentido de fundir e unificar ou diversi-

ficar e diferenciar o processo de internacionalizagdo da arte moderna”. 29

De acordo com suas afirmagdes este dltimo tema era de mdxima importan-
cia para que fosse possivel abordar o problema em seu conjunto. Isto principal-
mente porque ele tinha sua visdo voltada para o Brasil, j4 que esta dltima referia-
se principalmente aos paises em formagio. E como ele costumava dizer, o Brasil
era um pais "condenado ao moderno”. Por isso que considerava o terceiro tema
o mais significativo do congresso, ele tocava diretamente no problema do Brasil,
que muito o preocupava. Acompanhando seu pensamento, cada tendéncia ou

corrente artistica que se apresentasse influindo para a organizagio de uma
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linguagem universal através da arte, fazia com que cada pais, em fase de
desenvolvimento cultural, processasse seu crescimento interior, produzindo
uma cultura nacional, regional. Pare ele era preciso estabelecer arelagdo desses
dois processos, e acreditava poder discutir dentro do dltimo tema do congresso,
oqualtratavado "processo de internacionalizagdo através da sucessdo de ismos

e o processo de crescimento interior”.

4.4- A unidade na arte moderna

Mas os organizadores do Congresso de Varsévia levantaram a seguinte

questdo: "em que sentido se pode falar da unidade de arte moderna?".

Comocompreendé-la? Unidadede linguagem? de fungdo? de proble-
ma? unidade de processo histérico? Em que medida as diferentes
experiéncias nacionais na evolugdo da arte moderna ultrapassam por
sua significagdo os limites do emio em que nasceram e se desenvol-
veram? 30

Para Mdrio Pedrosa essas questoes jd abarcavam todos os aspectos culturais
e histéricos em torno do surgimento da arte moderna. Portanto, era preciso
estabelecer o surgimento da arte modema para entdo poder se falar em unidade.
Mas para estabelecer tal surgimento compreende-se ai dois problemas, um de

ordem estética e outro de ordem histérica.

Resumidamente, Mdrio Pedrosa definiu 0o momento estético do surgimento
da arte moderna A partir da dissolugdo do naturalismo, em reagdo aos preceitos
naturalistas e renascentistas que estavam embutidos na arte do Ocidente: jd
historicamente ele atribuiu ao contato da cultura intelectual ocidental com as
culturas primitivas da Africa, da Ocednia, das Américas e da Asia, € a partir

entdo da unido dessas duas culturas. Segundo ele € nesse sentido que se pode
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entdo falar em unidade da arte moderna em relagdo as questdes estéticas,

histéricas e espirituais dos povos contemporineos.

4.5- A unidade de linguagem_

Com relagdo 2 questdo da unidade de linguagem na arte moderna, Mério
Pedrosa apoia seu pensamento em Ernst Cassirer, o filésofo das "formas
simb6licas"; muito citado em suas andlises. Com isso, afirma que toda unia
corrente estética moderna desenvolveu a concepgdo do cardter significativo-

simbodlico da arte.

Assim, a Arte, como linguagem, € feita de simbolos, quer dizer, de
algo que traz consigo e comunica uma significagdo. 31

E af que Mdrio Pedrosa levanta a diferenga dos simbolos linguisticos. Para
ele, os simbolos na lingua falada, na 16gica, na matem4tica etc. possuem um
valor cognitivo ou informativo preciso, j4 os simbolos na arte sdo portadores de
expressdo. Este critico endossa a idéia de Cassirer que a arte possui a mesma
qualidade espiritual que a lingua, o mito, a magia, pois elas se encontram no
mesmo estdgio cultural. H4 uma tensdo psiquica no inicio dessas manifestagdes
espirituais e culturais decisivas da humanidade que € solucionada através de

expressdo. E que expressdo € esta? Mdrio Pedrosa responde dizendo:

E a representagido dos impulsos subjetivos em formas objetivas. Esse
impulso € exatamente o que leva A formulagdo simbélica ao espirito
humano. E, pois, uma atividade mental bésica. 32

Cassirer definiu a arte como linguagem simbélica, uma interpretagio de
realidade, e Mdrio Pedrosa adicionou dizendo que "ndo através de conceitos,

mas de intui¢des; ndo através do instrumento do pensamento, mas de formas
sensoriais”. 33
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Afirmou também que o simbolo na arte tem natureza e fungdo diferentes
daquelas da fala discursiva ou fins priticos. Elas somente tem qualidades de

expressdo na obra em que se apresentam.

Tendo isto como base, Mdrio Pedrosa foi enfatico ao afirmar que € neste
sentido que se pode falar de arte como linguagem, colocando-a no mesmo plano
do mito, das formas do pensar intuitivo, ndo-conceitual. E € pela arte modemna
possuir qualidade sensivel, vital, nfo-conceitual, ndo-intelectual que Mdrio
Pedrosa encontrou mais um ponto de sua universalidade, possibilitando entdo a
comunicagdo entre sensibilidades humanas, independentes de sua localizagdo
geogréfica. Ele sustentou que € ai que este fendmeno ocorreu pela primeira vez
na histéria cultural do Planeta. O cardter internacional da arte moderna era

inevitdvel j4 que se formava a cada dia um fendmeno de civilizagdo mundial.

4.6- A uniformidade e qualidades

Para M4rio Pedrosa todos os povos caminhavam num mesmo sentido no que
se referia 2 um avango tecnolégico. Realidade que se refletia em todos os paises.
Os artistas, por sua vez, passavam a estar num mesmo nivel tecnolégico, mesmo
em diferentes paises. Foi levantado no Congresso de Varsévia que isto poderia
causar uma uniformidade nas artes. M4rio Pedrosa contestou dizendo que cada
obra de arte necessita ser um produto Gnico, individual. "Se ndo €, € que a obra

encerra em si valores art{sticos". 34

Neste ponto ele volta A questdo da unidade, mas em unidade de diferenci-
agdo. Diz que uma civilizag@o nacional pode produzir uma arte nacional, quer
dizer, uma arte que possua caracteristicas comuns. Isto também € vélido para
todos os paises. Portanto, esse produto de uma c¢ivilizagdo mundial, € uma arte

ndo de "uniformidade”, mas simde "unidade na diversidade". Ainda segundo seu
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depoimento, sustentou que somente um mesmo contexto cultural ede civilizagdo
pode permitir, pode produzir unidade na arte. O grande conceito que estava ao
lado dessa unidade, que dominava o pensamento artfstico e estético moderno era
o de vitalidade. Porém, compreende-se aqui vitalidade como sinénimo de
qualidade, pois ela nio pode deixar de estar presente na arte que procura uma
vitalidade expressiva. Mdrio Pedrosaconcluiu muito apropriadamente que a arte
internacinalizada ou € expressiva ou ndo €, pois sua unidade complexa deve
basear-se na vitalidade expressiva, ou seja, naqualidade. E lembrou também que
esta € inimiga da uniformidade, descartando portanto, naquele momento, qual-
quer discussdo em torno do perigo de uma uniformidade da internacionalizagio

da arte.

Esta questdo do internacionalismo foi sem divida um fator decisivo para a
defesa de Mdrio Pedrosa ao abstracionismo, pois, conforme citado, ele possuia
plena consciéncia de que esta era uma arte de entendimentos entre diferentes

povos.
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5- A DEFESA DO ABSTRACIONISMO

5.1 Antecedentes

Mdrio Pedrosa foi o primeiro critico a favorecer uma profunda discussdo
sobre o abstracionismo no Brasil. Foi através de seus textos, publicados no final
da década de quarenta, em sua coluna no Correio da Manhd que ele passa a
defender esta arte com grande entusiasmo. Foi ele também que reuniu 2 sua
volta, nessa mesma época no Rio de Janeiro, artistas que passaram a questionar
o0 abstracionismo; e com isso ele ficou sendo o responsdvel pela constituigdo do
primeiro grupo de artistas abstratos. Faziam parte do grupo Ivan Serpa, Almir
Mavignier e, logo a seguir, Abraham Palatnik. Posteriormente muitos outros

artistas passaram a se juntar a estes, formando assim o Grupo Frente. 3s

Em 1948 Mdrio Pedrosa escreve sua tese intitulada Da natureza afetiva da
forma na obra de arte que defendeu no ano seguinte para a cadeira de Hist6ria
da Arte e Estética da Faculdade Nacional de Arquitetura. Esta tese foi uma das
primeiras no mundo e a primeira no Brasil a analisar os problemas plésticos sob
o ponto de vista da Gesralt. Nesse mesmo ano a Casa do Estudante do Brasil
publica uma coletanea de seus artigos escritos entre 1933 e 1948, sob o titulo de
Arte, necessidade vital. Tanto a tese quanto este livro sdo sinteses de seu
pensamento critico e sua posigdo estética. A tese, principalmente, o transformou

no primeiro e mais importante defensor do abstracionismo no Brasil.
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A arte abstrata era para Mério Pedrosa uma possibilidade de haver uma
revolugdo da sensibilidade;-pois como ndo possuia mais o papel documentério
que a arte de outrora exercia, sua fungio era naquele momento, “a de ampliar o

campo da-linguagem na pura percepgio”. 16

Para ele, A partir do momento que a arte reagiu contra o conceitualismo
representativo académico adquiriu sua formiddvel universalidade. E o abstracionismo
permitia essa comunicag¢do universal. Diz ele quc a vis3o do artista abstrato ou
concreto poderia constituir em uma aquisigdo preciosa; através de suas imagens,

suas formas, seus objetos, uma nova estrutura simbélica seria formada.

§5.2- O abstracionismo no Brasil

A arte abstrata n3o foi aceita facilmente no Brasil. Havia uma repulsa por

parte de outros crfticos.

O que contribuiu para a difusdo desta arte foram, além das criagdes do
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro, as conferéncias do
critico Jorge Romero Brest, que vindo da Suif¢a e com diregdo ao seu pafs, a
Argentina, passou pelo Brasil e proferiu palestras no Rio de Janeiro ¢ em Sdo
Paulo em 1948. Tom4s Maldonado, também argentino, trouxe a questdo da arte
concreta para o Brasil junto 3 Romero Brest. Nesse mesmo perfodo houve uma
grande exposigdo de Max Bill no Museu de Arte de Sdo Paulo, que foi um grande

acontecimento para a arte moderna no Brasil.

Mas foi principalmente com a inauguragdo da I Bienal de Sdo Paulo que o
interesse pela arte abstrata se ampliou. Max Bill conseguiu o grande prémio de

escultura com sua obra intitulada Unidade Tripartida.
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- Divagagdes sem fung3o. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 02 fev 1947.

- Ainda a exposi¢do do Centro Psiquidtrico. Correio da Manha. Rio de
Janeiro, 07 fev 1947.

- Arte inconsciente. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 08 fev 1947.

- Curso de desenho e artes graficas. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 15
fev 1947,

- Pela independéncia da arte. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 20 fev
1947.

- Selvageria a la Goering. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 21 fev 1947.

- Autin. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 23 fev 1947,

- Os novos de Franga - Schurr. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 07 mar
1947.

- O saldo dos militares. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 11 mar 1947.

- Aquarelistas de paisagem. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 06 abr
1947,

- Arte, necessidade vital. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 13 e 20 abr
1947, *1.

- Exposig¢do dos italianos modernos. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 07
mai 1947.

- Os italianos, sobretudo os jovens. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 17
mai 1947,

- Giorgio Morandi. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 23 mai 1947,

- Umdositalianos de hoje. Correio daManhd. Rio de Janeiro, 24 mai 1947.

- Funi, ou o estilo através das épocas. Correio da Manhd. Rio de Janeiro
30 mai 1947.

- A guerra, a arte € o governo. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 08 jun
1947,

- Os checos no M.E.. Correio da Manha. Rio de Janeiro, 13 jun 1947,

- O despejo dos checos. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 18 jun 1947,

- Por dever de oficio. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 20 jun 1947,

- Timéteo Perez Rubio. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 08 jul 1947.

- Esse menino Jorge. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 31 jul 1947.

- Da boémia e dos jovens. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 09 ago 1947.

- A vocagdo de Luciano Mauricio. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 10
ago 1947.

- Oscar Fischer. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 20 set 1947.

- Hilda Campofiorito. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 17 out 1947,
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- A escola de Paris e o Pravda. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 05 nov
1947.

- Agido de presenga da arte. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 1947.

- A forga educadora da arte. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 1947.

1948

- Panorama das artes em 48. In: Cultura. Rio de Janeiro, n? 1, 1948.

- Axel Leskoschek. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 12 mai 1948.

- Djanira. Correio da Manhd. Rio de laneiro, 30 mai 1948.

- Julya. Correio da Manhad. Rio de Janeiro, 18 jun 1948.

- Esportes sim, artes ndo. Correio da Manha. Rio de Janeiro, 21 jun 1948.

- Resisténcia alema na arte. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, jul 1948.
*1.

- T. Kaminagai, japonés de Paris. Correio da Manha. Rio de Janeiro, 18 jul
1948.

- A missa de Portinari. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 08 ago 1948. *1
e *5.

- Entre Pernambuco e Paris. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, set 1948.
*2.

- Fayga Ostrower. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 14 nov 1948.

1949

- Posigdo atual do surrealismo. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 01 mai
1949.

- O surrealismo em Portrugal. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 08 mai
1949,

- O prémio de viagem. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 11 set 1949,

- Exposi¢do no MAM. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 04 dez 1949.

- Gauguin ¢ o apelo das ilhas. Correio da Manha. Rio de Janeiro, 18 dez
1949, *2,

1950

- Visconti diante das modernas geragdes. Correio da Manhd. Rio de
Janeiro, 01 jan 1950.

- Pintores de arte virgem. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 10 jan 1950.
*2.

- Cézanne, o revoluciondrio conservador. Correio da Manhd. Rio de
Janeiro, 15 jan 1950.
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- Modulagdes entre a sensagdo e a idéia. Correio da Manhd. Rio de Janeiro,
02 abr 1950. *2.

- Almir Mavignier. Letras e artes. Rio de Janeiro, 15 mai 1950.

- A passagem de Romero Brest. Correio da Manhd. Rio de Janeiro 16 dez
1950.

- Almir Mavignier. Jornal das Letras. Rio de Janeiro, 1950.

1951

- O saldo oficial e a ligdo das criangas. Tribuna da Imprensa. Rio de
Janeiro, 15 jun 1951.

- Despedidade Livio Abramo. Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro, 12 ago
1951.

- A experiéncia de Ivan Serpa. Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro, 18 ¢
19 ago 1951.

- Intréito & Bienal. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 20 out 1951. *5.

- A primeira Bienal 1. Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro, 27 out 1951.

- A Bienal de Sio Paulo II. Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro, 03 nov
1951.

- A Bienal de Sdo Paulo III - Atualidade do abstracionismo. Tribuna da
Imprensa. Rio de Janeiro, 24 nov 1951.

1952

- Semana de arte moderna. Politika. 1952. *2. e em Artes. extra, ano VII,
1972.- Um novo Di Cavalcanti. Tribuna da Imprensa. Rio de
Janeiro, 22 mar 1952,

- Arte e revolugdo. Tribunada Imprensa. Rio de Janeiro, 29 mar 1952. *3.

- Experiéncia e arte. Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro, 31 mai 1952.

- Arte, transmissorade pensamentos. Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro,
13 jul 1952.

- Espago e arquitetura. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 04 set 1952. *5.

- Karl Heinz Hansen, o gravador. Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro, 08
nov 1952.

- Cicero Dias ou a transigdo ao abstracionismo. Correio da Manhd. Riode
Janeiro, nov 1952. *2.

1953

- Arte e saide. Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro, 10 jan 1953.

- A colegdo do Museu de Arte Moderna. Tribuna da Imprensa. Rio de
Janeiro, 19 jan 1953.
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- Crise do objeto e Kandinsky. Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro, 24 jan

1953.

- Klee - o ponto de partida. Tribuna da Imprensa.-Rio de Janeiro, 31 jan
1953.

- Fala o professor russo Kemenov. O Estado de Sdo Paulo. Sdo Paulo, 04
fev 1953.

- Sobre a II Bienal paulista. Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro, 14 fev
1953.

- Arquitetura e atualidade. O Estado de Sdo Paulo. Sao Paulo, 01 mar 1953.
*5.

- Mondrian e a natureza. Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro, 15 mar
1953.

- A arte e os politicos. O Estado de Sdo Paulo. Sio Paulo, 29 mar 1953.

- O artista nos dias de hoje. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 19 abr 1953.

- Fundamentos da arte abstrata. Art d’Aujourd’hui. Paris, out 1953, *2.

- A arquitetura moderna no Brasil. L’ Architecture d’Aujourd’hui. Paris, n®
50-51, dez 1953. *S.

1954
- Bienal, panorama do mundo. Cuadernos. fev 1954. *2.
- Dentro e fora da Bienal. Didrio Carioca. Rio de Janeiro, 14 mar 1954, *5.

1957

- O ano de 1957. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 01 jan 1957. *5.

- O povo nos museus. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 08 jan 1957.

- O ponto de vista do critico. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 17 jan 1957.

- Ainda sobre o critico. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 18 jan 1957.

- Em face da obra de arte. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 19 jan 1957.

- As telas do Museu de Arte M.N.B.A.. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
22 jan 1957.

- Entre um Rafael e dois Goyas. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 23 jan
1957.

- Renoir, Gauguin, Kubitschek. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 24 jan
1957.

- A identidade dos retratos de Goya. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 25
jan 1957.

- Pompa Versus arte. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 26 jan 1957.

- Nio gostaram da critica. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 27 jan 1957.
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- Sobre 0 acervo dos museus. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 29 jan 1957.

- Retrato do Cardeal Luis Maria. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 30 jan
1957.

- Dois Goyas auténticos, um duvidoso. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 01
fev 1957.

- Poeta & pintor concretista. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 16 fev 1957.
Republicado em AMARAL, Aracy. Projeto ‘construtivo brasilei-
ro na arte: 1950-1962. Rio de Janeiro, Museu de Arte Moderna;
Sao Paulo, Pinacoteca do Estado, 1977.

- Paulistas e cariocas. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 19 fev 1957.
Republicado em AMARAL, Aracy. Projeto construtivo brasilei-
ro na arte: 1950-1962. Rio de Janeiro, Museu de Arte Moderna;
S3o Paulo, Pinacoteca do Estado, 1977.

- A propésito do "estilo do século XX". Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
20 fev 1957.

- Arquitetura ecriticade arte. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 22 fev 1957.
*5.

- Arquitetura, obra de arte. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 23 fev 1957.

- Arquitetura moderna brasileira. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 27 fev
1957.

- Ainda a Bienal de artes plasticas. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 07 mar
1957.

- Carnaval e burocracia. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 08 mar 1957.

- Um grande projeto - Henrique Mindlin e Franz Weissmann. Jornal do
Brasil. Rio de Ja}xeiro, 14 mar 1957.

- Pastiche e criagdo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 15 mar 1957.

- Frade cético, criangas geniais. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 19 mar
1957. *5.

- Goya? e as provas da autenticidade? Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 22
mar 1957.

- Experiéncias e aventura. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 23 mar 1957.

- Os trés irmdos artistas revoluciondrios. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
29 mar 1957.

- Mostra de pintura circulante. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 30 mar
1957.

- Charoux, artista concreto. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 04 abr 1957.

- Japdo e arte ocidental. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 06 abr 1957.

- Atualidade de Mondrian. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 09 abr 1957.
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- O legado de Cézanne. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 09 abr 1957.

- Artes oficiais, saldes oficiais. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 13 abr
1957.

- Arte e revolugdo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 16 abr 1957.

- Realismo socialista na escultura. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 17 abr
1957.

- As criticas soviéticas 2 arte ocidental. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
18 abr 1957.

* - O prémio de viagem. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 23 abr 1957.

- Benjamin Silva, jovem pintor. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 24 abr
1957.

- Maria, a escultora. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 27 abr 1957. *S5.

- O mestre gravador Hayder. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 30 abr 1957.

- Equivocos do realismo em arte. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 03 mai
1957.

- Araceli, equatoriana de Paris. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 04 mai
1957.

- Picasso na Unido Soviética. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 08 mai
1957.

- Ao jiri de selegdo da Bienal. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 09 mai
1957.

- Arte - nos Estados Unidos e na Russia. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
10 mai 1957.

- Realismo ndo € realidade. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 11 mai 1957.

- Brancusi morto. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 12 mai 1957.

- O futebol na arte. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 15 mai 1957,

- Um s6 saldo, uma s6 arte. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 16 mai 1957.

- O VI Saldao Moderno. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 17 mai 1957.

- Art News e o Museu de Arte. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 18 mai
1957.

- O painel de Firmino Saldanha. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 22 mai
1957.

- A palavra do jiri de sele¢do da Bienal. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
23 mai 1957.

- Goeldi, Téquio e a Bienal. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 24 mai 1957.

- Filvio Roiter e sua mdquina. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 25 maij .
1957.
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- O jiri de selegdo da Bienal na berlinda. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
29 mai 1957.

- A selegao de obrasda IV Bienal. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 29 mai
1957.

- Em defesa da Bienal. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 30 mai 1957.

- Os prémios do Saldo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 31 mai 1957.

- Saldo de marginais? Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 01 jun 1957.

- Rossini Perez. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 04 jun 1957.

- Aspectos do Saldo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 05 jun 1957.

- Desenhistas no Saldo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 06 jun 1957.

- O Mestre brasileiro de sua época. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 12 jun
1957. *S.

- Itinerdrio de uma retrospectiva. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 13 jun
1957.

- Em frente ao painel de Firmino Saldanha. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, 14 jun 1957.

- Pequena mostra de um gravador. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 20 jun
1957.

- As colagens de Ivan Serpa. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 25 jun 1957.

- Didlogo com Volpi. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 27 jun 1957.

- O "mestre"” apesar dos amigos. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 29 jun
1957.

- Exposigdo coletiva - Paulo Rissoni. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 03
jul 1957.

- Livio Abramo na Petite Galeria. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro 05 jul
1957. *5.

- Desenho e cor na obra de Volpi. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 06 jul
1957.

- Robert Delaunay ou a solugdo abstratizante. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, 09 jul 1957.

- Em ordem do dia - a terminologia da critica. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, 11 jul 1957.

- Muitas teorias, pouca experiéncia. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 12 jul
1957.

- Do cotidiano e das formas. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 13 jul 1957.

- Herbin ou o primitivo concreto. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 16 jul
1957.

- Criangas na Petite Galerie. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 17 jul 1957.
*5.
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- Criangas e arte moderna. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 18 jul 1957.

- Arte na Argentina e Brasil. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 19 jul 1957.

- Brasileiros, argentinos e o filésofo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 20
jul 1957,

- Futurismo - romantismo modernizante. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
23 jul 1957.

- A Bienal em perigo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 24 jul 1957.

- Kandinsky descoberto. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 25 jul 1957.

- Criangas alemis e as do Brasil. Jornal do Brasil: Rio de Janeiro, 26 jul
1957.

- Artistas uruguaios no MAM. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 27 jul
1957.

- Confusdes do Embaixador-Senador. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 30
jul 1957.

- Ajudemos Guignard. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 31 jul 1957.

- A arte concreta de Ulm. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, jul 1957.

- A IV Bienal assegurada. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 01 ago 1957.

- Uma escola se fecha. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 02 ago 1957.

- A critica de arte na arquitetura. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 03 ago
1957. *5.

- Arquitetura e critica de arte II. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 04 ago
1957. *5.

- Lasar Segall. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 06 ago 1957. *S.

- Xadrez em lugar de atelier. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 13 ago 1957.

- Geragdo parisiense de "jovens avés". Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 13
ago 1957.

- O carioca e a arte. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 14, 15, 16 e 17 ago
1957. *S.

- Descoberta da arte. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 21 ago 1957.

- Quatro grandes da Bienal. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 24 ago 1957.

- A casa moderna, seu espago e decoragdo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
28 ago 1957.

- Sinceridade e personalidade. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 04 set
1957.

- A. de Souza Cardoso, percusor portugués. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, 05 set 1957.
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- Di Cavalcanti. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 06 set 1957. *S5.

- O VI Congresso Internacional de Criticos. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, 07 set 1957.

- Pintura holandesa. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 10 set 1957.

- Millér Fernandes. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 13 set 1957. *5.

- Oteiza, prémio internacional de escultura. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, 26 set 1957.

- Marina Nuiiez del Prado. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 29 set 1959.

- Diciondrio de pintura abstrata. Jornal do Brasil. Riode J aneiro, set 1957.

- Giorgio Morandi. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 01 out 1957.

- Ben Nicholson - Prémio da IV Bienal. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
02 out 1957.

- Americanos na I'V Bienal. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 10 out 1957.

- Perdem os artistas o Salao do Ministério. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
26 out 1957.

- Em Varsévia o préximo Congresso da AICA. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, 27 out 1957.- Imagens sicilianas. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, 01 nov 1957.

- IV Bienal. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 06 nov 1957.

- Representagdo brasileira na Bienal. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 07
nov 1957.

- Retrospectiva de Livio Abramo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 12 nov
1957. *5.

- Retrospectiva de Lasar Segall no Ibirapuera. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, 13 nov 1957. *S.

- Os gravadores brasileiros na Bienal. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 14
nov 1957.

- Fayga e os outros. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 15 nov 1957. *5.

- Pintura brasileira e gosto internacional. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
19 nov 1957.

- Krajcberg, prémio da nossa pintura. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 20
nov 1957, *§,

- A pintura brasileira na Bienal. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 21 nov
1957.

- Da geometria e ndo-geometria. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 22 nov
1957.

- Lygia Clark ou o fascinio do espago. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 26
nov 1957.
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- Diego Rivera. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 27 nov 1957.

- Comunicagdo em arte. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 28 nov 1957.

- Um dia de Morandi. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 30 nov 1957.

- Bienal sem cartaz, Jornal do Brasil. Rio de Janeiro 30 nov 1957.

- Dez anos de pintura italiana. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 03 dez
1957.

- O apelo de Maria Eugénia. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 04 dez 1957.

- Pintores brasileiros na Bienal. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 05 dez
1957.

- Ivan Serpa na Bienal. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 06 dez 1957.

- O desenho brasileiro na Bienal. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 07 dez
1957.

- A Bienal s vésperas do encerramento. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
10 dez 1957.

- Novas geragdes de artistas americanos no MAM do RJ. Jornal do Brasil.
Rio de Janeiro, 12 dez 1957.

- Os escultores brasileiros na Bienal. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 13
dez 1957.

- Amoedo, ligdo de um centendrio. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 14 dez
1957.

- Rivalidade luso-francesa na iconografia imperial. Jornal do Brasil. Rio
de Janeiro, 15 dez 1957.

- Perspectiva de Brasilia. Correio da Manha. Rio de Janeiro, 17 dez 1957.
*5.

- O prémio Morandi, uma revisdo dos valores. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, 17 dez 1957.

- Reflexdes em torno da nova capital. Brasil, Arquitetura contempordnea.
n® 10, 1957. *5.

1958

- Saldo que ndo pode fechar. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 03 jan 1958.

- Arquitetura paisagistica no Brasil. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 09
jan 1958. *5,

- O paisagista Burle Marx. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 10 jan 1958.
*S.

- Artes grificas no Japdo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 13 jan 1958.

- Pancetti e seu didrio. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 14 jan 1958. *5.

- A peste cultural da época. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 16 jan 1958.
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- Arte e Freud. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 19 jan 1958.

- Japdo e arte moderna. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 23 jan 1958.

- O Museu de Arte Moderna. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 28 jan 1958.

- Exposigdes de obras primas dos Museus da Provincia. Jornal do Brasil.
Rio de Janeiro, 29 jan 1958.

.- Dacosta na GEA. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 30 jan 1958.

- Signo caligréfico e signo pldstico. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 31 jan
1958.

- Maria Leontina no Tenreiro. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 01 fev
1958. *5.

- Em torno do debate sobre a gravura. Jornal do Brasil. Rio de Jaueiro, 04
fev 1958. *5.

- Atualidade das artes plasticas. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 05 fev
1958.

- Da caligrafia ao pléstico. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 07 fev 1958.

- O signo no Ocidente. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 11 fev 1958.

- Um falso moderno Buffet. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 25 fev 1958.

- Atividade artistica, atividade prédtica. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 11
mar 1958.

- Darel Valenga. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 15 mar 1958. *5.

- Volpi em Brasilia. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 18 mar 1958.

- Integragdo das artes em Brasilia. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 20 mar
1958.

- Igreja e conforto. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 21 mar 1958.

- Exposi¢do do Museu de Arte. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 02 abr
1958.

- Altos e baixos de uma grande mostra. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro 03
abr 1958.

- Serpa, mostra despedida. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 08 abr 1958.

- Em torno de Brasilia. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 09 abr 1958.

- O gosto internacional. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 19 abr 1958.

- Sintese das artes em Brasilia. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 01 mai
1958.

- Arte moderna em Portugal. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 03 mai 1958.

- Introdugdo a Magnelli. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 05 mai 1958.

- Magnelli: Confrontation. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 07 mai 1958.

- Exposi¢do de Bruxelas e simbolo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 08
mai 1958.
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- Nuvens sobre Brasilia. Jornal do Brasil. Rioc de Janeiro, 13 mai 1958.

- Projeto contra a arte. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 14 mai 19358.

- O problema da universalidade da arte moderna. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, 15 mai 1958.

- Anacronismo pldstico em Bruxelas. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 16
mai 1958.

- Utopia, obra de arte. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 21 mai 1958. *5.

- Cidade, obra de arte. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 22 mai 1958.

- Adequagdo de forma e fungdo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 23 mai
1958. *5.

- As pedras de Arp. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 27 mai 1958.

- Problemas da pintura brasileira. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 28 mai
1958.

- Modigliani em triunfo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 29 mai 1958.

- Léon Dégand. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 30 mai 1958.

- Anteprojeto clandestino? Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 03 jun 1958.

- Iberé Camargo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 07 jun 1958.

- Arte - fendmeno internacional. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 13 jun
1958.

- Homenagem a Fayga Ostrower. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 17 jun
1958.

- Da isengdo do juri e outros inconvenientes. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, 21 jun 1958.

- Resposta ao académico de Cochabamba. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
24 jun 1958.

- Saldo e concretismo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 26 jun 1958.

- Wolls, patriarca do tachismo em Veneza. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, 27 jun 1958.

- Incongruéncias do Saldo (I). Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 02 jul 1958.

- Incongruéncias do Saldo (II). Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 03 jul
1958.

- Incongruéncias do Saldo (II). Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 04 jul
1958.

- Contemplagdo no passado e no presente. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
04 jul 1958.

- Quanto ao nivel do Saldo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 05 jul 1958.

- Gravadores e desenhistas no Saldo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 08
jul 1958.



- Vantagemdos "primitivos". Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 10 jul 1958.

- Dos abstratos no Saldo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 11 jul 1958.

- O dltimo esquadrdo de pintores. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 12 jul
1958.

- Sinais de saturagio tachista. Jornal do Brasil. Riode Janeiro, 16 jul 1958.

- A escultura do Saldo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 17 jul 1958.

- Auto-expressdo ou imagem do mundo?. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
18 jul 1958.

- Arte - método ou maneira?. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 18 jul 1958.

- O prémio Weissmann. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 23 jul 1958.

- O depoimento de Oscar Niemeyer 1. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 24
jul 1958. *S5.

- O depoimento de Oscar Niemeyer I1. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 25
jul 1958. *5.

- A pldstica cinemdtica de Abraham Palatnik. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, ago 1958.

- Impressées de iletrado. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 04 set 1958.

- Arte - Japdo & Ocidente. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 17 set 1958.

- Os chorbes de Ginza. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 27 set 1958.

- Pintura Nihonga. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 09 out 1958.

- Iniciagdo ao Kionga. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 23 out 1958.

- O caligrafo e o critico. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 30 out 1958.

- Ainda em Kioto. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 21 nov 1958.

- Volpi e a arte religiosa. Mddulo. Rio de Janeiro, n? 11, 1958.

1959

- Tradigdo e critica no Japdo e no Ocidente. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, 21 fev 1958. Reproduzido em GAM, Rio de Janeiro, n? 2,
jan 1967.

- Gestos cd e l4. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 20 mai 1959.

- Introdugdo a arquitetura brasileira I. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 23
e 24 mai 1959.

- Rotina e aventura. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 27 mai 1959.

- Entre passado e futuro. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 29 mai 1959. *5.

Introdugdo a arquitetura brasileira I1. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 30
e 31 mai 1959. *5.

- Oriente, questdo de escala. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, mai 1959.

- De retorno. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 03 jun 1959.

100



- De retorno. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 14 jun 1959.

- As viasda democracia no Oriente. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 17 jun
1959.

- Em arte, Brasil pais jovem. Jornal do Brasil. Riode Janeiro, 18 jun 1959.

- Por moda? Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 20 jun 1959.

- O paradoxo concretista. Jornal do Brasil, 26 jun 1959. *3.

- Corpo sem ferrugem. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 26 jun 1959.

- Milton Dacosta vinte anos de pintura. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
27 jun 1959. *S.

- O préximo Internacional de Criticos. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 27
jun 1959,

- A obra de arte - cidade. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 01 jul 1959.

- Retificagdes sobre Dacosta. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 04 jul 1959.

- O juri da Bienal e a oportunidade perdida. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, 08 jul 1959.

- Critica da critica. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 11 jul 1959, *3,

- Problemdtica da sensibilidade 1. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 11¢ 12
jul 1959. *3.

- Problemdtica da sensibilidade II. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 18 jul
1959, *3.

- Nogdes modernas de critica de arte. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 01
ago 1959.

- Arte signogréfica. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 05 ago 1959.

- Consideragdes de reintegragdo do artista. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, 08 ago 1959.

- Planejamento, arte e natureza. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 15 ago
1959.

- O eixo monumental. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 02 set 1959,

- Crescimento da cidade. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 16 set 1959. *5.

- Brasilia, a cidade nova. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 19 set 1959. *5
e em Arquitetura e Engenharia. Rio de Janeiro, set-out 1959.

- Arte viva e arte morta. Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro, 11 out 1959.

- Crise nas artes individuais. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 18 out 1959.

- Arnte-reflexo - irresponsabilidade do artista. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, 21 out 1959.

- Pintura brasileira e moda internacional. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
24 out 1959.

- Manabu Mabe. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 28 out 1959, *5.
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- Depois do tachismo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 04 nov 1959.

- Waichi Tsutaka. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 08 nov 1959.

- As duas posigdes de Pollock e Vedova. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
11 nov 1959.

- Consideragdes inatuais. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 14 nov 1959.
*3,

- Do "informal" e seus equivocos. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 16 nov
1959. *3.

- O Saldo moderno. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 18 nov 1959.

- O Saldo moderno, I1. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 21 nov 1959.

- O Saldo moderno, II1. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 25 nov 1959.

- Georges Mathieu. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 28 nov 1959,

- Niemeyer e acritica de arte. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 02 dez 1959.
*S.

- Abstracionismo econdmico ou economicismo abstrato?. Jornal do Bra-
sil. Rio de Janeiro, 12 dez 1959.

- Da abstragdo a auto-expressdo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 19 dez
1959. *3.

- O jiri internacional de Veneza. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 19 dez
1959.

- Paradoxo da arte moderna brasileira. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 30
dez 1959.

- Ligbes do Congresso Internacional de criticos. Mddulo. Rio de Janeiro,
n? 16, dez 1959. *5 e Arre em revista. Sio Paulo, Kairés, n? 4,
1980.

1960

- Imperialismo artistico? Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 06 jan 1960.

- Revisdo da Bienal. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 09 jan 1960.

- A vidva de Moholy-Nagy e Brasilia. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 13
jan 1960. *5.

- Ecos da Bienal. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 16 jan 1960.

- Internacional-regional. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 20 jan 1960. *3.

- Rothkorepele a confusdo tachista. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 27 jan
1960.

- A obra de Nise da Silveira em perigo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
30 jan 1960.

- Regionalismo e formas cldssicas. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 03 fev
1960.
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- O Brasil nos temas do Congresso de Varsévia. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, 10 fev 1960.

- Arte moderna, fendmeno internacional. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
13 fev 1960.

- Arte, linguagem internacional. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 17 fev
1960.

- Os Gltimos Mabe no MAM. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, fev 1960.

- A alternativa de Brasilia. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 04 mar 1960.
*5.

- Equivocos de uma consciéncia espacial. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
16 mar 1560.

- Arte e invengdo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 23 mar 1960. *3.

- Brasilia, hora de planejar. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 25 mar 1960.
*S.

- Arranjos de amadores. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 26 mar 1960.

- Colagens cubistas, colagens dadaistas. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
13 abr 1960.

- O mal do protecionismo artistico. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 20 abr
1960.

- O cabegdo da Praga dos Trés Poderes. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
04 mai 1960.

- A prova de um leildo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 11 mai 1960.

- Os pintores japoneses do MAM. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 13 mai
1960.

- Burri ou a anti-pintura vitoriosa. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 04 jun
1960.

- Um, da pré6xima exposi¢do japonesa. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 14
mai 1960.

- Um velho saldo precursor. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 08 jun 1960.

- De volta a matéria. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 20 jun 1960.

- A politica do jiri em Veneza. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 22 jun
1960.

- Bruno Giorgi. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 25 jun 1560.

- Bienal do México e o jornalista zangado. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
02 jul 1960.

- Desindividualizago das formas na geometria e na arte contemporinea.
Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 09 jul 1960.

- Ciéncia e arte, vasos comunicantes. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 16
jul 1960. *3.
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- Consideragdes de ordem pessoal. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 20 jul
1960.

- Das formas significantes a 16gica da expressdo. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, 23 jul 1960. *3, .

- No MEC, mostra inutil. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 23 jul 1960.

- Signo e matéria. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 27 jul 1960.

- O gosto, o pior juiz. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 30 jul 1960.

- Das arquiteturas e suas criticas. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 30 jul
1960. *5.

- De volta & matéria. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, jul 1960.

- Missdo cumprida. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 10 ago 1960.

- Aventuras da linha. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 13 ago 1960.

- Resposta a uma pintora recusada. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 25 ago
1960.

- Ambiguidade da gratiddo. Correio do Povo. 06 set 1960.

- As vias de modernizagdo. Correio do Povo. 20 set 1960.

- O crftico ¢ o diretor. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 22 set 1960.

- Significagdo de Lygia Clark. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 23 out
1960. *S e em Arre Brasileira Contempordnea. Rio de Janeiro,
Funarte, 1980.

- Ainda o problema da internacionalizagdo na arte. Jornal do Brasil. Rio
de Janeiro, 28 out 1960.

- Internacionalismo e uniformidade. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 01
nov 1960.

- Modos de ser, modos de falar. Correio do Povo. 26 nov 1960.

- Socializagdo do mecenas. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 29 nov 1960.

- Dalégica na expressdo artistica. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 06 dez
1960.

- Arte experimental e museu. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 16 dez 1960.

- Escandalo que se esfuma. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 20 dez 1960.

- Sedugdes ocidentais. Correio do Povo. 25 dez 1960.

- Didlogo significativo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 25 dez 1960.

- Planejamento urbano e natureza. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 1960.

1961

- Museu, instrumento de sintese. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 03 jan
1961.

- Aluisio Carvio. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 15 jan 1961. *S.



- Flexor, artista e pintor. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 07 fev 1961.

- Tomie Othake: entre a personalidade e o pintor. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, 21 fev 1961. *5.

- Tikashi Fukushima. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 24 fev 1961.

- O novo espago de viver. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 01 mar 1961.

- A Bienal e a entrevista do chanceler. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 03
mar 1961 e O Estado de Sdo Paulo. Sdo Paulo, 05 mar 1961.

- A pintura de Ianelli. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 15 mar 1961.

- Felicia, escultora. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 17 mar 1961.

- Atendendo ao apelo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 23 mar 1961.

- Klee e a atualidade. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 05 mai 1961.

- Os projetos de Hélio Oiticica. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 25 nov
1961.

1962

- Zélia Salgado. Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro, 22 nov 1962.

- Candido Portinari serd sepultado hoje no Rio de Janeiro com honras
oficiais. O Estado de Sdo Paulo. Sao Paulo, 08 fev 1962.

1963

- Depoimento sobre 0 MAM. O Estado de Sdo Paulo. Sao Paulo, 24 mar
1963.

- Observagées criticas sobre os prémios da Bienal. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro, 30 set 1963.

- Um pintor aberto 2 todas as solicitagdes do mundo atual expde em Sdo
Paulo. O Estado de Sdo Paulo. Sdo Paulo, 27 nov 1963.

- Mestres da arte virgem. O Estado de Sdo Paulo. Sao Paulo, 21 dez 1963.
Reproduzido em GAM, Rio de Janeiro, n® 6, mai 1967.

- A obrade Lygia Clark. O Estado de Sdo Paulo. Sdo Paulo, 28 dez 1963.
Reproduzido em GAM, Rio de Janeiro, n® 1, dez 1966

1966

- Jean Arp, heréi dadd. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 12 jun 1966.

- Arte ambiental, arte pés-moderna, Hélio Oiticica. Correio daManhd. Rio
de Janeiro, 26 jun 1966. *5 e em OITICICA, Hélio. Aspiro ao
grande labirinto. Rio de Janeiro, Rocco, 1986.

- Veneza, feira e politica das artes. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 10
jul 1966. *3.
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- Crise do condicionamento artistico. Correio da Manha. Rio de Janeiro,
31 jul 1966. *3.

- Vicissitudes do artista soviético. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 28
ago 1966. *3.

- Opinido... Opinido... Opinido... Correio da Manha. Rio de Janeiro, 11 set
1966. *3.

- Ismael Nery, um encontro na geragio. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
04 dez 1966. *5.

- Das Bienais, dos prémios, dos valores. Correio da Mana. Rio de Janeiro,
18 dez 1966.

1967

- Da Bienal da Bahia e seus enfoques. Correio da.Manhd. Rio de Janeiro,
15 jan 1967. *5.

- Contemporaneidade dos artistas brasileiros na Bahia. Correio da Manha.
Rio de Janeiro, 29 jan 1967. *5.

- A fung3o do museu no Core Universitdrio. GAM, Rio de Janeiro n? 3, fev
1967.

- Crise da arte-poesia e comunicagdo. Correio da Manhd. Rio de Janeiro,
26 fev 1967. *3.

- Especulagdes estéticas I - O conflito entre o "dizer" e o "exprimir”.
Correio da Manha. Rio de Janeiro, 12 mar 1967. *3.

- A passagem do verbal ao visual. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 23
mar 1967. *3.

- Especulagdes estéticas II - Forma e informagao. Correio da Manhd. Rio
de Janeiro, 26 mar 1967. *3.

- Especulagdes estéticas III - Lance final. Correio da Manhd. Rio de
Janeiro, 09 abr 1967. *3.

- Um passeio pelas caixas no passado. Correio da Manha. Rio de Janeiro,
07 mai 1967. *3.

- Crise ou revolugdo do objeto. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 21 mai
1967. *3.

- Arte e burocracia. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 04 jun 1967. *3 ¢
em BRETON, André. Por uma arte revoluciondria independente;
Breton-Trotski. Sdo Paulo, Paz e Terra: CEMAP, 198S.

- Da dissolugdo do objeto ao vanguardismo brasileiro. Correio da Manhad.
Rio de Janeiro, 18 jun 1967. *3.



- Do purismo da Bauhaus a aldeia global. Correio da Manha. Rio de
Janeiro, 18 jun 1967. *3.

- O grego Gaitis ou o camponés de Paris. Correio da Manhd. Rio de
Janeiro, 02 jul 1967. Reproduzido em GAM, Rio de Janeiro, n?
9/10, ago / set 1967.

- Quinquilharia e Pop'Art. C orjreio daManhd. Rio de Janeiro, 13 ago 1967.
*3,

- O "bicho-da-seda" na produgdo em massa. Correio da Manhd. Rio de
Janeiro, 14 ago 1967. *3.

- Surrealismo- ontem, super-realidade hoje. Correio da Manhd. Rio de
Janeiro, 27 ago 1967. *3.

- Pop-art e norte americanos na Bienal. Correio da Manhd. Rio de Janeiro,
15 out 1967.

- Do Pop americanos ao sertanejo Dias. Correio da Manhd. Rio de Janeiro,
12 nov 1967. *S.

- Consumo de arte na sociedade soviética. Correio da Manhd. Rio de
Janeiro, 12 nov 1967. *3,

- A revolugdo nas artes I. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 05 nov 1967.
*3 e em BRETON, André. Por uma arte revolucindria indepen-
dente; Breton-Trotski. Sio Pailo, Paz e Terra: CEMAP, 1985.

- Arevolugdo nas artes II. Correio da Manha. Rio de Janeiro, 12 nov 1967.
*3 e em BRETON, André. Por uma arte revoluciondria indepen-
dente; Breton-Trotski. Sdo Paulo, Paz e Terra: CEMAP, 1985.

- Mundo, homem, arte em crise. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 07 dez
1967. *3.

- A espera da hora plistica. GAM, Rio de Janeiro, n® 5, abr 1967.

1968

- A arte dos caduceus, arte negra, artistas de hoje. Correio da Manhd. Rio
de Janeiro, 14 jan 1968. *3.

- Da arte leiga 2 desmistificagdo cultural. Correio da Manhd. Rio de
Janeiro, 28 jan 1968. *3.

- Bienal e participagdo ... do povo. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 31
jan 1968. *3.

- Do porco empalhado ou os critérios da critica. Correio da Manhd. Rio de
Janeiro, 11 fev 1968. *3, _

- Bienal, retrato bem brasileiro. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 14 mar
1968.



- O manifesto pela arte de Pierre Restany. Correio da Manhd. Rio de
Janeiro, 17 mar 1968. *3.

- Censores, tirem a pata de cima do teatro e do cinema. Correio da Manha.
Rio de Janeiro, 24 mar 1968.

- As trombetas da policia de Veneza. Correio da Manhd. Rio de Janeiro,
05 jul 1968.

1969

- Os deveres do critico de arte na sociedade. Correio da Manhd. Rio de
Janeiro, 10 jul 1969. Publicado sob o pseudonimo de Luiz Rodolpho.

- A X Bienal (se houver) saird multilada e inexpressiva. Jornal do Brasil.
Rio de Janeiro, 30 ago 1969.

- Pintura e ideologia. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 28 dez 1969.

1976

- Discurso aos Tupiniquins ou Nambds. Versus. Rio de Janeiro, n® 4, 1976.
Republicado em FIGUEIREDO, Carlos Eduardo de Senna. Mdrio
Pedrosa, retratos do exflio. Rio de Janeiro, Antares, 1982.

- Miré e os poetas. Opus International. Paris, n® 58, 1976.

1978
- O novo MAM ter4 cinco museus - € a proposta de Mdrio Pedrosa. Jornal
do Brasil. Rio de Janeiro, 15 nov 1978

1979
- Djanira, as auddcias da vida e da arte. O Estado de Sdo Paulo. Sdo Paulo,
03 jun 1979.

SEM DATA

- Arte er6tica e herética: Darcilio Lima. Correio da Manhd. Rio de Janeiro,
s.d. *5.

- Athos Bulcdo. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, s.d.

- Consideragdes inatuais. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, s.d.

- Da Vinci na U.N.E.S.C.O. Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro, s.d.

- Harlow- Brasilia. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, s.d. *5.

- Indidstria modema e arte. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, s.d. *1.

- Laslo Meitner. Correio da Manhd. Rio de Janeiro, s.d.



LIVROS

PEDROSA, Mdrio. Arte, necessidade vital. Rio de Janeiro, Casa do
Estudante do Brasil, 1949.

. Forma e personalidade. Rio de Janeiro, Ministério da Educagio e
Saidde, 1952.

. Panorama da pintura moderna. Rio de Janeiro, Ministério da
Educagido e Saude, 1952.

. Dimensées da arte. Rio de Janeiro, Ministério da Educagdo e
Cultura, 1964.

. A op¢do imperialista. Rio de Janeiro, Civilizagdo Brasileira, 1966.

. A op¢do brasileira. Rio de Janeiro, Civilizagao Brasileira, 1966.

. Mundo, homem, arte em crise. Sao Paulo, Perspectiva, 1975.

. A crise mundial do imperialismo e Rosa de Luxemburgo. Rio de
Janeiro, Civilizag3o Brasileira, 1979.

. ArtelForma e personalidade. Sao Paulo, Kairés, 1979.

. Sobre o PT. Sdo Paulo, Ched, 1980.

. O Museu de Imagens do Inconsciente. Rio de Janeiro, Funarte, 1980.

. Dos murais de Portinari aos espagos de Brastlia. Sao Paulo,

Perspectiva, 1981.
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ENSAIOS, MONOGRAFIAS E MANUSCRITOS

- Villa- Lobos et son peuple; le point de vue Brésilien. La revue musicale.
Paris, 1928.

- Calder, escultor de cataventos. New York, 1944. *1.

- Tensdo e coesdo na obra de Calder. New York, 1944. *1.

- Da natureza afetiva da forma na obra de arte. Tese apresentada no
concurso da cdtedra de Histdria da Arte e Estética da Faculdade
Nacional de Arquitetura, Rio de Janeiro, 1949, *4.

- O painel de Tiradentes. 1949, *2,

- Chegada dos impressionistas. set 1949, *2,

- Gauguin, cem anos depois. nov 1949, *2,

- Calder e a miisica dos ritmos visuais. Rio de Janeiro, 1949. Publicado na
separata da revista Cultura. Rio de Janeiro, Ministério da Educa-
¢do e Saiide, n? 2, 1949,

- As duas alas do modernismo. Publicado no catdlogo O novo ediflcio da
Sul América Terretres, mari{timos e acidentes. Rio de Janeiro,
1949,

- Forma e personalidade. Rio de Janeiro, 1951. *2 e *4,

- Emydgio de Barros e criagdo. Rio de Janeiro, set 1951. *2.

- Asrelagdes entre a ciéncia e a arte. Paris, julho 1953. Comunicado no IV
Congressoda A.I.C.A., em Dublin, como relatorda tese "Relagdes
entre ciéncia e arte". *2.

- Ivan Serpa. Rio de Janeiro, 04 nov 1954. *2.

- Da Missdo Francesa € seus obstdculos politicos. Rio de Janeiro, 1955.
Tese para concurso da cadeira de Histéria do Colégio Pedro II.

- Arte e magia. 1957. Enquete realizada por André Breton com criticos e
especialistas de vérios paises publicada na Franga em 1957.

- Djanira. Rio de Janeiro, mai 1958. *S5.

- Projeto para o museu de Brasilia. 24 jul 1958.
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- A cidade nova, sintese das artes. 1959. Apresentado no Congresso
Extraordindrio Internacional de Criticos de Arte, Brasilia, 1959.
Publicado em Anais do Congresso. *5.

- Projeto de atividades para o ano de 1973 no IAL (Chile).

- Variag6es sem tema ou arte de retaguarda. Conferéncia apresentada na 1?
Bienal Latino-americana em 1978. Publicado pela Bienal de Sao
Paulo.

- Arte culta e arte popular. Publicado em Arte em revista. Sio Paulo,
Kairés, 1979.

- O modelo do socialismo chileno e a frente das artes. s.d.

- Retorna Darel Valenga. s.d.

- Os artistas e 0 Museu Moderno. s.d.
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CATALOGOS

- Almir Mavignier. Instituto de Arquitetos do Brasil. Rio de Janeiro, 1948.

- Almir Mavignier. Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo. Sdo Paulo, ago
1951.

- Momento artistico. Exposigdo de artistas brasileiros. Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, abr 1952.

- Lygia Clark. Salio do MEC. Rio de Janeiro, nov 1952.

- Arte infantil. Catdlogo exposigdo infantil. Museude Arte Moderna do Rio
de Janeiro. Rio de Janeiro, dez 1952. *2.

- Milton Goldring, o romantismo abstrato. Instituto Brasil-Estados Uni-
dos. Rio de Janeiro, jun 1954, *2,

- Crescimento e criagdo. Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Riode
Janeiro, 04 nov 1954. *2 ¢ em GAM, Rio de Janeiro, n® 15, 1968.

- Grupo Frente - Segunda mostra. Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. Rio de Janeiro, jul 1955.

- Milton Dacosta. Petite Galerie. Rio de Janeiro, 1955.

- Volpi 1924-1957. Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro, jun 1957. *S e em Malasartes. Rio de Janeiro, n®2, 1976.

- Introdugdo A arquitetura brasileira. Museu de Arte Moderna de Téquio.
Toéquio, 1959. *S.

- Milton Dacosta. Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro, 1959. *S.

- Flexor. Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo. Sdo Paulo, mar 1961. *5.

- Felicia, escultora. Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo. Sio Paulo, mar/
abr 1961.

- A pintura de lanelli. Museu de Arte Moderna de Sdao Paulo. S3o Paulo,
mar/abr 1961.

- A pintura de Ianelli. Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro, 1961.
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- Apresentagdo. Catdlogo 6° Bienal. Fundagdo Bienal de Sdo Paulo, Sdo
Paulo, 1961.

- Hélio Oiticica. Projeto "Cies de caga". Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro. Rio de Janeiro, 1961.

- Ianelli. Petite Galerie. Rio de Janeiro, 1963

- Significagdo de Lygia Clark. Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
Rio de Janeiro, 1963.

- Maria Leontina. Galeria Acervo. Rio de Janeiro, nov/dez 1963.

- Décio Vieira e Rubem Ludolf. Galeria IBEU. Rio de Janeiro, 1965.

- Franz Weissmann (sala especial). Cardlogo 82 Bienal. Funadagdo Bienal
de S3o Paulo. Sio Paulo, 1965.

- A obra de Felicia Leirner (sala especial). Catdlogo 8° Bienal. Fundagdo
Bienal de S3o Paulo. Sdo Paulo, 1965.

- Anna Bella Geiger - gravuras. Galeria Relevo. Rio de Janeiro, 1967. *5.

- Fernando Lemos. Rio de Janeiro, jun 1969. *5.

- Retrospectiva Alfredo Volpi. Introd. Aracy Amaral, Mdrio Schemberg,
Mdrio Pedrosa e outros. Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. Rio de Janeiro, set 1972.

- Alexander Calder. Derriére le miroir. Paris, Maeght, n® 212, 1975.

- Lygia Pape. Rio de Janeiro, Funarte, 1983.

- Mira Schendel. Galeria de Arte Sdo Luis. Sdo Paulo, s.d.

- Sheila Brannigan. Galeria Ambiente. Sdo Paulo, s.d.
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DIVERSOS

- A arte e as linguagens da realidade. Conferéncia por ocasido da inaugu-
ragdo da nova sede da Sul América Terrestres, marftimos e
acidentes. Rio de Janeiro, 1949, *2,

- Entre a pesquisa e 0 meio préprio de expressdo. sem referéncia. *3.

- Bienal de ¢4 para l4. In: GULLAR, Ferreira. Arte brasileira hoje. Rio de
Janeiro, Paz e Terra, 1973. *3.

- A primeira Bienal. In: GULLAR, Ferreira. Arte brasileira hoje. Rio de
Janeiro, Paz e Terra, 1973. *3.

- Entre a semana e as bienais. In: GULLAR, Ferreira. Arte brasileira hoje.
Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1973. *3.

- As vésperas da Bienal. In: GULLAR, Ferreira. Arte brasileira hoje. Rio
de Janeiro, Paz e Terra, 1973. *3.

- Epoca de Bienais. In: GULLAR, Ferreira. Arte brasileira hoje. Rio de
Janeiro, Paz e Terra, 1973. *3.

- Por dentro e por fora das Bienais. In: GULLAR, Ferreira. Arte brasileira
hoje. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1973. *3.

114



9.2~ ENTREVISTAS
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ENTREVISTA COM ARACY AMARAL
28.11.90

AA - Como eu entrei em contato com Mario Pedrosa?

FP - Sim, como comegou sua relagao com ele?

AA - Olhe, eu conheci o Mario Pedrosa pela primeira vez
numa fase de estudante. Eu, recem saida da Escola de
Jornalismo, na segunda Bienal de Sao Paulo, em 1954, e
ele era um critico que estava por aqui durante essa fa-
mosa 22 Bienal de Sao Paulo que foi a mais importante
exposigao, eu acho, internacional de arte moderna qQue
tenha existido no muno ocidental porque foi uma coisa

grandiosa, foi a Bienal ...

FP - ... qQue trouxe grandes artista

AA - que trouxe Guernica, que trouxe Braque, que trouxe
Mondrian, que trouxe Kokoschka, que trouxe Munch, que
trouxe enfim, grandes nomes da arte contemporanea. Ma-
rio Pedrosa era o critico al atuante, era o critico bra
sileiro que estava sempre presente aqui em Sao Paulo
nessa epoca e depois ... quer dizer, que eu ja acompa -

nhava nessa epoca tudo que ele escrevia com muita admi-
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Sao Paulo, um admirador fiel que € o Darle Lara, que
era depositario também de muitos recortes de jornais de
textos do Mario, Entao ele me foi de grande auxilio, o
Lara, para me possibilitar ter acesso as coisas. Mas o
Mario Pedrosa tinha uma meméria assim incrivel, .porque
mesmo meu contato para a organizagao desses dois livros
ele dizia: "Nao, falta tal texto, tal texto gostaria
que entrasse'. Entao até eu poder localizar aquele tex
to e que atrasava justamente a realizacao do livro. De-
pois consegui a datilografia de todos os textos, enfim
foi tudo um processo muito lento. E finalmente saiu pe-
la Perspectiva; sairam pela Perspectiva esses dois 1li-
vros, logo depois a Otilia Arantes também se interessou

pelo pensamento do Mario e publicou aquele Arte/Forma e

personalidade, com uma intrqdugéo comentada por ela, e

reuniu também em doze volumes a obra completa do Mario
Pedrosa. E se nao publicou atée hoje foi porque ela teve
problema aqui, acho que com a Editora Perspectiva e com
dificuldade de direitos autorais; de direitos autorais

nao, de direitos que a Perspectiva alega, e que pediram
mas o projeto dela era a publicagao desses doze volu-
mes que ela projetou num trabalho também muito bem ela-
borado. Pois é, eu acho que isso dai, digamos assim, é
quase que inexplicével, um pais que tem uma bibliogra -
fia tao pequena do ponto de vista da nossa critica con-
temporanea, da nossa historia da arte contemporanea,que
se dificulte ou se impega, que venha a luz um trabalho
que ja esta realizado, entende? Me lembro que ela gue-
ria que cada pessca que teve contato com Mario Pedrosa,
fizesse uma introdqgio para cada um dos livros. Ela ti-

nha tudo determinado; antao eu acho que ate € uma coi«

sa frustrante que ainda nac tenha saido. Mas enfim, e
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de que a arte tinha perdido. sua razao de ser a pgrtir
do renascimento, gquando a arte se desvincula da reli-
giao, quando a arte deixa de ter alguma fungao social,
entende? De repente eu me dei conta que o Mario tinha
tido um periodo pela propria vida politica dele, porque
ele fol sempre um homem muito dividido entre a ativida-
de politica e a atividade de preocupagao com as expres-—
soes artisticas, plasticas. Ele teve este periodo da de
cada de 30 em que ele estava debrugado sobre o ser huma
no; & o periodo do famoso texto, para mim, que para mim
e inaugural, como eu jé escrevi,sobre a Kaethe Kollwitz
de uma época em que ele morou aqui em Sao Paulo, isso

foi em 34.
FP - Foi em 1933, € o primeiro texto dele sobre arte.

AA - Entao nessa gravagéo qQue eu fiz na casa dele, e
era um periodo que eu estava terminando meu trabalho so
bre a arte da preocupagao social. Eu pergunto para ele
como & que ele explica, eu fago uma indagagao para ele,
como é que o internacionalista vé esse periodo dele, to
do esse periodo da década de 30. Inclusive ele era tro-
tskista, amigo do Livio Abramo, que pro sua vez, foi o
primeiro artista, o unico artista brasileiro a ilustrar
ou mostrar através de imagens a guerra civil espanhola.
E ele tinha uma atividade politica bastante intensa a-
qui em Sao Paulo neste periodo, tendo visto e acompanha
do movimentos operarios muito importantes neste momento
da ditadura quando ele vivia aqui em Sao Paulo. Entao
eu me lembro que eu fago essa pergunta para ele e tamf
beém acrescento, posso até te mostrar esta gravacao, es-
te pedago esta claro no comego e depois é que fica todo

hem, hem, hem. Eu digo para ele que eu acho que a meu
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ver o primeiro critico brasileiro contemporaneo, por-
que antes dele, antes destes textos de 34 nos tinhamos
pessoas vinculadas a literatura que escreviam textos
muito mais literarios, entende? Sao poetas que escre~
viam sobre arte, etc e tal. E ele nao, ele e uma pessoa
que comega a escrever sobre arte, o intelectual que se
debruga sobre arte, entende? Entao nao tem nada a ver
com aquela critica de fim de seéculo XIX, no século XIX,
ou de comego de XX mesmo no periodo modernista que sao
literatos escrevendo sobre artes visuais. Ele nao € um
literato, ele ja é um ensaista, entende? Ele ja comega
a se interessar pelo objeto artistico. Entao eu acho
que este texto da Kaethe Kollwitz € um texto contemporé
neo; contemporaneo hoje com permissao de hoje, de 1990.
E eu acho nesse aspecto Mario Pedrosa foi o inaugural
como personalidade. Vou te mostrar essa gravagao. A gen

te pode ver atée como e que ele responde.

GRAVAGAO
AA - E eu coloco vocé, justamente a sua atua-
¢ao na década de 30 em Sao Paulo, uma atuagao .
exponencial porque eu considero naquele seu
texto da conferéncia da Kaethe Kollwitz, abre
uma nova fase, abre a critica contemporanea
de arte no Brasil. Bem, nao é um escritor ou
um poeta que escreve num jornalzinho falando
sobre arte de uma forma literaria, bem nao é,
nao tem o rango, digamos assim, da critica
descritiva que nos tinhamos em fins de século,
e a primeira vez que aparece uma critica con-
temporanea a nivel internacional no Brasil. E
naquele artigo seu, vocé entusiasmado Jjusta-

mente com um trabalho da Kaethe Kollwitz, vo-
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FP - E nesse momento ele organiza varias exposigoes?

AA - Ele organiiou varias exposigaes, eu acho que, eu
tenho... ele organizou varias exposigoes, nao. O Museu
de Arte Moderna tinha uma animagao muito grande, porque
haviam as Bienais também. Entaoc era junto... Museu de
Arte Moderna, nao era assim: Bienal de Sao Paulo do Mu-
seu de Arte Moderna. Entao o diretor do museu era o cu-
rador da Bienal nessa época, entende? Entaoc eu acho que
ele teve uma grande frustragao porque era uma exposigao
que ele sempre quis fazer e nunca se realizou, e talvez
hoje fosse possivel fazer, era de trazer os construti-

vistas russos para a Bienal de Sao paulo. E na época eu
me lembro que ele tentou fazer através de correspondén-
cia, um contato com a Ministra Sovieética da Educgao e
Cultura e foi impossivel porque naquela época eles nao
podiam encarar a Uniao Soviética vinda para fora de uma
imagem que nao fosse realismo socialista, nac é? E eu
sei que 1isso nao foi possivel de se realizar, mas eu
§ei que era um sonho que ele teve, que ele inclusive me
falou e eu sabia etc. sabe o ... Aqui e o livro que
a gente fez com empresa, quando a gente consegue o pa-
trocinio e eu conto aqui... a historia de uma colegio,

entende? Entao aqui eu conto a histdoria do museu. 0
Lourival, o Sérgio Milliet, o Léon Degand, que foi o
primeiro diretor do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo
e, aqui, a gestao do Mario. Olhe, se vocé quiser eu

leio isso aqui porque se voce nao tiver ...
FP - Ah, esta bem. Por favor.

AA - "Em 1961 Mario Pedrosa ja atua como responsavel pe

la Bienal e €& diretor do Museu de Arte Moderna que en-
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tra em sua ultima fase de seu primeiro periodo; mas nao
tardariam os atritos de Mario Pedrosa com Wanda Svevo e,
consequentemente, com o Cicillo porque Wanda Svevo era
a pessoa de confianga do Cicillo. Os problemas financei
ros pareciam indénicos’; a instabilidade da entidade pa-
recia-se com a seguranga dos museus ainda hoje em dia
entre nos. Em 1960 a ideia de Mario Pedrosa era que se
encontrasse um patrocinador para o MAM; seria uma saida
para a sobrevivéncia da entidade. Pensou-se entao em va
rias alternativas. Uma delas, segundo Paulo Mendes de

Almeida, seria o Estado de Sao Paulo, mas o jornal nao

aceitou. Propuseram entao a ideia a Luiz Eulalio Bueno
Vidigal, que aceitaria, mas alegou primeiro precisar
consultar Chateaubriand, que por sua vez que aceitasse,
mas que impusesse como condigao nao estar Mario Pedrosa
como diretor. Foi plena de ansiedade para os que acompa
nhavam mais de perto ou mais de longe, a luta de Pedro-
sa, o sentir de Matarazzo Sobrinho, um desfalecimento

em manter o MAM. Constatando-se finalmente a desesperan
¢a total, Pedrosa retorna definitivamente ao Rio de Ja-
neiro quando Cicillo resolve extinguir o museu em assem
bléia, criando-se na Universidade de Sao Paulo o museu,
uma doagao que faria de toda a sua colegao. Decidiu- se
neste ponto adiar a dissolugao do museu, pois as subven
goes da Bienal correriam perigo caso o museu se extin-
guisse antes da realizagao da Bienal, ainda juridicamen
te unida ao MAM até 1962. Inconformados com a agao de
Matarazzo Sobrinho e a extingao da colegao do MAM, al-
guns intelectuais e amigos do antigo museu, liderados
por Arnaldo e Oscar Pedroso d'Hortg, que eram amigos
tambem de Mario Pedrosa, tentaram uma agao tentando anu

lar a assembleia convocada por Cicillo, porém, inutil -
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mente. Assim, apos a doagao do acervo a Universidade os
amigos do MAM, mantendo sua razao juridica, organizaram
algumas exposigoes em locais diversos da cidade como o
Edificio Italia e mesmo em pequeno espago no antigo edi
ficio da Rua Sete de Abril, sendo que a partir de 1969
o MAM de Sao Paulo reinicia suas atividades regulares

com 0 Panorama de Arte Brasileira, que esta sendo reali
zado agora e realiza-se um por ano, em sSua nova sede
sob a marquise do Parque Ibirapuera. Tenta-se desta
forma um esforgo para reunir nova colegao a partir de
doagoes de artes brasileiras objetivando reconstituir

este museu que marcou tao definitivamente a decada de

50 entre nos". Esse texto lido agora é de Perfil de um

acervo, organizado por Aracy Amaral, Museu de Arte Con-
temporanea da Universidade de Sao Paulo, edigao Tequin-
te, 1988, péginas 29 e 30. Vocé sabe que eu hoje sou
contra a idéia do Cicillo ter dado para a Universidade,
embora voce possa dizer, "Ah bom, mas ai ao invés de um
museu tem dois, tem o0 Museu de Arte Moderna e tem o Mu-
seu de Arte Contemporanea". E, mas eu acho que foi um
esfacelamento assim de forgas, entenﬁe? E porque o Ci-
cillo nao tinha mais energia para pagar, nem vontade,

ele queria pagar s6 a Bienal. Dai ele funda a Fundagao
Bienal de Sao Paulo. Mas eu acho que esse Museu de Arte
Moderna, por exemplo, que tem agora ai, eu sel que eles
tem atividades permanentes e tal. Faz um Panorama por
ano, sai uma exposigao atras da outra, mas nao tem a co
legao que o Museu de Arte Contemporanea tem. Essa é a
grande colegao de arte contempordnea no Brasil. Entao
na verdade deveria ter ido para a iniciativa privada.

Mas o©0s nossos homens de empresa sao muito arredios pa-

ra dar dinheiro. NOs nao temos a tradigcao protestante
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norte americéna gue as quais a lavagem do dinheiro pela
cultura € um dado prestigioso; nossos homens de dinhei-
ro nao tem o menor interesse cultural. Alias, sao de ni
vel cultural bastante baixo. Isso € uma fatalidade que
o Brasil tem, entende? E uma fatalidade que a gente vi-
ve, eu acho. Isso amargou muito a vida do Mério, embora
ele tivesse grandes amigos, entende? Nao apenas, diga-

mos assim, assessores diretos dele como Bréulio'Pedroso,
como Claudio Abramo. Ele estava sempre rodeado de ami-
gos. Ele tinha um grupo assim de admiradores que se-
guiam ele por toda parte. Alias, vocé tem um texto de
uma homenagem que eu organizei para Mario Pedrosa em

19807
FP - Tenho sim.
AA - Eu era curadora da Bienal...

FP - Aquele que inclusive tem umtexto da Otilia e outro

do Ferreira Gullar.

AA - E foi a ultima viagem que ele fez para Sao Paulo.

Ai eu falei assim: Nao, Mario esta fazendo 80 anos, va-
mos fazer uma homenagem. Ai, da Bienal tocou na hora o
Luiz Vilares, era o presidente. NOs trouxemos ele aqui;
foi uma badalagao incrivel, foi muito bonito, foi muito

comovente.

FP - Alias, foram varias as homenagens ao Mario nos 80

anos.

AA - Mas aqui foi a primeira. Acho que foi em abril de

80, se nao me falha a meméria, dai o Mario... acho que
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zer. Ha situagoes em que vocé tem.que ser o curador, o
critico, o levantador de fundos, o administrador, sabe?
Diretor. Vocé tem que se ocupar em todas as facetas de

um museu, nao?

FP - Mas quando ele retorna ao Rio, ele retoma a cri-

tica de arte, ele ...

AA - Ele retoma a critica de arte por um tempo breve,
nao €? Quando € que ele vai embora? Quando ele vai em-

bora para o Chile?

FP - Para o Chile? No final da década de 60. Nao, & em

1970. E ai ele comegou a organizar o museu.
AA - Exatamente.,

FP - Gostaria que vocé falasse entao de toda essa tra-

jetoria do Mario.

AA - Eu vejo assim, como eu coloquei, eu vejo; e o Ma-
rio publicou também, veja bem, livros sobre politica.

Entao eu vejo no Mario sobretudo uma personalidade preo
cupada com o social, um homem que tem uma preooupagéo
politica; depois eu vejo também no Mario um dos raros
intelectuais humanistas que nos tivemos, entende? Com
uma abrangéncia muito grande de conhecimento, de erudi-
gio, de contatos, com outros meios na Europa, nos Esta-
dos Unidos; Entao um homem de uma riqueza neste aspec-
to, muito grande e e por isso mesmo que eu acho que a-
lém de ter sido, como eu disse, e eu vejo mesmo isso

assim, que ele é o primeiro critico contemporaneo da
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arte brasileira dividindo sua atuagao em alguns perio-
dos diversos. Por exemplo, esse primeiro periodo de
preocupagao social, depois, digamos assim, mais o artis
ta e a arte, o artista e o mundo em que ele vive, que
€ mais ou menos a postura que ele assume Quando ele en-
foca a obra do Alexander Calder; depoils ele ja tem a
preocupagéo da arte infantil que tem essa mesma constan
te, igual a da arte dos loucos, e que € quase uma decor
réncia dessa ligagao artista e sociedade; depois a gen-
te vé que através disso ele passa ja para o construti -
vismo onde ele demonstrou nessas palavras que a gente
entendeu com alguma dificuldade, mas que ficou claro, €
le tem a preocupagéo de que a arte construtiva pertence
um novo periodo da nossa sociedade e o artista nao deve
se omitir. Entao o artista vai participar tambeém da
formagao de uma nova sociedade. NOos temos que lembrar
dai que nds estamos num Brasil da década de 50. E um
Brasil desenvolvimentista, do Juscelino, da indastria

automobrlistica, do TBC, de todas essas constantes que
fazem um quadro nao apenas estimulante mas parece que
val ser mudada a feigéo do Brasil, de rural, de produ -
tor de matérias prima , vai ser de repente um pais in-
dustrialista, moderno, etc. Entao o discurso construti-
vista, o discurso concreto, vai ser um discurso que se
adequa a isso. Se bem qQue depois no Rio de Janeiro, vo-
cé vé que quem vai fazer o manifesto neoconcreto nao
é Mario Pedrosa, é o Ferreira Gullar que é uma outra ge
ragao e realmente. Mas o Mario vai ser muito sensivel a
obra de uma Lygia Clark ou de um Hélio Oiticica, ele
vai saber ver, justamente pelo interesse que ele tinha
tido antes, pela arte dos loucos, das criangas, ou por-

tanto, pelo social, ele vai saber ver essa ruptura que
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uma Lygia Clark e um Helio Oiticica vao fazer do con-
creto para o ambientél, entende? E um ambiental urbano,.
digamos assim, tipicamente, digamos assim, do Rio de Ja
neiro, quer dizer3 esta articulagao do artista do artis
ta com a vida. Entao a gente vé que ele & muito sensi -
vel a isto e ele acompanha com sensibilidade esse salto
Mostra que ele estava alerta as modificagoes que a arte
val ter tambem.

FP - Nesta época ele estava no Japao e ...

AA - Ele esteve no Japao.

FP E quando volta ele apoia o movimento.

‘AA Exato. E vocé veja essa arte de abertura que e in-
fluida pelo Pop, por todos os movimentos que vem do Es-
tados Unidos na década de 60 que vao, os artistas vao
largar as tintas e vao comegar a trabalhar com objetos,
com performances, com happenings e etc. Mostra que ele
estava aberto portanto, a essa ligagao com o meio ém-
biente, com o ambiental, com nossas circunstancias e de
uma certa forma voltavam aos poucos as preocupagoes de
ordem politico-social em fungéo dos acontecimentos que
estavam acontecendo aqui no pais. 0 Mario foi sempre
muito sensivel a esses acontecimentos. Eu nunca acho
que vocé pode desvincular a obra de um artista da vida
daquele artista ou a vida de seu tempo. Eu acho que no
Mario Pedrosa isso também contou. Tanto qQue qQuando ma-
tam um estudante no Rio de Janeiro, ele vai numa mani-

festagao e ele nao era ja tao jovem e participa. Tanto

que ele se envolve de tal forma que depois, pouco de-
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pois, ele tera que sair do pais, porque ele se sente,
digamos assim, talvez pressionado. E no Chile prossegui
ra, seja no Museo de la Solidaridad, prosseguiré, embo-
ra eu tenha estado no Chile no comego deste més e eu
procurei saber la como foi a estadia do Mario la, con-
versando com um artista que era maduro jé nesta época
e ele achou que o Mario fez um trabalho, ele tinha 1li-
gagao com o Miguel Rojas Mix, mas era uma pessoa soli-
taria. Ele me deu a impressao de que o Mario se ressen-
tia de uma certa solidao, entende? Ele estava num am-

biente diferente, embora o Chile seja um pais extrema-

mente acolhedor.

FP - Essa éoca esta muito bem retratada naquele livro
do Senna Figueiredo, sobrinho dele, onde os dois, exila
dos, trocam correspondéncia. Ele em Londres e Mario no

Chile.

AA - Ah é7? Vocé esta vendo, entao bate. E depois ele
vai para o México, México, Paris. E também dai é uma vi
da também isolada, é uma vida ja ... e quando ele vol-
ta, e quando eu retorno o diélogo com ele, tendo em
vista estes dois livros que estou organizando, eu jé en
contro outro Mario Pedrosa mudado. Inclusive eu vou en-
contrar outro Mario Pedrosa; vocé tem aquele texto dele
que ele apresentou num encontro no México, num simpdsio

no México, nao tem?
FP - Qual texto?
AA - Um texto sobre arte popular.

FP - Tenho sim.
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AA - £ esse o pensamento de que ele volta imbuidoquando

ele volta. Esse aqui ¢ um dos ultimos textos dele.
FP - O de arte popular?

AA - Da arte popular e depois tem o outro Tupi; como e

que chama?
FP - Discurso aos Tupiniquins ou Nambas.

AA - Entao, ai Jé tem um outro pensamento dele, e o pen
samento com o qual ele volta da Europa, quer dizer: "O-
lhemos para os nossos indios". Entao dai, volta novamen
te essa vertente social dele e essa preocupagéo, diga-
mos assim, com o ind{gena, que & uma preocupagao que e-
le percebeu e ele foi extremamente sensivel em estando

fora; essa descoberta do Brasil como muitos artistas
descobriram o Brasil fora, o latino americano como Die
go Rivera que descobre o México fora. Wifredo Lam desco
bre Cuba fora, Tarsila descobre o Brasil fora, Oswald
de Andrade descobre o Brasil fora, todos esses artistas
que ao sairem,.. O Mario Pedrosa normalmente, digamos
assim, aparece com um fendomeno similar, ele volta preo-
cupado com quest5es, digamos assim, sociais do povo bra
sileiro, do indio. Entao dai e que eu, olhando a obra
critica do Mario Pedrosa inteira e, mesmo que, o que
fique com nome dele mais importante, e o apoio que ele
deu ao movimento concreto, neoconcreto, ou seja, a décg
da de 50 e 60. Eu pergunto: Nao sera isso, nao serao es
ses momentos, digamos assim, alguns momentos de um pe-
riodo maior, mais amplo da década de 30, década de 40

que é o Calder; é o inicio de uma preocupagio dele com
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o internacionalismo das questoes, digamos assim, artis-
ta e vida, e depois a década de 70. Outros podem me res
ponder: "Eu nao sei". Outros podem me responder: '"Nao,
mas af ele Jé esté, digamos assim, desgastado. Ele Jé
esta no ocaso da vida intelectual dele e isso pode ser
um retorno". Mas nao sera também uma fidelidade a um
pensamento dele? Entende? Essa é uma indagagao que eu
me coloco hoje diante, se eu vejo, ou ténto observar o
percursoc de Mario Pedrosa integralmente, entende? Por-
qQue agora, por isso que eu digo porque ele teve um es-
forgo de fazer um trabalho de historias da arte como e-
le fez a Missao Francesa para fins de um concurso. Mas
ele era um homem do momento, das colsas que estavam a-
contecendo naquele instante. E nesse sentido que tambeém
ele é um homem de uma preocupagao politica ateé muito
grande, ele foi um politico atuante. Seja do ponto de
vista de Partido Socialista ou Trotskismo ou quaisquer
que sejam as tendéncias que ele tenha tido. Ele tinha
uma preocupagio com o0 aqui e agora, entende? E isso se
da também no fim da vida dele. Entao o que acontece e
que embora ele fosse do aqui e agora, ele era um homem
extremamente rico como pensamento. Entao ele nunca po-
dia ver o aqui agora sem ter um background de pensa -
mento muito forte e baseado justamente no conhecimento

humanistico que ele tinha, dos homens, das coisas, da
histéria, da politica, entende? Entao eu vejo o Mario
Pedrosa muito, um grande humanista, um critico que nun-—
ca se contagiou pela afetagéo da critica, entende? QOu
digamos assim, nao se tornou também um historiador mas-
sante. Ele € um homem de catar as coisas naquele momen-

to e saber lutar por elas, entende?

FP - Gostaria que vocé falasse um pouco mais da relagao
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dele com a politica. Muitos ja me falaram que o Mario
separava a politica da arte. Com relagao a arte ele era
um homem e na politica ele era outro. Vocé nao acha que

1sso era uma coisa so no Mario?

AA - Olha, eu nao posso falar exatamente assim em rela-
gao ao Mario. Eu acho que é muito dificil vocé dividir
uma pessoa em duas, Seja um artista, seja um escritor ,
seja um artista plastico, seja um ensaista, seja um cri
tico, seja um historiador. A pessoa é uma. Eu acho qQue,
é claro que voce vai dizer: "Ah bom, ele se preocupava
com politica mas isso nao tinha nenhuma interfereéncia

no que ele escrevia. Mas ele era um homem sé. Ele era
um homem sensivel as coisas que aconteciam. Entao a gen
te, o que pode assim indagar, e ate que ponto isso era
visivel ou nao nos textos dele. E essa e uma investiga-
gao que vocé tem que fazer. Partir da releitura dos tex
tos dele. Ate que ponto ele deixa isso transparecer ou
até que ponto ele nao deixa isso transparecer. Vocé de-

ve ter o livro dele tambem politico, aquele A opgao bra

sileira, nao? Foi publicado aqui em Sao Paulo, nao?

FP - Nao, foi no Rio mesmo.

AA - na Brasiliense?

FP - Néo, fol outra editora, a Civilizagao Brasileira.
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ENTREVISTA COM DARLE LARA
29.11.90

DL - Mas eu vim para Sao Paulo em 1952; nesta altura
sao 38 anos. Eu jé sou atée mais paulista que carioca.
Mas eu conheci o Mario desde 46 e fui assim designado
seu secretario perpétuo. NOs tivemos uma grande identi-
dade. Eu supri algumas falhas dele que eram naturais
nessa parte um tanto quanto possivel organizativa, ope-
rativa e tudo mais. Tambem existia essa amizade que nos
uniu e acabei secretario perpétuo. Ele sempre que preci
sava de mim, eu me dava ao trabalho de guardar as coi-
sas, que nesse ponto, ele nao tinha muita organizagao.
Ele fazia, esquecia e largava la. Entao, sempre que eu
descobria ou ele me avisava, eu catava, ou comprava um
exemplar e guardava comigo. Entao acabei assim, um depo

sitario de uma parte da vida dele.

FP - Isso e muito importante.

DL - Mas eu pude ajudé-lo nas fases diffceis. Quando
foi da elaboragao da tese dele, tinha que ajudar, por-
Que ele estava sozinho. Ele tinha sempre esse problema,.
Falta o dinheiro sempre. O dinheiro era sempre muito

curto, entao as coisas eram feitas com uma falta de re-
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cursos e tudo dava em cima. Entao precisava que alguns
amigos ajudassem nessa parte material. Alguém tinha que
bater a méquina, tinha que ajudar a mimeografar, enca-
dernar, levar as coisas. Se ele fosse fazer tudo, nao
daria, seria impossivel. E dai, nesses anos que foi, co
mo tudo no Brasil tem muita dificuldade, ele fol um ho-

mem muito independente. Nunca se curvou aos poderes,mes

mo com ... sempre teve uma visao muito pessoal, muito
particular. Nao esqueceu nunca da arte ligada ao ho-
mem, a vida, a socledade. Toda a vida ele sempre foi

voltado nesse sentido. Uma constante. Isso criou-lhe al
guns embaragos, vamos dizer assim. Porque ele nao se
curvava. Vocé sabe que ele comecou a critica de arte ja

nessa ultima fase de 46 para ca no Correio da Manha. Tu

do correu entre beijos e abragos enquanto nao houve o
Museu de Arte Moderna. Depois queriam ligar a sua perso
nalidade de critico a uma espécie de propagandista, pro
pagandista do Museu de Arte Moderna. Ele se recusou a
este papel. Ele disse: '"Nao. Com multo prazer eu farel
a critica, porque procurarei ajudar, enfim, mostrar o)
papel do museu e fazer a critica das exposigaes. Eu a-
lardear pura e simplesmente, me recuso a fazer isto",
Isso eu repito, foi essa preocupagao assim de indepen-
déncia e uma preocupagao social. Fol uma constante da
vida dele. Mas uma das colsas, por exemplo, que voce sa
be tambem, ele estava em dificuldade financeira, porque
antigamente, com a excegao de poucos, O jornalista era
muito mal pago. Porque jornalismo era uma espécie de ga
zua. Era o pretexto para voce dizer, jé com o0 consenti-
mento do dono do jornal, voce utilizava o Jjornal para
fazer jornalismo e para também fazer colsas por conta

propria. E ele sempre se recusou a fazer isto. Entao
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teve uma época, acho que em quarenta e poucos, ele co-
nheceu alguém que lhe ofereceu o emprego de relagSes pé
blicas da entao Aerovia do Brasil no Rio. E dai esse em
prego foi oferecido em fungao, pelo fato dele ser jorna
lista. O fato dele plantar noticias no jornal, Nessa al
tura houve uma greve de aeroviérios, da aeronautica e
queriam que ele plantasse noticias contra o pessocal em
greve no jornal. Evidente que ele se recusou a este pa-
pel e foi-se o emprego de aeroviario. Ele entao era um
homem que se dedicava muito ao estudo, com muito sacri-
ficio e nao podia ter dois empregos, porque 1sso nao
lhe daria tempo de pensar sobre tudo. Em fungéo disso,
como também era mal remunerado, sempre a vida particu-
lar dele sempre foi muito simples, sem percalgos, vamos
dizer assim. Era uma vida que ele gostava. Sempre com
a preocupagao do meio social. Toda a vida dele foi liga
da ao social, a preocupagéo politica, numa transforma-
gao da sociedade. Por isso nao dava tempo de pensar em

empregos, O ldeal dele era mais importante.

FP - Como vocé vé , do ponto de vista dele, essa trans-

formagao da sociedade através da arte?

DL - Bem, a arte fazla parte da vida. A arte no sentido
nao convencional, no sentlido que ela era transformadora
por sl mesma. Ela induzia a transformagao da sociledade.
Tanto assim que nunca ficou preocupado com o valor ma-
terial da obra ou se valia milhoes e milhoes. Isso para
ele era o de menos; sempre ao contrério, ele pichava.
Houve uma época, um pintor que teve muito em voga, mui-
to em moda na década de 50, que era o tachismo, e havia

0 Mathieu que vinha ao Brasill e fazla muitas operagaes
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bombasticas, ele pichava. Ele nao queria saber se valia
ou nao. Ele tinha horror a isso, achava que era uma vi-
garice. Também esta quest;o de honestidade ... ele era
muito fiel as suas ideias. Naquela década de 50, havia
também, havia um pintor academico, mei academico que
era muito ajudado pelo Oswaldo Teixeira, o entao dire-
tor do Museu Nacional de Belas Artes e que promovia ex-
posigSes regulares desse pintor; ele tinha grande proe-
minencia e coisa e tal. E ainda mais, ele pintava uns
titulos esquisitos aos quadros. Eu me lembro de um que
era reticéncias e "mas alla del infinito". Era o titulo.
Reticéncias e o titulo em castelhano, espanhol. "Mas
alla", ali, mais para adiante do infinito. E naturalmen
te que o quadro era muito bem cotado. Financelramente o
cavalheiro sabia explorar os seus titulos. Eu me lembro
que o Mario escreveu uma coisa assim criticando, acacha
pando, disse: "Isso € uma vergonha, isto é uma diarréia
colorida'". Muito caustico. E eles compravam assim naque
la época, 500 contos, nao seil qQuanto era. Enfim, para a
ocasiao era um valor relativamente alto. Ele disse:'Mas
& uma vergonha, uma bobagem essa diarréia colorida". Se
ele nao gostava, se ele achava que do ponto de vista es
tético nao era uma coisa valida, nao tinha a menor duvi
da. Se ele achava que ele estava, que embora nao fosse
coisa vendavel como se diz do ponto estético, era uma
coisa vélida, da menor imporpancia, era uma campeao. Vo
cé vé que mesmo no Brasil, do ponto de vista estético ,
O© primeiro a mostrar o valor da arte alienada, o que pe
se o trabalho da Dra. Nise, mas concretamente do ponto
de vista da critica de arte, foi o primeiro a mostrar
que a arte alienada era uma arte, que tinha seu valor
estético e que era uma coisa valida. Ao contrario  das

idéias daquela meia dizia de pessoas que conhecia, o Ma
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rio fol ver. Porque a ideia surgiu a partir de uma ami-
go comum, que era um pintor, Almir Mavignier. Hoje, nao
sei, ele mora na Europa; que trabalhava la no Centro
Psiquiétrico do Engenho de Dentro. E entao chamou a a-
tengao do Mério. E o Mario foi ver e achou uma colsa
fantastica. Entao comegou a fazer artigos mostrando a

.importancia da arte alienada.
FP - E quando foi isso?

DL - Em cinquenta e ... Assim eu nao sei. Mais para a-
diante, fica o buraco e depois a gente preenche. E du-
rante algum tempo ele ia regularmente la e participava.
Inclusive descobriu um pintor fabuloso que se chamava
Emygdio.Comparava muito o Emygdio, a obra coisa e tal
para ver, sem influir, SO para acompanhar, para ver e
fazia um julgamento estetico que ele, dai depois ter
feito aquele prefacio, aquele album. A propdsito, citou
muito os problemas do inconsciente, da psicanélise e
dai ate possivelmente evoluiu para a psicologia moderna
psicologia da forma. Essa colsa toda que acabou redun-
dando o interesse dele, que era uma coisa que jé vinha
de muitos anos, que jé tinha pensado sobre o procblema
da psicologia da forma desde trinta e tanto, qQuarenta

e tanto.
FP - A tese fol defendida em 49,

DL - Foi em trinta e tantos que ele jé tinha pensado
neste assunto. Ate aquele amigo dele que é do Surrealis
mo, esquego o nome dele. Naquela ocasiao, tinha discuti

do com esse amigo em Paris, e ele jé tinha pensado em
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fazer psicologia da forma e este amigo entao nao acredi
tava, e tinha partido da psicologia hiperbolista e 0
Mario continuou guardando a idéia da psicologia da for-
ma ateé que surglu aquela oportunidade da tese que ele
entao resolveu... houve aquela oportunidade de partici-

par do concurso da escola de ...
FP - De aruqitetura.

DL - E, para a cadeira de Historia da Arte e Estetica .
Ele entao resolveu partir para aquilo que ele achava
que ia fazer e nao estava preocupado com se ia ocorrer
de ganhar a prova, de vencer o cConcurso ou nao. Para
ele era importante fazer aquilo e ele fez, Naturalmente
com a precariedade de meios que ele tinha e com a maté-
ria brilhante que naquela ocasiao mereceu elogio do
Ethienne Souriau, enfim, uma nota para ele na revista
de psicologia. Eu acho que naquela ocasiao nao foi dada

a devida importancia.
FP - Inclusive ele ficou em segundo lugar.

DL - E. A questao é vocé saber enfim, se formalmente e-
le tinha razao, quer dizer, do ponto de vista do traba-
lho, era magnifico. O Flexa Ribeiro fez uma coisa muito
bem feita, graficamente um trabalho impresso. Sobre Ve-
lasquez. Dizia o Mario: "No Brasil que conhecesse sobre
Velésquez «+.". Agora, levaram em conta, dizia-se naque
la época, que havia cartas marcadas; nao sei se é por-
que inclusive o pal do Flexa Ribeiro tinha sido diretor
da faculdade, e dizia-se assim, comentérios, que havia

influéencia.
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FP - Vocé se lembra quem compunha- a banca examinadora?

DL - Toma nota, depois te digo. Se eu nao achar agora,
depois te escrevo te dizendo, depois te dou. Eu me lém-
bro alguns nomes, Acho que era ... tinha muito a ver
com a escola. Eu me lembro de um qQue era catedratico da
escola. Frei Sebastiao ... Naturalmente o Flexa Ribeiro
era um sujeito mais tarimbado, professor. Entao dava
uma aula e em 50 minutos ele esgotava o assunto. O que
nao era o caso do Mario. Mario fazia uma dissertagaoc e
continuaria numa segunda aula. Entao, naturalmente usa-
ram a velha técnica, vocé da oito para o Mério, da oito

e melo ao outro. Perdeu por meio ponto.

FP - Mas vocé nao acha também que pode ter sido a nao

compreensao, na época, do trabalho do Mario?

DL - Ah sim. Ha uma série de fatores. A banca de um mo-
do geral nao estava muito preocupada com este. assunto
da tese. Fol mals um burocratico. Ah, sim, o Pedro Cal-
mon fez parte da banca examinadora. Burocratas estavam
lé, pessoas mais interessantes, bons professores preocu
pados em ganhar seu dinheirinho, mas nao preocupados
com problemas da estetica. Para eles era muito chato,en
chia o saco, tirava da sua rotina, ali da sua vidinha
e colsa e tal. Entao, sairam pouca gente, de bem ... En
tao vocé ... Entdo vocé tem perdendo meio ponto ... In-
terprete como vocé quiser. Esse detalhe, te dou, quanto

deu cada um, o grau. Eu devo ter ai, eu guardel,
FP - E o Mario continuou a dar aula?

DL - E, porque naquela ocasiio infelizmente nio  havia



carreira. Vocé era catedrético; catedratico era todo
mundo. Mas sé tinha um lugar como catedrético, ou entao
um lugar formal de livre-docente, mas teria-se que pen-
durar o diploma na parede. Praticamente nao havia aula,
vocé nao tinha, era sé um professor, dono da cadeira.
Muitos anos depois entao & que veio o lugar la no Pedro
II. E isso foil muito bom porque havia uma idéia de
transformar o Pedro II em universidade, Mas aquilo fi-
cou sO na idéia. Em todo caso ele desenvolveu, deu opor
tunidade para que ele desenvolvesse outros trabalhos e,
com a inteligéncia que ele tinha, ele era mﬁltiplo; por
que a propdsito de um assunto ele ja se enredava por ou
tro paralelo ou saia do caminho. E como sempre, quer di
zer, ele tinha o dom de descobrir coisas e dai, ao mes-
mo tempo, ser a contracorrente. Nesse trabalho que ele
fez sobre a Missao Artistica, sobre o aspecto politico
da Missao Artistica Brasileira ... ele nao carrega mui-
to as tintas, mas em todo caso ele dava um realce ao
Lebreton. Porque o Lebreton, o que & tambeém uma contra-
corrente. O Lebreton inclusive era até socialmente mais
aberto, tinha sido até num contexto pouco até mais napo
lednico, contra a revolugao. E também do ponto de vis-
ta estético, ele achava que era menos ... jé uma idéia
até abstracionista, vamos dizer assim, menos de assun-
to e a composigao dele era mais livre; nao ficava  tao

presa aos detalhes de assunto.

FP - Como o Mario era visto por outros criticos e histo

riadores da época?

DL - Era muito respeitado. Tinha alguns amigos e compa-
nheiros ... Diga-se de passagem, o Antonio Bento, que

foi critico de arte do Diario Carioca, era muito amigo
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e contemporaneo dele. Estudaram.juntos na Faculdade de
Direito, eram muitos amigos; inclusive, como dizer? Nu-
ma época Mario ficou sem um lugar para escrever, ele
entao ofereceu espontaneamente o lugar dele no Diario

Carioca.

FP - Em que ano foi isso? Porque eu nao lembro dele ter

escrito no Diario Carioca.

DL - Um ou dois artigos s0. Inclusive, quer ver? Olhe,
deve ter sido na época do Portinari, do painel Tiraden-
tes. Ele escreveu um violento artigo contra o painel Ti

radentes.

FP - Como foi a repercussao?

DL - Polémica. Acho que na época ja era o Jornal do Bra

sil. O Jornal do Brasil recusou-se a publicar. Imagine

vocé arrebentar com um tabu. Entao o Antonio Bento con-
seguiu oferecer que ele publicasse esse artigo e mais

um ou dois. Se nao me engano, no Diario Carioca que e

para ter ... Naturalmente, vamos dizer assim, ficou tu-
do dividido. Haviam os que achavam iconoclasta e haviam
os outros que aplaudiam dizendo: "Finalmente", confir-
mando o que eles pensavam e nao tinham coragem de di-
zer. No mals ele tinha alguns amigos, toda essa geracgao
nova de criticos, inclusive o Frederico de Morais, o Mé
rio Barata. Nao havia nenhuma hostilidade, eram todos
muito amigos. O Mario tinha o ponto de vista dele, tra-
balhava, se fazia respeitar. Nos congressos da Associa-
950 de Criticos de Arte ele tinha sempre grande reper-

cussao. Sempre convidado para apresentar um trabalho,
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que em geral,_reperéutia muito. Os companheiros sabiam
disto. Assim, nao sei se nao queria se deixar influen-
ciar, mas acredito que, nao sei, 1isso e opiniao minha,
particular, que tivesse o Frederico de Morais, acho eu,
sofresse uma influéncia assim, que ele mirasse nesse es
pelho. Assim me parece, nao sou uma pessoa muito apta
para dizer, para  fazer uma afirmagao desta, mas me pare

cia isso.
FP - Por parte de quem?

DL - Néo, eles admiravam, se respeitavam e sofriam as-
sim, vamos supor, indiretamente, todo aquele ambiente

produzido pelo Mario.
FP - E os artistas?

DL - Ah sim. Os artistas evidente que sim. Ele sempre
teve o papel de estimulador. Por exemplo, um artista
muito importante que inclusive depois vou mostrar a vo-
cé, cartoes que ele diz discretamente, que foi muito es
timulado pelo Mério, o Ianelli. O Mario sempre que via
o valor de um artista, procurava estimular o maximo. O
Ivan Serpa, que jé morreu, fol muito estimulado pelo Mé
rio. Esta viva e é testemunha disto é a Lygia Pape. O
Mario batalhou por alguns amigos para conseguir bolsas
de estudo. O primeiro assim a dar um atestado de reco-
mendagao a entidades estrangeiras onde ele tinha certa

influencia. Ele estimulava muito.
FP - E como era o relacionamento pessoal~dele?

DL - Pessoal? Ele era o pai de todo mundo. Aliés, e mui
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to engragado, o carater dele que alias atrapalhou um
pouco. Atrapalhou nesse sentido de hoje vocé nao ter
visto o pensamento dele 100% escrito. Ele dizia que ele
nao era o Socrates. Mas a gente dizia: "Mas Mario, vocé
nao escrevia assim esse penasmento, nao fica assim ..."
E ele: "Eu nao sou o Socrates". Aliés, e até uma coisa
curiosa, eu fiz assim uma critica nesse sentido: "Tudo
seu € muito espago, muito disperso e isso custa assim
a ter o seu pensamento por escrito". A Prof. otilia a-
cha que o Mario € assim mesmo, que o que vale no Mario
é a dispersao. Se ele fosse levado assim a critica for-
mal, assim e tal, regular, professor, entrar as 8 sair
as 6, ele nao teria produzido isso, nao teria essa ri-
queza, tudo isso fruto de uma época. Uma época em  que
nao havia estudo organizado no Brasil. Tudo dele era as
sim, "self-made". E um homem brilhante, com uma capaci-
dade de apreensao brilhante. E pena e lamentavel que
hoje que se vive catando as coisas, mas ele nao se preo
cupava muito com isto. Ele sempre fol estimulador do

jovem, Ele tinha um prazer imenso em estimular.
FP - Ele recebia muito as pessoas em casa, nao?

DL - Havia um fim de semana tipico. 0 sabado comegava
as 8 horas da noite, ficavam num bate papo que ia ate
as 2 da madrugada. Comegava conversando sobre pintura ,
sobre estetica, sobre pintura de um modo geral ou qual-
quer outra atividade artistica ou sobre politica. En-
fim, conversa que varava a noite. A casa dele era cons-
tantemente visitada, ele era procurado diariamente;quan
do nac ia visitar alguém. As vezes ia ao atelier de al-

guem, as vezes era convidado e diziam: "Da um pulo aqui
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para ver o meu trabalho" coilisa e tal. Ele ia com muito
prazer, ia visitar, conversavam, discutia com o artis-
ta, trocavam ideias. Era sempre um estimulador. Sempre
que se e possivel, até enviar um artista ao estrangeiro.
Se tinha essa oportunidade de recomendé-lo, ele fazia

isso com multo prazer.

FP - Era um bom amigo.
DL - Sem duvida alguma, era um coragao aberto.
FP - Fale um pouco mais da sua relagao com ele.

DL - Isso comegou em 46, comegou na politica. Tanto que
a gente era anti-Getulista assim... Houve a ditadura as
sim, e tinha um amigo que veilo, que até era anarquista,
e um dia ele me disse: "Voce val ser um ..."(imcompreeg
sivel). Isso em 45? No fim da ditadura; jé surgia, fol

quando surgiu a proposta da Vanguarda Socialista. Af,

jé surgiu uns jornais desses que hoje tem o cunho poli—
tico. E ai ele jé me disse: '"Olha, surgiu um jornal af

e voceé tem que ler que é a Vanguarda Socilalista'". En-

tio, com o tempo eu ful na banca, comprel o jornal. Um
dia eu vl no jornal que lam fazer um jantar e solicita-
vam ou aceitavam ofertas de presentes, vamos dizer as-
sim, de colsas para lellioar e angariar fundos. Para o
jornal. Eu trabalhava com uma editora que tinha o livro

A Esperanca, que tinha alguns classicos marxistas, ti-

nha romances sociais sulamericanos. Tinha o livro da-
quele venezuelano que fol presidente da Venezuela So-
cial Democrata. Eu achel que aquelas colsas deviam ser-

vir e ofereci. Nao participei desse primeiro jantar. De
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pois ful comprando sempre, normalmente aos sabados. 0
Mario fazia uma espécie de dissertagao sobre um capitu-
lo qualquer de alguma coisa sobre o socialismo. Ele foi
o fundador. Ja era praticamente ele o cérebro. Ele ti-
nha ido a Europa, aos Estados Unidos e tinha passado es
se tempo todo na Europa, e entao conhecia, estava a par
das coisas e era a luta contra o stalinismo, vamos di-
zer assim. Mostrar que a Russia nao era socialismo, nao
tinha nada de socialismo. Muito bem, entao eu comecei
a frequentar e a ouvir essas palestras. O Mario era sem
pre muito dispersivo, quer dizer, relapso nessa questao
de horario. Muitas vezes se marcava reuniao para as
2:30 h. Se nao tomasse. cuidado ele ia chegar as 4:00 da
tarde. Ele sempre foi assim. Horario com Mario, muito
dificil, havia ... Que de um modo geral ele nao tinha
essa preocupagao assim de precisao. De modo que ele che
garia la, ndo muito ... Eu nao sei porque os companhei
ros me acharam assim com cara ..., nao sei, de bom su-
jeito. Eu entao fui encarregado de ir na casa dele, ar-
ranca-lo de casa para que chegasse nao as 2:00 h, mas
pelo menos as 2:30 h ou 3:00 h. Que nao chegasse as
4:00 h. Af ficou esta, esse relacionamento com ele. E
ficamos intimos assim. Eu procurava ajudé-lo nessas coi
sas que ele precisava, conversava muito com ele. Muitas
vezes ia na casa dele de manha, ficava la, batiamos pa-
po e tambem esse socrético, vamos dizer assim, usufruir
um pouco do conhecimento dele, a base do bate-papo, dis
cutir, discutir na realidade ... mas falar: "Estou fa-
zendo isso assim e assado. Descobri uma nova fonte, as-
sim e assado, coisa e tal". E a gente aprendia. Com is-

so eu fiquei animado, vamos dizer assim, secretario per

pétuo. Tanto assim que eu, como te disse, todos os tra-
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balhos dele eu ...,as vezes ele tinha em casa, mas as
vezes tambem descuidava e eu guardava, recortava e ti-
nha um, guardava comigo. Guardei no arquivo. E poste-
riormente, depois com a agitacao da vida dele, voltou a
atividade politica, essa coisa toda. Eu entao, mais uma
razao para eu guardar essas coilsas que podiam, na vida
agitada dele, nao guardaria. Nunca; e nao iam saber
mais . B preciso guardar isso para saber, ficar uma ma-
neira do pensamento. Mas uma constante do pensamento do
Mario era o pensamento revolucionario em todos os senti
dos. Vpcé vé que ele sempre, nos trabalhos estéticos de
le, sempre foram revolucionarios assim no sentido da
descoberta de novos sentidos, de novas faces, de novos
angulos. Entao vocé veja, nunca foi, nunca se acomodou.
Ele tinha um projeto, isto é; sim,, quando foi diretor
do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, ele tinha planos
de fazer um museu realmente dinamico e que infelizmente
nao foi possivel. Mas ele também, a partir do momento
que ele viu que era impossivel fazer o que ele planeja-
va, o que ele achava que deveria ser,_nao quis ser um
burocrata. Separou-se do Cicillo e disse: '"Voce fica
com o seu emprego, com seu lugar que eu nao soOu ... Nao

queroc ser empregado. Nao venho aqui so para ... Ou eu

venho aqui para fazer coisas ou entao nao precisa de
mim. Poem ai um burocrata qualquer'". Uma atitude que
chocou muito, que foi ... Fizeram uma homenagem a ele.

Foli muito badalado. Naturalmente, os rebentos deles,nao

acharam isso bonito, mas ele nao deu importancia.

FP - Nesse momento vocé trabalhava com ele aqui em Sao

Paulo?

DL - Nao, eu jé morava aqui. Sua situagao era muito pre
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caria porque o que ele ganhava era muito pouco e mal da
va para viver razoavelmente bem. Também tinham outros
problemas dificeis, poque ele morar aqui, sézinho, a fa
milia n3o queria acompanha-lo. E se transferiu para Sao
Paulo porque nao tinha remuneragao a altura para montar
uma casa. Nao ter com quem conviver, para ficar sozinho
aqui, era uma situagao muito angustiante, vamos dizer
assim, muito sufocante. Mas de qualquer maneira isto,
nao foi este o motivo. O motivo foi que ele achou que

nao tinha condigdes. Ele atée ...
FP - Problemas mesmo com O museu.

DL - Exatamente. E ele era entao muito caustico Ele exi
gia por exemplo, um local adequado para fazer um depésl
to para os quadros. E ele entao dizia: "Aqui se guarda
quadros até na latrina. Nao e possivel vocés botarem
quadros na latrina". As condigSes eram precérias e ele
lutava por isto, quer dizer, o proprietério do museu
qQue era na verdade, era um proprietério, qQueria apenas

um fantoche para ele. E isso o Mario nao aceitou.

FP - E quando o Cicillo Matarazzo doou o acervo para a

universidade?

DL - Ah sim. Foi uma atitude polémica, evidentemente.
Quando o Mario saiu, uma parte das pessoas que compu-
nham a diregao, quer dizer, o conselho, os notaveis, va
mos dizer assim, ficaram do lado do Mario. O Oscar Pe-
droso d'Horta, que era entao conselheiro do Cicillo, ad
vogado coisa e tal, o primeiro a mostrar. Se nao me en-
gano, a Tarsila Amaral e outras pessoas ficaram de soll

dariedade ao Mario. O Mario entao achou que devia ...Ah
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sim, posteriormente ao acontecido, notou-se que nos es-
tatutos do museu, nao davam direito ao Cicillo fazer o
que queria; teria que se submeter ao conselho. E o Ci-
cillo entao, por sua vez, nao querendo se submeter ao
conselho ou achando uma diminuigié para ele, e como as
colsas eram feitas assim de uma maneira precéria, nao
havia nada organizado, a preocupagao do Mario era sepa-
rar o gosto pessoal, ou a doagao pessoal do Cicillo da
idéia do museu. Porque juridicamente, nao se sabua di-
reito o que era propriedade do Cicillo, o que era do mu
seu., Quer dizer, alguns prémios da Bienal que deveriam
ser propriedade do museu, nem todos eram, quer dizer,
nao existia uma coisa ... oficial. Oficialmente eram.
Doou da Bienal entao é do museu e tal. Mas escrito na
relagao do acervo do museu ... Dai o Cicillo entao, va-
lendo-se disto, passou a mio, e o termo, passou a mao
na maior parte do acervo e entao criou, doou para a uni
versidade. "Toma que o filho e teu". E a universidade
teve que, ficou com aquele elefante branco, quer dizer,
nao sabiam o que fazer com aquilo ate aue ... SO ultima
mente com a Aracy e tal, procurou dar um carater assim
mais ou menos ativo, mas ate hoje por exemplo, o museu,
vamos dizer, a universidade, nao teve dinheiro para
construir o prédio do museu. Parece que agora vai sair,
nao sei. Mas & uma luta que vem de anos. E por que o
acervo ficou assim? Porque foi umpresente do Cicillo.
"Ja4 que eu ndo posso fazer, entdo toma para a universi-

dade".

FP - Mas isso ocorreu depois que o Mario deixou o mu-

seu, nao?

DL - Ah sim. Depois que ele deixou. £, ai o Mario tinha
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retornado ao Rio. Ficou o Museu de Arte, quer dizer, o
Museu de Arte Moderna. Ficou um museu sem acervo, por-
que o titulo, vamos dizer assim, de Museu de Arte Moder
na continuou, quer dizer, um grupo ...‘O Mario lutou pa
ra a instalagao de um outro Museu de Arte MOderna, com
os cartdes do Horta, se nao me engano, o Luis Coelho,
que eram pessoas que tinham assim, que tinham 1ligagoes
com a arte e que tinham ficado com o titulo do Museu de
Arte Moderna. E houve todo um esforg¢o de reorganizar o
Museu de Arte Moderna que & este que esta ai. Existe o
Museu de Arte Moderna e o acervo qQue o Cicillo doou,
que era parte do antigo Museu de Arte MOderna, fundou o

Museu de Arte Contemporanea.
FP - Depois entao o Mario volta para o Rio.

DL - Voltou para o Rio. Ha sempre muito esse carater de
le, desse aspecto revolucionario que Mario sempre mar-
cou tudo dele. Vocé vé que ele sempre estava adiante. E
esse fato do social emocionante ser, da arte nao ser u-
ma coisa em si, uma coisa abstrata, uma abstragéo, va-
mos dizer assim, mas fazendo parte. Quando voce pergun-
tou se essa preocupagao com o social, a transformagao
da sociedade com a arte, isso era uma idéia intrinseca,

dai a tese dele Arte, necessidade vital; e o titulo da

obra, daquele trabalho dele. Voce ve que ele fol para o
Chile e também la n3o tinha nada. Qual foil a grande i-
déia dele? Conseguir transformar o museu, jé que havia
uma ligagéo no socialismo com o Allende, que apresenta-
va um fato novo no social, sabe? Dai entao o museu,quer
dizer, uma nova forma de museu que era o Museo de la So
lidaridad; um museu em que nao se comprariam quadros. 0

pais nao tinha, era um pais sub-desenvolvido, vivendo
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em grande crise, nao tinha dinheiro para comprar qua-
dros. Entao, com o relacionamento dele, ele procurou
influir ou.conseguir que artistas importantes doassem
a obra para o Museo de la Solidaridad. Era um museu em

que vocé nao comprava quadros.
FP - Foi feito um grande acervo, nao?

DL - Pois é, ouvi dizer que esta voltando essa idéia.
Que esta tudo bem organizado, nao sei. Olha, tem um as-
pecto interessante, acho que isso, sabe? O problema e
que todos nos temos uma parte do acervo e nao podiam
ter organizado tudo de uma vez. Mas voce podia ver, jé
que esta interessado, se quiser explorar esse lado ar-
tistico revolucionario para o seu trabalho, para ver se
nao sei o que vocé vai fazer, mas o que sobrou la. Ha
umas cartas do Mario, acho que jé na volta, depois do e
xilio, quando voltou ao Brasil, eu me lembro de ter vis
to umas cartas, alguns comentarios sobre pessoas na Eu-
ropa que estavam sendo cutucadas para conseguir quadros
para doar para o museu. E naturalmente que isso era uma
idéia revolucionaria e nem todo mundo quis se meter nis
to. E alguns, apesar de que o Mario insistia, escrevia
cartas, etc. e tal. "Fulano, vocé & meu amigo, queria
ver se vocé, com sua influéncia com o Dr. X, vocé deve
conseguir. Fale com Fulano em meu nome e coisa e tal'.
Haviam alguns artistas que pousavam-se de esquerdista
tinham assim ... E muito engragado que em algumas car-
tas ele esculhambava com os caras. "Este € um filho da
puta, um cagao. Ele nao vail sair brigando com Fulano,
ele promete mas nao vai fazer nada'". E é uma trabalhei-
ra desgragada, nao sei se, porque se esta tentando or-

ganizar um quadro, deve ter muito tempo. O ideal, sabe?
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E que um dia a gente consiga dinheiro e reuna-se tudo
isto para alguém entao botar isto, essa correspondéncia
assim; € muito embaragada, muito caustica. E sao algu-
mas figuras importantes, verao que posam arte, de ben-
feitores, grandes sujeitos que na hora h ... Nao deram
apoio. Trataram logo de brigar. "Eu? Arranjar um qua-

dro para um pais subversivo? Deus me livre".
FP - Mas foi um grande trabalho do Mario.

DL - Ah, foi um grande trabalho. Ah sim, uma das primei
ras exposigdes, o museu nao teve dinheiro para reali-
zar, nao teve tempo para realizar muita coisa. Primeiro
que também era muito dificil organizar num pais con
uma transigéo daquela, falta de dinheiro, uma dificul-
dade de dinheiro danada. Mas uma das exposigSes qQue ele
pode organizar foi, nessa ocasiao até eu estava no Chi-

le e eu vi, uma exposigao de cartazes de protesto.
FP - Ele reuniu tudo isso?

DL - Reuniu uma série, uma qQuantidade imensa de carta-
zes de protesto americanos. Muitos bonitos, teve grande
repercussao, quer dizer, uma ideia de uma exposigao
qualquer do artista Fulano de tal. Logo partiu para uma

idéia de ...
FP - Ele fazia coisas inesperadas.
DL - Inesperadas, na vida inteira. Nao sei se essa admi

ragao pessoal por ele e essa influencia cultural que eu

me beneficiei... Como sempre, essa falta de recursos
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que apesar disso nunca deixou de fazer, nunca o privou
de fazer o ato que ele achava que iria fazer. Entao es-
sa afinidade, ouvir sobre politica dele; eram muito
mal editados, muito confusos. E também o fato de nao
ter assim quem ajudasse, ele tendo que fazer tudo. Fica
vam umas coisas muito dificeis de serem feitas, chega-
vam muito encima do lago, muito .. e eram <o saiam de
maneira muito elaborada que nem sempre tinham uma pes-
soca que ... Agora, essa parte material e que atrapalha-

va sempre.
FP - Vocé o ajudou também nos livros sobre politica?

DL - Néo. Isso eu ja morava em Sao Paulo. Eu assim, pro
curava ajuda-lo em algumas coisas. Mas esse fato dessa

ajuda material ...
FP - Foi algo seu mesmo.

DL - Sim, sempre foi uma coisa minha. Ele também nao ti
nha oportunidade de ... Eu acompanhava as coisas, procu
rava ajudar aqui em Sao Paulo, em repercussao, se saia
alguma coisa etc. e tal Procurava fazer com que saisse
alguma noticia ou se ele vinha aqui, procurava ajudar
no sentido de promover os encontros, essas coisas to-
das. Mas essa parte de, material, de ajudar em alguma
coisa, eu jé nao tinha. Ajudei a vender, mesmo depois
com ele exilado. Os livros eram mal vendidos, assim mal
distribuidos, uma confusao danada. E eu consegui nos 1lu
gares que tinha esses livros, nos quais eu comprava num
prego bastante bons e mandei para ele dezenas de livros

para ele doar no Chile e depois em Portugal.
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FP - Quantos livros de politica o Mario publicou?

DL - A opcao brasileira.

FP - A opgao imperialista, A crise do imperialismo e

Rosa de Luxemburgo ...

DL - Rosa de Luxemburgo. Quer dizer, trabalhos assim,

SO esses trés. Teve outros dispersos, artigos.
FP - Quais foram os outros?
DL - Ele escreveu muitos artigos sobre a ditadura, con-

tra o Golpe de 64, escreveu constantemente para o Jor-

nal do Brasil,

FP - E a atuagao politica? Ele comegou com o Partido Co

munista, nao?

DL - Sim, que era o partido da revolugao, quer dizer,
chegou a ser cotado para fazer a escola de ... chamam
ai a escola de quadros, escola politica em Moscou. Acho
que em trinta e poucos, me parece, trinta e tre me pare

ce, ele estava na Alemanha.
FP - Ele iria direto para Moscou mas ele ...
DL - Ele estava na Europa.

FP - Mas nac foi na ida que ele ficou doente e permane-

ceu entao na Alemanha?

DL - Nao. E depois também -ja houve, paralelamente a is-—
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so houve tambem o rompimento. Ja daf nao foi mais. Ele
nao ia para Moscou quando houve o rompimento do Trotsky.
Dai ele chegou a ser membro do Bureau da Quarta Interna
ciona. Depois durante a guerra, ele teria agido na ques
tao central que O preocupava muito, o movimento social
do mundo inteiro que era se a Russia era socialismo ou
nao, quer dizer, se a revolugao nao tinha sido traida;
porque afirmaram que ... por todos que havia uma tendég
cia meio conciliatéria, digamos assim, ainda nao tinha,
quer dizer, rompido.Com Stalin sim, mas achava que era
uma ... ainda tinha algum resquicio de revolugao. Por
que um grupo negava, negava que, quer dizer, que a Revo
lugao Russa, quer dizer, que o regime russo, fosse ou
tivesse alguma coisa a ver com o socialismo. Era na
verdade, um imperialismo; era mais do que um pais que a
revolugao tinha sido renegada e que ... um pais comunis
ta nao seria mais do que um instrumento da Rﬁssia, dos
interesses da Russia. Naquela época 0s trotskistas ain-
da nao ... nao pensasse tao categoricamente. Ele e uma
parte de um grupo com o tempo ... o Partido Trotskista,
faziam parte da Guarda Nacional, cuja sede era, na épo-
ca, nos Estados Unidos, durante a guerra, Mas isso nao
0 impedia de continuar marxista e sempre estudando, re-
elaborando as teses, ou repensando se certas teses, .se
certos pensamentos para ele continuavam atuais ou, se
diante de certos casos que nao tinham dado certo, se de
veria repensar aqueles problemas ou encarar o ses, CEDI=-
tas composigSes marxistas de um outro angulo, coisa que
o fascinou sempre porque ele sempre pensou nesse lado.
Ele continuou sempre assim. Porque ele continuou sem~
pre, embora nao trotskista, ou "free-lancer', mas com

um pensamento sempre revolucionario. Aqui no Brasil pou
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co se pode fazer. Até uma caracteristica curiosa que a

Vanguarda Socialista, que foi um jornal deito para di-

vulgar essa nova idéia de que a Russia nao era socialis
mo, principalmente, sempre numa época em gque se remava
contra a mare, porque foi a fase, o auge da Russia, lo-
go depois da guerra. Se dizia que ... fazia politica, a
duragéo mais bem pensante de que mostrar, procurar cri-
ar uma nova teoria, mostrar, embora a base, a frase
feita a luz, vamos dizer assim, na falta de um termo do
marxismo, ate as idéias estavam erradas porque o stali-
nismo nao era, era mais uma ditadura que nao era do pro
letariado, afastar porque era até bem pensante, dava
até status. E vocé vé que toda ... houve uma luta e ca-
da vez ficava mais sozinho, o grupo ia diminuindo; ate
que nao tendo mais razao de continuar e também havia u-
ma pessoa que era o benfeitor, vamos dizer assim, era
... achando que era inutil continuar naquela luta ingld
ria e a pessoa continuar financiando. Cada vez ficava
mais pesado, nao tinha nem sentido. Entao, num gesto
politico, resolvemos doar o jornal ao Partido Socialis-
ta Brasileiro e ndés entao resolvemos fazer um numero fi
nal: "Filiemos todos ao Partido Socialista'". E era uma

burocracia.
FP - E o partido deixou o jornal morrer, nao foi?

DL - Sim. Criou um numero e foi logo ... houve uma fase
e foi logo exaltagao a personalidade das pessoas, dos
dirigentes do partido, ao Dr. Mangabeira. E num passado
de liberalismo muito fajuto. E para lhe dizer mais, um
partido de eleigao que nao passava de um apéndice, que
oscilava entre um apendice da UDN e alguns eram assim

na linha auxiliar do Dr.
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FP - Ja nos ultimos anos, o Mario tinha um interesse

maior pelo PT. Fale um pouco sobre isso.

DL - Ah sim, evidente. O PT foi o grande achado dele
porque a grande frustragao esses anos todos depois da
guerra, nao e? Vocé pensar no- socialismo e no Brasil
nao tinha como fazer, nao tinha como tocar. Primeiro
por causa da ditadura que sempre forga,néo €? Uma uni-
ao vocé nao pode discutir as diferengas. Entao, certos
assuntos ficam momentaneamente esquecidos. A luta assim
é uma luta pelo proletariado, era sufocada. Dai é.justg
mente 0 que o levou ao exilio. Na medida que era possi—
vel com as forgas assistentes, estudantes, ele estimula
va, sempre procurava, ele era muito procurado por jo-
vens estudantes da UNE. Ele conversava muito, discutia
e isso levou a ditadura a criar inclusive uma maneira
burocratica de aprisioné—lo. Naquela ocasiao surgia, ha
via, fazia-se divulgagao de atos de tortura, sequestros
no estrangeiro, denunciados no estrangeiro. Al a ditadu
ra instaurou um inquérito contra a difamagao do -Brasil
no estrangeiro. E sem nenhuma prova incluiram-no no pro

cesso.
I . . -~
FP - 0 Mario e mais outras pessoas, Nao?

DL - E. Difamagao do Brasil no esterior. Ele naturalmen
te se defendeu mas sempre da melhor maneira. Naquela
ocasiao, jé Ssob processo, ele teve um convite para ir
a Europa e ele oficiou ao juiz, ao Tribunal Militar,que
ia julgé—lo, que ele tinha um convite para ir a Europa
por prazo determinado e que voltaria. E ele voltou. Af,

depois, burocraticamente o promotor tentou bota-lo na
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cadeia preventivamente. Deu um parecer pedindo a prisao
preventiva dele. Quer dizer, fol uma sacanagem que fize
ram com ele. Se ele nao fugiu, teve a oportunidade de
ir embora e ficar por lé, ele voltou de pé para manter
a sua palavra, teve uma atitude assim fiel aos seus
principios e nao fugiu. Entao por que? Nao havia nenhu-
ma razao para uma prisao preventiva. Ele ai nao ia ser
martir, em termos, nao €? Tratou logo de se refugiar na
Embaixada do Chile, que naquela ocasiao, tinha aconteci
do exatamente a ascensao do Allende. Tinha simpatia,
etc. e tal e ai fugiu. Depois se refugiou no Chile. Mas
voltando a esse depoimento do carater pessoal, do cara-
ter dele, de nao temer as coisas, quer dizer, em fungéo
de uma revolugao que poderia ... aconteceu no Chile a

mesma colsa. Justamente por causa do Museo de la Soli-

daridad ele viajou, por exemplo, para a Europa para re-
colher os quadros que jé tinham sido depositados nas
embaixadas do Chile e alguns que ainda estavam em proje
to. Pessoas que haviam prometido doar mas que ainda nao
tinham formalizado e que possivelmente com a ... que
pessoalmente poderia conseguir desses artistas a doa-
¢ao. E ja a situagao naquela época niao era boa para o
regime. Ja havia uma grande resistencia, uma grande pro
vocagao contra o Allende. Muito estimulo por debaixo do
pano contra o Allende. Eram estudantes, meninos de clas
se méedia; naquela ocasiao a igreja estimulava muito as
agGes contra o Allende. Tinha havido uma greve contra o
abastecimento ... © Mério, jé uma pessoa idosa; assim,
as pessoas mostraram sua solidariedade contra a coisa.
Sairam de madrugada para o supermercado central ajuda-
vam a descarregar cestos de coisas, daquela redondeza;o
abastecimento de Santiago e uma pessoa idosa, ajudar

a carregar e descarregar os cestos.
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FP - Isso esta naquele livro do Carlos Senna, Retratos

do exflio.

DL - Pois é, aduele rapaz que & sobrinho dele. E, o Car
los Eduardo. Mas voce vé, a mesma coisa que tinha acon-
tecido aqui, aconteceu la. Ele viajou, sabia que a si-~
tuagéo nao era boa, voltou na véspera ou antevéspera do
golpe. E sabendo que a situagao nao era assim muito
tranquila, e naturalmente nao lhe faltaram conselhos
que ficasse por la. Ele disse: "Nao, meu papel e 1la,
meu lugar € la", Essas amizades lhe valeram inclusive a
té, quer dizer, a maneira de escapulir. Que logo depois
o Neruda morreu e se eu nao me engano, assim de memoria
acho que, eu sei assim, nao posso dar detalhes assim, &
qQue na ocasiao havia, nao sei porque, estava no Chile,

em Santiago, uma amigo qQue era um diretor do Museu de

Arte Moderna do México.

FP - Fol o que o ajudou a refugiar-se na Embaixada do

Mexico?

DL - Refugiar-se na Embaixada do México. Entao ficou
combinado ... Ah sim, o Mario refugiou-se logo depois
na casa de um amigo, um brasileiro que morava perto, um
economista, que tinha uma casa muito boa e proxima a
casa do Mario naquela ocasiao. Logo depois refugiou~- se
na cas desse rapaz, que tinha uma certa imunidade di-
plomética, nao era assim, no caso nao era uma pessoa as
sim muito vista, nao era militante ou participante de
qualquer atividade. Era economista e tinha assim uma
missao da ONU na CEPAL e se refugiou na cas desse amigo

e, depois ficou combinado que no enterro do Neruda, que
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ia passar, se nao me engano, por perto da Embaixada do

México, ele ja estava combinado que deixariam ...

FP - Conseguiram tirar a atengio do guarda e ele conse-

guiu correr para ...

DL - Vocé vé esse carater dele? Ja nao era crianga, a
situagao dele pessoal era, era bastante doente assim,jé
nao era crianga, essas atividades todas e ja nao tinha
mais tranquilidade, assim cansava muito; a saude dele
estava jé um pouco cambaleante, mesmo assim nao se deu
por vencido e voltou e lutou o quanto p8de e, mesmo no
exilio para evitar que o0s quadros fossem para o Chile e
a idéia de tentar montar em Paris com outros exilados

esse Museu da Solidariedade., -

FP - Mas antes de ir para Paris ele nao vai para o Mé-

Xico?

DL - E preciso que se diga que a aventura do México é
um pouco, € um pouco platonica, vamos dizer assim, ou
falsa. Que o México naturalmente acolhia de bragos aber
tos, vamos dizer assim, alguns refugiados, mas pare-
ce-me também que é uma coisa que vocé nao pode afirmar
categoricamente, era insinuado aos exilados qQue se ti-

vessem possibilidade de viajar para adiante ...
FP - Que o filzessem,.

DL - Nao seria uma ma ideéia. Ninguém 0s obrigaria a fi-

car no México.

FP - E assim Mario vai para Paris.
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DL - Ele foi para Paris, enfim, onde ele tinha amigos,
nao é? E também nessa ocasiao, ja tinha essa possibili-
dade um pouco mais de apoio metrial porque a Vera jé
estava em Paris; enfim, podia dar um pouco mais de as-
sisténcia ao pai, nao dava para ficar tao.... mas mesmo
assim, ele nao queria ficar na dependéncia, mas apoio
moral., A casa era modesta, me parece, mas procurou nao
dar trabalho e nao quisesse que os filhos e netos fos-
sem, que embora ninguém 0 recriminasse por isto, sobre-
tudo o pessoal dele, ele mesmo, as duras penas, com sa-
crificio, procurou nao dar trabalho. Tinha o apoi mate-
rial, da Vera, enfim. Evitar dar trabalho mais do que

o] necessério, nao ficar muito dependente.

FP - Ele passou quatro anos em Paris e depois ...

DL - Quando veilo a anistia ele veio para o Brasil e a-
qui participou intensamente da campanha da anistia, em-

bora com a saude ja bastante abalada, debilitada.

FP - Mas assim mesmo ele batalhava muito, nao? Porque

nesse momento que ele voltou ele lutava ...
DL - Pela anistia.

FP - Foi também quando ele escreve muitos artigos sobre

o PT?

DL - Nao. O PT veio depois, depois da anistia, depois
das greves do ABC. Ah sim, essa ideéia da ligagao dele
com o PT foi ... A grande frustragao e que esses anos

todos, a nao ser essa fase precaria de luta contra o
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golpe, essa coisa toda, nao tirtha assim essa repercus-
sao popular, vamos dizer assim. Era uma luta contra,
bem, nao tinha ideia de revolugao social. A partir da
idéia do ... Depois de 75 surgiu a idéia do Lula, que
também foi uma idéia um pouco empirica de criar o  PT,
foi a grande centelha. Ele achou que era um momento im-
portantissimo e que ele logo deveria agarrar com unhas

e dentes aquela ocasiao, ajudar a incrementar a idéia
do Partido dos Trabalhadores, uma idéia de novo, que
era o grande sonho dele e gque era uma luta revoluciona-
ria, uma luta assim, em termos mais gerais, enfim, uma
luta da criagéo de um partido que tem a forga dos parti
dos burgueses ou tradicionais. E que os trabalhadores
pudessem ir além das suas greves, dar uma arrancada po-
litica ou da transformagao social. As greves ficam as-
sim com um espirito de corporativismo. Ja um pcuco mais
tarde, a saude dele jé nao permitia muitas atividades .
Logo depois sobreveio aquele cﬁncer, aquela ccisa toda,
ja debilitou muito ele. A saude ja era abalada, veio a

coisa do cancer depois.

FP - Ele sofreu com a doenga?

DL - Tremendamente. Ele procurava nao ... minimizar, en
tao procurava nao se preocupar demais com isso. Vivia

muito queixoso da saude, gemia muito e tal E assim foi.

FP - Bem, mas voltando agora ao Mario critico, faga um

perfil do Mario como critico de arte.

DL - Era a propria revolugao. Sempre. Nunca acomodado e

sempre pensando adiante, sempre estimulando os Jovens,
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dando apoio as vanguardas, nao preocupado com o lado o-
ficial, e que essa, justamente esse carater lhe deu uma
projegao merecida no mundo inteiro. Tanto que, tivesse
havido a oportunidade, ele nao teve, quer dizer, oportg‘
nidade financeira, ele nao deixaria de ir a nenhum con-
gresso da Associagao Internacional de Arte, enfim, mes-
mo sem ir, jé tinha o lugar de vice-presidente assegura
do, nao €? Outro fato que marca a vida dele e esse ...
nao € uma coisa piegas mas isso é a ... Muitas vezes,
discutiou-se, conversa entre amigos e tal, sobre a capa
cidade intelectualmente dele de expertise sobre o Bra
sil de, vamos dizer, de morar na Franga, nao sei, assim
pensc, eu acho que nao ha razao para 1isso; poderia ele,
comoc sempre, evidentemente que ele teria um pais com
um lugarzinho de professor na Sorbonne, nao sei aonde,
Sorbonne 3, sei la. Evidentemente que ele era bastante
reconhecido, com amigos, mas eu nao acho, isso. Dizia:

""Meu lugar e aqui, o que eu pider fazer, farei aqui'.
FP - Ele sempre lutou muito pelo Brasil, nao foi?

DL - Pelo Brasil. Nao é piegas convencional, mas que
no dia seguinte de que também com o pesscal dele, revo-
lucionério, tivesse um fruto na terra em que ele nas-
ceu, nao ser um estrangeiro, ndo ser um alienigena ou

colisa assim,

FP - Isso me fez lembrar aquele manifesto dos artistas
e intelectuails internacionais enderegado ac Presidente
do Brasil onde afirmavam ele ser um grande defensor do

Brasil.
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DL - E, isso era. Ele sempre pensou nisso, nao lhe fal-
taram oportunidades. Outra cois muito assim pessoal mas
curiosa, ele sempre foi muito fiel a familia, ele ti-
nha um grande amor pela Mary. Sempre reconheceu que a
Mary o ajudou muito. Nao lhe faltaram oportunidades de
pessoas que queriam que ele vivesse, que ele ... manti-

nha essas amizades sim, mas nada alem disso, nada muito

importante.
FP - Ele fol um grande companheiro.

DL - Muito e ela por sua vez tambem. Porque também ter

dado esse tipo de vida, essa nao preocupagaoc ...e O ...
FP - Ela sempre este ao lado dele, nao?

DL - Sim. E ela sempre o sustentou. Sustentou financei-
ramente a casa. E por sorte ela ganhava muito bem. Ti-
nha um emprego de taquigrafa na Camara Municipal de
grande remuneragao que lhe permitia ter um padrao de vi
da mais ou menos bom e que permitia ajudar o marido,
nao fazendo pressao para que ele se ... ficasse se preo
cupando com o dia a dia. E ela o sustentou atée o fim,
Ele bastante doente, muito trabalho e tambem apesar da
situagao financeira nao ser grande, nao era miséria,mas
em todo o caso, dava. Os gastos eram imensos. Ela nao
se incomodava em fazer os servigos domesticos que nao
eram muito do jeito dela, mas ela fazia sem se queixar.
Ela sempre o acompanhou. Sofreu um pouco em 34. Ela foi
solidaria em todos os momentos. Em 34, quer dizer, este
ve presa e teve a casa vasculhada pela pol{cia, revista

da pela policia enfim ... Nos Estados Unidos, foram pa-
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ra os Estados Unidos, a mesma coisa. Ela tinha muito
bom emprego, evidentemente uma capacidade intelectual
bastante grande para acompanhar o marido. Era da forma-
gao dela tambem e de toda sua familia. Tinha uma grande
capacidade intelectual. A irma era uma grande cantora e
ela, desde menina, sempre viveu com intelectuais, aque-
le luxo na casa dela, da familia que estava sempre,quer
dizer, a vanguafda intelectual da época, artistica. Mu-
rilo Mendes, etc. Entao ela conviveu, quer dizer, for-
mou-se nesse ambiente e isto proporcionou uma .cultura
gue depois lhe foi util. Ela era taquigrafa, em portu-
gués, francés e inglés. As vezes, ajudava a ganhar bd-
nus, surgiram servigos extras onde ganhava bastante bem

num congresso ou ... Una grande companheira.
rd . ”~ td N . .
FP - Mas Mario e voce tambem sempre estiveram juntos?

DL - Eu procurei ajuda-lo na minha mocidade e  usufrui
dessa amizade no sentido que devo assim uma boa parte
do pouco que eu sei, da minha curiosidade intelectual ,
a convivéncia com ele. Sou o primeiro a dizer em alto
e bom som desse meu convivio com ele, o0 que ele fazia.,
Tudo me chamou a atengao, a minha curiosidade, explica-

goes e curiosidade intelectual.
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ENTREVISTA COM LYGIA PAPE
08.03.91

FP - Bem gostaria que voceé falasse do seu primeiro en-

contro com o Mario Pedrosa.

LP - Bom, o primeiro encontro eu nao me lembro. Mas as
coisas aconteceram. Nessa época a gente era muito liga-
do ao Ivan Serpa no Museu de Arte Moderna e o Mario tam
bém tinha uma ligagao ja mais antiga com o Ivan, com o
Almir Mavignier e o Abraham Palatnik. Entao, atraves do
Ivan, eu acho que foi assim, eu nao tenho certeza. Eu
tenho impressao que eu conheci o Mario atraves da casa

do Ivan, compreendeu? Ou no Museu de Arte Moderna mesmo.
FP - Isso em que ano?

LP - Ah, isso tambem ja n3o me lembro muito bem n3o. Eu
sei, devia ser 54 ou 55, 56, por ai, porque a época em
que eu comecei a transar no Museu de Arte Moderna, e af
a gente comegou a se conhecer. Conhecia ja o Ivan e ai
a gente ia para a casa do Ivan, que nessa época era a
casa do Ivan que a gente ia. E o Mario ia tambem, enten
deu? Porque Mario era muito ligado a ele, inclusive por

causa do trabalho no Engenho de Dentro.
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FP - Entao deve ter sido em 55.

LP - E, por ai assim, mais ou menos. E que depois o Al-
mir viajou e o Mario continuou frequentando a casa do
Ivan. O Ivan também ia muito na casa dele, no Museu de
Arte Moderna; entao foi o momento que © museu aparece
bem depois. O museu so aparece em 59. Mas a gente jé co
nhece um pouco antes Ivan e esse pessoal todo entendeu?
Que tinha o Grupo Frente e o Mario era muito ligado ao
Ivan. E entao por ai uma questao de relagoes, assim, de
repente sao conhecimentos assim que a gente se apaixona
pelo critico e pela pessoa também. O Mario era assim u-
ma pessoa muito interessante, muito inteligente e gosta
va muito de aventuras também, nao era aquela pessoa for
mal, muito pelo contrario, entende? Isso € uma coisa
mulito fascinante na personalidade dele. Depois a gente

ficou amigo o tempo todo, entendeu? Porque depoils disso
surge o movimento concreto com 0 pessoal de Sao Paulo
também. A gente frequenta a casa do Mario, o pessoal de
Sao Paulo também vem para o Rio. Depois disso € o movi-
mento neoconcreto. NOs continuamos a mesma romaria para
a casa dele entendeu? Ou iamos todos para a casa da Ly-
gia Clark, {amos todos para a casa do Heélio Oiticica ou
vinham todos para a minha casa. E isso era por ai, era
uma coisa que todos os dias a gente se via, todos os
dias se falava de arte e todo mundo era muito amigo. En

tao era uma espécie de coldnoa assim fantastica.
FP - As conversas giravam sempre em torno de arte?

LP - E. Normalmente se falava de arte ou entao de poli-

tica, nao e? Mas como esse grupo era mais ligado a area
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de arte, mas de qualquer maneira ... E era assim uma
colsa natural, era um viver naturalmente falando de ...
Nao e que era uma coisa forgada, dizer: "Vamos falar de
arte!. Nao, eu chego la, vou contar do que estou fazen-
do, vem o outro e conta o que esta fazendo. Ai o Mario
viajou ou tem uns livros fantasticos que ele recebeu,ai
a gente vai comentar sobre os livros, entendgu? Era um
diélogo assim, muito forte e muito criador. Agora, ti-
nham os que frequentavam diariamente e tinham os outros
qQue vinham assim de vez em quando. Entao eu fazia parte
do grupo que praticamente vivia la dentro na casa dele.
Eles davam muitas festas. O Mario era um festeiro enor-
me., Depois quando comegavam 0s ensaios da Mangueira, ig
mos para a escola de samba na Mangueira. O Hélio come-
gou a frequentar, a gente vai aos ensaios, o Mario tam-
bém ia. Entao ele éra uma pessoa muito interessada em
todas as coisas. Nos safamos por ai para passear. Comer
pao canoa num botequim la em S3ao Cristovao que o Jack-
son descobriu, que era uma maravilha. La ia Mario Pedro
sa, Mary Pedrosa, eu, o Oco, amigo dele, o Jackson; en-
tio, a gente ia descobrindo a cidade, era uma coisa as-
sim. O Mario depois... a Mary comprou uma casa, fez
uma casa na Praia da Rasa, la em Cabo Frio, que as pes-
soas iam também. Assim era, uma rede assim trangada de

coisas, entende? Muito gostosa.

FP - Vocée acha que houve uma influencia do Mario em ...
LP - Nao. Eu nao diria isso no sentido de dizer: "Agora
vamos fazer isso". Nao e isso, compreendeu? Mas o Mario

era uma pessoa que lia muito, que tinha uma cultura mui

to grande, uma grande sensibilidade, que conhecia prati
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camente a todos os artistas europeus, americanos. Se
nao os conhecia pessoalmente, mas sabia que eram e co-
nhecia tudo. Entao era um dialogo assim onde as coisas

iam acontecendo. Entendeu?

FP - E Justamente isso que eu quis dizer aqui. Ele pas-

sava essas informagoes para voces, nao?

LP - E. Mas passava no sentido assim de uma troca natu-
ral. E também tinha uma coisa que na realidade todos es
ses que frequentavam a casa do Mério, esses mais chega-
dos ao Mério, eram todos de uma linha construtiva. Ja
havia uma selecao natural pela vontade do trabalho que
voce fazia; isso nao impedia que o Guignard fosse muito
bem recebido pelo Mario, o Flavio Shird também, que é
abstrato. Sao pessoas da amizade do Mario como Tomie
Othake, entendeu? Como uma serie ... a Yolanda Mohalyi.
Entao essas pessoas todas frequentavam o Mario. Ago