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De maneira geral, a situacao do mundo ocidental em meados do século XX era de profunda
crise existencial. As experiéncias do holocausto colocava em pauta uma série de questionamentos
a respeito das teorias raciais engendradas pelos “civilizados”. O Ocidente precisava se reconfigurar
e se adequar ao novo planeta que se desejava, principalmente com as novas demandas dos pai-
ses chamadaos periféricos e também pelas reivindicacoes dos movimentos dos grupos minoritarios
acerca dos direitos civis que até entao nao os contemplavam.

A Unesco foi uma agéncia importante nessa catalisacao. Criado em 1945, exatamente apds
a Segunda Guerra, o objetivo do 6rgao era garantir a paz entre as nagoes e auxiliar na solucao dos
problemas que impediam os seus desenvolvimentos. Nessa conjuntura, a Unesco transformou o
Brasil em um “laboratério de civilizacao” usando-o como material de propaganda de uma socieda-
de com reduzida taxa de tensoes étnico-raciais. Os membros da Unesco acreditavam que o Brasil
representava um exemplo neutro na manifestacao de preconceitos raciais e, por isso, poderia servir
de inspiracao para outras nacoes cujas relacoes eram menos democraticas?.

A arte, em especial, também foi tomada pela Unesco como a melhor medida de contribuicao
para o bem-estar social da humanidade. Na primeira Conferéncia Geral da Unesco, por exemplo,
ocorrida em 1946 em Paris, a agéncia organizou mostras de teatros, dancas e ciéncia e uma exposi-
caointernacional de arte moderna, reunindo obras de aproximadamente 30 paises. A agéncia tam-
bém estimulou o surgimento de instituicoes vinculadas a arte com o propdsito de garantir os ideais
debatidos nas conferéncias, como: o International Council of museums (ICOM — Conselho Internacio-
nal de Museus), criado em 1946; e a Associacao Internacional de Criticos de Artes (AICA), criada em
1948.

O papel dessas associacOes era incentivar o estudo das artes, inclusive promover o estudo do

1 Doutorandaem Histdriada Arte, na linha de Questoes de arte ndo-europeia, pela Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), com bolsa
fomento CNPq.
2 SKIDMORE, 2012.
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folclore e dos bens materiais das sociedades tradicionais — tanto que em 1947 foi criado no Brasil a
Comissao Nacional do Folclore para ser representante do pais na Unesco —, bem como estimular a
livre circulacao das obras e dos artistas de diferentes nacionalidades em mostras internacionais. Na
reinvencao desse novo mundo onde se desejava o fim das falsas doutrinas da desigualdade das ra-
cas, acreditava-se que nao cabia conceituar a arte a partir de um nico ponto de vista: o do europeu.
Interessava aos membros dessas instituicoes incorporar as producoes artisticas nao sé do Ociden-
te, como das diferentes partes do mundo, tal como as asiaticas, africanas, oceanicas e americanas.
O mundo estava em crise e a arte também e, por isso, interessava aos circuitos artisticos, expor as
producoes culturais de todas as nacoes, sem distin¢Oes raciais e culturais, pelo menos esse era o
proposito.

Além disso, a AICA funcionava como uma agéncia legitimadora de criticos de artes, definin-
do quem estava autorizado a comentar, interpretar e atribuir o grau de importancia das obras de
arte e dos seus valores. No pronunciamento de abertura do Segundo Congresso Internacional de
Criticos de Artes, por exemplo, em 1949, o diretor-geral adjunto da Unesco, Jean Thomas, declarou:
“se considerarmos que toda obra de arte comporta um enigma, o critico de arte é quem tem o poder

de decifrar esse enigma (...). Ele formula e transmite; ele ajuda os outros a verem™.

Horizontes e fronteiras das artes, segundo Mario Pedrosa.

Em seus estudos sobre a atuacao de Mario Pedrosa (1900-1981), Patricia Reinheimer* aborda
a participacao do critico na AICA como peca fundamental no processo de revisao dos valores de arte
no Brasil. Segundo a autora, Pedrosa esteve presente em todas as assembleias e congressos, desde
a fundacao até os anos da década de 1960, participando ativamente dos debates, inclusive tendo
sido eleito duas vezes consecutivas como vice-presidente da associacao. No ano de 1966, foi indica-
do como candidato a presidéncia da associacao, mas perdeu a eleicao para o historiador e critico de
arte italiano, Giulio Carlo Argan.

Quanto aos pensamentos de Mario Pedrosa, o critico escreveu diversos artigos na imprensa
brasileira e ministrou palestras enfatizando a ideia da revisao dos valores da arte, no processo de

reestruturacao mundial no pés-Guerra, na qual “a Europa passava a ser apenas uma das provincias

3 THOMAS, 1949, p. 2, apud REINHEIMER, 2013, p. 230.
4 1bid., 2013.
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do mundo™. De acordo com Pedrosa, os povos “primitivos” produziam objetos “formalmente tao le-
gitimos e bons quanto os das civilizacoes super-requintadas da Grécia ou da Franca”. Se existia uma
perplexidade em conceitua-los como artistas, esse preconceito era derivante da concepc¢ao que se
cristalizou a partir dos canones codificados na Renascenca. Mas, os tempos eram outros e as nogoes
do belo e da mimese ja nao estabeleciam mais os critérios avaliativos de uma obra de arte. Para o
critico, tudo era arte, todas as sociedades a produziam e qualquer um poderia ser um artista— seja
um esquizofrénico, seja uma crianga, um selvagem ou um analfabeto —, sem distin¢oes. Em suas

palavras:

Presos a velhos preconceitos de uma época em que, para algo ser melhor ou mais belo, ou
mais sabio, era imprescindivel ter sido primeiramente inferior ou rudimentar, nao se con-
formam os adultos em que lhes venham dizer que um menino possa fazer pintura digna
de gente grande, ou que um negro analfabeto dos confins da Africa seja capaz de esculpir

com a mesma maestria e forca de um mestre da Grécia classica®.

Logo, a arte nao deveria ser encarada como um privilégio das civilizacoes ditas superiores,
pois 0 processo criativo era algo intrinseco a espécie humana. Se existia uma perplexidade em con-
ceituar um “negro dos confins da Africa” como artista, entio, esse sentimento de estranhamento es-
tava atrelado aos valores dicotdmicos da sociedade capitalista: enquanto a burguesia se identifica
como artistae comaarte erudita, as classes subalternas s6 seriam capazes de produzir arte popular,
bem como aprecia-la’.

Além disso, havia também os resquicios das teorias evolucionistas que perdurava no ima-
ginario do Ocidente. Na fabula literaria do século XIX, como afirmou Pedrosa, os artistas eram
representados como seres misteriosos “envolto num halo mistico ou magico” e correspondiam a
categoria mais elevada do processo civilizatério. A antitese do artista eram os “selvagens”, caracte-
rizados como seres incultos, iletrados, possuidores de instrumentos rudimentares, habitantes de
sociedades barbaras e em estado mental préximo da condicao original da humanidade. Além do
mais, argumentou que a noc¢ao de beleza “tende a desaparecer do vocabulo do critico”. E “se ndo é
mais questao de beleza, entdo a questao do feio nao se coloca. Ojulgamento procura, entao, outros
pontos de apoio. A apreciacao em bom ou em mau, que se tornou tao habitual, nao abrange a dupla

antindmica do belo e feio™.

PEDROSA, 1947.
Ibid., 1947.
Id.,1980.
Id.,1947.
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Como apresentado por Reinheimer, e analisado nos artigos do critico escritos na década de
1940 € 1950, Pedrosa foi um ator social importante que traduziu para o contexto brasileiro a revisao
dos valores artisticos que ocorreu na arena internacional. Em 1952, trinta anos apds a Semana de
Arte Moderna, o critico Mario Pedrosa palestrou no Ministério da Educacao e Cultura, destacando a
importancia do evento para as transformacoes do cenario brasileiro, na adequacao de um “estado
de espirito universal da arte”. Segundo Pedrosa, o modernismo foi um movimento consciente que
veio de fora, mais uma vez de Paris, e similar a Europa, nao era uma estética e sim um espirito re-
voltado contra o estilo académico. A diferenca entre os artistas europeus e brasileiros, no entanto,
estaria nas suas fontes de renovacao: enquanto a arte europeia se apoiava nas formas das “latitudes
exéticas” do mundo, a arte brasileira pode elevar a sua linguagem deglutindo o que nao era brasi-
leiro e conservando, paralelamente, as caracteristicas de sua origem “primitiva” —a partir de temas
ligados as raizes de um pais colonizado por portugueses, mas etnicamente mestico, de influéncias
amerindias e africanas®.

Na década seguinte, atuou como diretor do MAM-SP e secretario geral da VI Bienal de Sao
Paulo, ocorrida em 1961. Sobre a Bienal, o critico Pedrosa idealizou uma Sala Especial de Arte Ne-
gra, com exibicoes de obras totalmente fora dos canones europeus, contando com a participacao
das diferentes exibicoes artisticas do mundo. No texto introdutério do catdlogo da Bienal, Pedrosa
discorre sobre as salas individuais e reflete sobre as ideias da “universalizacao da arte” e, nesse pe-
queno texto, fica evidente como Pedrosa tomava como central a necessidade da diversificacao das

exibicOes artisticas, a partir de obras das diferentes culturas do mundo.

A VI Bienal consta com representacdes de 50 paises, de todos os continentes, inclusive,
pela primeira vez, os nossos jovens e ascendentes vizinhos africanos. Tornou-se, pois, sem
favor, na atualidade, na manifestacao artistica de maior universalidade do mundo. Essa
universalidade nio se traduz apenas no plano geografico ou politico, isto é, no espago; mas
se traduz, também, no tempo, isto é, sai da contemporaneidade artistica para alcancar as
profundezas do passado. Com efeito, nela estao presentes formas artisticas representati-
vas dos mais diversos graus de civilizagao, de culturas primitivas ou complexas, vivas ou ja
mortas (...)"°.

Sobre a ideia de uma “crise da arte”, essa discussao pode ser encontrada em diversos textos

de Pedrosa, como na entrevista concedida ao Jornal do Brasil, praticamente um més antes do in-

9 Id., 1972.
10 Id.,1961.
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céndio do MAM-R], em junho de 1978. Na entrevista, Pedrosa reconhece o seu papel como um dos
arautos da arte moderna brasileira, e afirma que o fim da década de 70 era também o fim de um
processo. Para o critico, o fim dessa etapa nao significava o fim da arte, pois a “arte é algo permanen-
te, ndo acaba”, considerando também, que é justamente nas épocas de decadéncias que surgem as
grandes obras de arte™. E nesse sentido que o projeto do Museu das Origens funcionava como uma
possibilidade de renovacao e ressignificacao da arte e do circuito artistico no pais.

No projeto idealizado para a reconstrucao da instituicao™, Pedrosa sugeria a reorganizagao
do MAM-R] através de uma nova estrutura, com cinco museus independentes, porém organicos,
reunindo num mesmo espaco, todas as artes, todos os povos e todas as culturas: Museu do indio;
Museu de Arte Virgem (Museu do Inconsciente); Museu de Arte Moderna; Museu do Negro; Museu
de Artes Populares. De acordo com o critico, nao havia légica em refazer o MAM-R] mantendo a es-
trutura anterior, pois a situacao do cenario cultural e artistico tinha mudado, os tempos eram outros
e a filosofia que inspirou a fundacao do museu também tinha se modificado.

Se no Brasil antropofagico da primeira metade do século XX s6 importava deglutir o que nao
era brasileiro, essa renovacao do circuito de arte da década de 70 se daria justamente no que fora
renegado nas décadas anteriores. Em suas palavras, “toda a arte moderna inspirou-se na arte dos
povos periféricos, portanto nada mais adequado para o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
do que apresentar essa arte que temos em abundancia, ao lado de um acervo de arte contempora-
nea brasileira e latino-americana™.

Em seu plano, os acervos do ja existentes Museu do Indio e do Museu do Inconsciente seria
incorporado ao projeto. O Museu do Negro seria constituido por pecas trazidas da Africa e de obras
afro-brasileiras, principalmente com fins religiosos. O Museu de Artes Populares seria composto por
pecas colhidas de diversas regioes brasileiras. E finalmente o Museu de Arte Moderna configuraria
um acervo representativo da arte brasileira, comobras das diferentes geracoes, desde Eliseu Visconti
até os artistas da geracao de 70. O Museu das Origens também teria salas latino-americanas, salas
europeias e norte-americanas, salas de arte concreta e neoconcreta, além de salas de exposicoes
temporarias.

O projeto nao chegou a ser concretizado no MAM-R], a diretora do museu Heloisa Lustosa foi

11 Id.,1978.p. 8.

12 Em14 de setembro de 1978, Mario Pedrosa participou da reunido do “Comité Permanente pela Reconstru¢ao do MAM”, realizada na Escola
de Artes Visuais do Parque Lage. O documento original esta publicado on-line no site da Meméria Lage e, na época, foi publicado no Jornal do
Brasil, no dia 15 de setembro de 1978, e na Arte Hoje, em outubro de 1978. Disponivel em: <https://goo.gl/nQt7si>. Acesso em: 25 jun. 2019.

13 O NOVO MAM tera s museus. Jornal do Brasil, 15 set. 1978.
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demitida dois meses depois do incéndio e no plano final de recuperacao da instituicao, ficou defi-
nido que o novo acervo seria constituido unicamente de “Visconti para ca”*, abrangendo os tltimos
80 anos da arte Ocidental, com exposicoes temporarias de arte nacional e internacional. 0 MAM-R]
transformou-se em uma arena de disputas de memérias e de poder, cujo palco foi definido para ce-
lebrar apenas os herdis consagrados na teatralizacao das “tradicoes inventadas” da histéria da arte

brasileira, excluindo todas as outras artes consideradas “periféricas”.

Galeria Permanente Mario Pedrosa, dezessete anos depois

Em 1995, a frente da direcao do MNBA (1991-2002), Heloisa Aleixo Lustosa inaugura no mu-
seu a Galeria Permanente Mario Pedrosa, com uma mostra definitiva, “Brasil Arte Origem”, sob co-
ordenacao da musedloga Dinah Guimaraes. Segundo Lustosa®, a sala era uma homenagem a Pe-
drosa e tinha como propésito oferecer ao puiblico uma visao ampla e diversificada da histéria da
arte no Brasil, com obras representativas das origens da arte brasileira, através de cinco segmentos
artisticos: indigena, africana, europeia, popular e inconsciente.

Em uma entrevista concedida ao jornal Tribuna da Imprensa”, Lustosa afirma que a sala era
uma homenagem nao s6 ao projeto do Museu das Origens, como também de uma exposicao re-
alizada por Mario Pedrosa na década de 1970 sobre as diferentes origens e manifestacoes étnicas
do Brasil. Apesar de a diretora afirmar que essa exposicao chegou a ser concretizada por Mario Pe-
drosa, com o titulo “Brasil, Arte e Origem”, nao foi identificado, para a escrita deste artigo, o local
que poderia ter ocorrido tal mostra, tampouco sua precisao temporal. A informacao que Heloisa
Lustosa oferece é que na época em que aconteceu a exposicao, Pedrosa estava fora do pais e quem
o representou foi a arquedloga Maria Beltrao. A informacao encontrada envolvendo Beltrao foi o
projeto de Lygia Pape e Mario Pedrosa da exposicao “Alegria de Viver, Alegria de Criar”, que esta-
ria em cartaz no més de fevereiro de 1979, no MAM-R]. O projeto seria configurado por diferentes

pesquisadores, incluindo Beltrao. A exposicao, entretanto, foi cancelada por conta do incéndio que

14 DIRETORES demitidos acusam fundadora do MAM de tratar museu como sua propriedade. Jornal do Brasil, 14 de setembro de 1978. p. 20.

15 LUSTOSA apud MIRANDA, 1995. p. 6.

16 Além da Galeria Permanente Mario Pedrosa instalada no MNBA, a proposta do Museu das Origens também foi tomada como ponto de parti-
da para outra exposicao: A Mostra do Redescobrimento, inaugurada em sua forma completa em S3o Paulo, em 2000, e apresentada parcialmente,
depois, em outras cidades brasileiras e no exterior. Nessa mostra, os cinco museus propostos por Mario Pedrosa foram transformados em treze
modulos e 0 Museu do Negro foi subdividido em dois médulos: “Arte Afro-Brasileira” e “Negro de Corpo e Alma”.

17 LUSTOSA apud ARAUJO, 2002. p. 6.
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atingiu a instituicao™.

Voltando ao contexto dadécadade1990, entre as obras exibidas na Galeria, o acervo eracom-
posto por: plumarias, cerdmicas, sambaquis—algumas obras em comodatos do Museu do Indio—,
com curadoria do antropélogo Carlos Eduardo de Castro Leal; esculturas africanas ioruba, préprias
do acervo do MNBA, com curadoria da museéloga Mariza Guimaraes Dias e do antropélogo Raul
Lody; gravuras, pinturas e esculturas representantes da arte europeia e brasileira, com curadoria da
historiadora da arte Zuzana Paternostro; ex votos e esculturas de arte popular, incluindo pecas do
artista Mestre Vitalino, do acervo do Museu do Folclore e também do MNBA, com curadoria do cri-
tico e colecionador Jacques Van de Beuque; e por ltimo, obras doadas pelo artista Fernando Diniz
e empréstimos de obras do Museu do Inconsciente e da Col6nia Juliano Moreira, com curadoria do
critico de arte Frederico Morais.

A respeito da musedloga Dinah Guimaraens, segundo narrou na Revista Piracema™, a im-
plementacao da Galeria estava inserida numa proposta de renovac¢ao das narrativas tradicionais
do MNBA. Nessa fase de revisao dos valores, buscava-se ampliar as narrativas artisticas para além
dos discursos oitocentistas, diversificando as representacoes das producoes e promovendo uma re-
flexao sobre o encontro das diversas culturas na histéria do pais. Guimaraens aponta, ainda, que a
proposta incluia duas abordagens paralelas: uma de carater antropolégico, referente ao indio, ao
negro e as artes populares; e outra de natureza artistica, relativa as imagens do inconsciente e da
arte moderna.

Apesar da proposta da Galeria se aproximar do pensamento de Mario Pedrosa, ao propor a
exibicao dos cinco tipos de artes, em outros aspectos se distanciava exatamente por distingui-los
em antropolégicos e artisticos. No entendimento de Pedrosa, como apresentado, toda a arte mo-
derna teria tido inspiracao na arte considerada “primitiva”, portanto, seria adequado, no seu enten-
der, apresentar ao lado de uma arte contemporanea toda outra arte que ela fosse referencial, sem
distincao de valor. No entanto, se no Museu das Origens de Mario Pedrosa tudo seria arte, na Galeria
do MNBA existia uma clivagem entre etnografia e arte.

Essa afirmacao pode ser constatada nos escritos de Roberto Conduru®, onde o autor relata

as suas experiéncias como espectador de uma mostra realizada na Galeria, em maio de 2001, con-

18 Para mais informagdes sobre a mostra, ver: PAPE, Lygia Carvalho. Catiti-catiti: na terra dos brasis. Dissertagdo (Mestrado em Filosofia) - Insti-
tuto de Filosofia e Ciéncias Sociais, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1980.

19 GUIMARAENS, 1994.

20 CONDURU, 2001.
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cluindo que os objetos foram reduzidos a um enquadramento etnografico e apresentados somente
como indicativos culturais, sem valores estéticos. Na expografia da mostra africana, por exemplo,
nao havia informacoes sobre a histéria da colecao e como ela foi adquirida. Por outro lado, as obras
foram apresentadas com imensos textos explicativos sobre os ritos aos quais elas estariam relacio-
nadas, ao lado de fotografias descontextualizadas. A exemplo disso, um texto com o titulo Mdscaras
africanas fazia alguns comentarios sobre as funcoes sociais das mascaras e sobre aspectos iconogra-
ficos, que, no entanto, nao eram observados no acervo exposto. O autor também diz que, apesar do
modo como foram exibidas, sem qualquer vitrine, o enquadramento museografico era mais an-
tropolégico do que estético. “Em um museu de arte, as pecas foram tratadas simplesmente como
indicativos culturais™, observa Conduru.

Diz também que, sem duvida, isso passava por uma tentativa de nao impor aos objetos o
conceito ocidental de arte, com valores estranhos aquelas culturas. No entanto, numa instituicao
destinada ao dominio artistico, esse tipo de enquadramento sé existia na Galeria Mario Pedrosa,
enquanto nos outros espacos do museu, as obras eram apresentadas por suas qualidades formais,
sem acompanhamento de textos didaticos. De acordo com Conduru, esse tipo de enquadramento
museografico sé existia na Galeria Mario Pedrosa, enquanto nas outras galerias do museu, as obras
eram apresentadas por suas qualidades formais, sem acompanhamento de textos didaticos. Por-
tanto, o moderno idealizado por Pedrosa foi substituido por conceitos etnocéntricos e hierarqui-
zantes, bem diferente do que fora imaginado para o projeto de recuperacao do MAM-R] em 1978.

No final do ano de 2002 a Galeria Mario Pedrosa passou por reformas e, ao que tudo indica,
ap6s uma vasta pesquisa na Hemeroteca Digital Brasileira?, encerrou suas atividades no mesmo
contexto do término da gestao de Heloisa Lustosa, nao cabendo aqui refletir as razdes que susci-
taram tal desmonte. Como citou a diretora ao Jornal do Commercio, “a verdade sofre mudancas com
visoes diferentes, em épocas diferentes, com avaliacoes diferentes”.

A guisa de conclusio, essa pesquisa trata-se de uma reflexdo ainda em desenvolvimento, de
revisao historiografica da Histéria da Arte no Brasil a respeito das narrativas de Mario Pedrosa sobre
aarte nao-ocidental, tomando como palco de debate os discursos global e local sobre esta tematica.

Como apresentado, o problema da formacao da cultura brasileira e de sua origem esteve impregna-

21 Ibid., p.119.

22 O ultimo artigo encontrado sobre a Galeria Permanente Mario Pedrosa, foi publicado no dia 2 de abril de 2003, no Jornal do Brasil. Apés essa
data, nao ha mais nenhuma referéncia na imprensa brasileira sobre o funcionamento da galeria.

23 LUSTOSA apud MACHADO, 1997. p. 8.
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do nos discursos de Pedrosa, tanto no que diz respeito as discussoes da ampliacao do patriménio de
um museu quanto nos debates sobre “o que é arte” e qual seria a sua “funcao”.

Nao foi a intencao responder tais perguntas, mas refletir como os fendmenos artisticos no
Brasil estiveram relacionados com as transformacoes ocorridas no cenario mundial no Pés-Guerra.
Mas, que, no entanto, essa reestruturacao das artes no pais foi definida por um cenario de disputas
e conflitos, sobretudo no agenciamento dos objetos nao-ocidentais em arte, tal como visto nos di-
lemas do MAM-R] e do MNBA, no contexto da década de 1970 e 1990, quase sempre marcados pela
polarizacao entre as ideias de arte erudita e arte popular; moderno e tradicional; arte e etnografia;
civilizacdo e barbarie; e branco, o que se teria de evoluido cultural e artisticamente, e nao-branco, o

inferior.
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