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RESUMO: Este artigo trata da primeira exposicdo coletiva de arte brasileira
contemporénea a ser exibida na Europa na passagem de 1959 e 1960. Bem recebida
no exterior, 0os seus artistas e obras pareciam ter formado o ambiente do que seria
considerado ou ndo, contempordneo em arte naquele momento, afinal vivia-se
importante periodo com a fundacao de Brasilia.
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ABSTRACT: This article is the first group exhibition of contemporary Brazilian art to be
displayed in Europe in 1959 and 1960. Well received abroad, artists and their works
appeared to have formed the environment than would be considered or not,
contemporary art at the time, after all lived up important period with the founding of
Brasilia.

Key-words: Contemporary Art, Concret Art in Brazil, Brasilia.

Nos idos de 1959 e 1960, por ocasido da inauguracao de Brasilia, varias
iniciativas foram tomadas no sentido de debater o significado e o impacto da
arte construtiva brasileira no mundo. Tratava-se de um periodo em que o Brasil
parecia oferecer alternativa ao Expressionismo Abstrato e tendéncias
subjetivistas da arte contemporanea internacional, sob a influéncia cada vez
mais visivel de Nova York e ndo mais de Paris. Entre essas iniciativas que
acompanharam a publicidade da construcdo de Brasilia no exterior, realizou-se
com o empenho de Mario Pedrosa, um Congresso Extraordinario da AICA no
Brasil para debater a fundacdo da Nova Capital e também foi organizada, por
meio de acdo bilateral entre Brasil e Alemanha (RFA), exposicdo do acervo
contemporaneo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ). Era a
primeira vez que se promovia uma coletiva de artistas brasileiros na Europa.
Depois de ter passado por Viena e Munique, em Leverkusen, a exposi¢ao

nomeada “Brasilianische kunst der gegenwart” (arte brasileira, hoje), ocorreu no
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Museu Estatal de Leverkusen, Schloss Morsbroich, entre os dias 27 de
novembro de 1959 e 10 de janeiro de 1960.

Tratava-se de um momento em que 0s paises saidos da Guerra Fria
pretendiam recuperar ou afirmar sua posicdo de relevo no cenario cultural
internacional e no mundo das artes cada vez mais polarizado pelas disputas
entre EUA e URSS. De uma forma ou de outra, criticos e curadores desses
paises fizeram valer seu poder de influéncia e a conviccdo de suas ideias no
embate que se travou a partir do nascedouro das Bienais de S&o Paulo e ao
longo de todos os anos de 1950. Nesse sentido, o caso da Franca é exemplar,
com mostras itinerantes que cobriam o periodo que ia do século XIX até a
contemporaneidade, cuja énfase era a nada menos que a Escola de Paris,
tendo a frente mentores e personalidades tais como Germain Bazin e René
Huyghe. Além do caso da Franca, com certeza o foco dessa nova dinamica
estava, do outro lado do Atlantico, nos Estados Unidos, mais precisamente em
Nova York (com Greenberg, Pollock e a CIA), que se tornara o novo centro da
arte moderna e que contou no periodo de embate entre construtivos e informais
com a presenca ativa e a vontade influente de Alfred H. Barr Jr. e de Sam
Hunter, respectivamente na Bienal de 1957 e de 1959 (ALAMBERT;
CANHETE, 2004, p. 74).

E justamente por isso que é possivel dizer que a exposicao itinerante do
MAM-RJ inscrevia-se no rol dos esforcos de divulgacdo externa de nossas
artes visuais, indicando um movimento internacional de provisoérios e aparentes
sinais trocados, quando o Brasil entrou na cena mundial como uma espécie de
lugar privilegiado de observagéo do impacto efetivo das medidas arquitetonicas
modernizadoras e de plano urbanistico, com expectativas de insercdo de outra
maneira na divisdo internacional do trabalho. O governo de Juscelino
Kubitschek contribuiu em pelo menos duas ocasides — com 0s acordos
culturais firmados para divulgacédo da arte moderna brasileira na Europa e com

0 apoio para realizagdo do Congresso extraordinario da AICA no Brasil — para
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essa divulgacdo da imagem modernizante do pais em face da construcdo de
Brasilia (GORELIK, 2005, p. 162).

A exposicao itinerante que visitou a Europa era composta de um total de
212 obras de arte, pertencentes a colegcdo do MAM do Rio de Janeiro. Ainda
qgue houvesse predominancia de pinturas, em detrimento da gravura e da
escultura, sobretudo n&o-representativas, a exposicdo contemplava
exemplares de quase todas as manifestacbes principais das artes visuais
presentes no cenario brasileiro da época. A exposi¢cao possuia exemplares da
arte geométrica e da informal, obras ligadas também a abstracéo lirica ou
signografica (porque ligada aos elementos elementares formadores de um
vocabulario visual) e grande nomes da figuracdo brasileira das décadas
anteriores; completavam a pléiade brasileira, artistas ligados a tradicdo
expressionista; representantes de arte naif e, além disso, a artista Maria

Martins com escultura de aspecto surrealista.

Vista com distanciamento historico, a exposicdo revela muito sobre o
cenario das artes no Brasil e suas especificidades: a celebracdo de Lasar
Segall, Di Cavalcanti e Candido Portinari como representantes da arte teméatica
de cunho social; a renovacao da arte brasileira com o trabalho sutil e refinado
da forma em Alfredo Volpi, Cicero Dias, Hermelindo Fiaminghi, Milton Dacosta,
entre outros, podendo-se diferenciar exemplares de abstracdo geométrica de
feicdo cubista ou signogréafica dos exemplares da arte concreta; interesse pela
valorizacdo das manifestacfes de arte popular brasileira, donde se péde ver a
obra dos pintores Elisa Martins da Silveira, Djanira da Motta e Silva e José
Antonio da Silva; representantes da voga internacional informalista que se
legitimou no Brasil a partir da producdo de artistas, tais como, Antonio
Bandeira, Flavio Shir6, Manabu Mabe, Yolanda Mohaly, entre outros; além do
que foi dito merece destaque a presenca de obras neoconcretas de Lygia Clark

e da famosa estatua Guerreiros de Bruno Giorgi.

De Lygia Clark, encontrava-se em exposi¢cao as seguintes obras: Planos
em superficie modulada, série b, nimero 3; Unidade, nimero 1 a 7; Espaco

modulado, niumero 4, todas de 1958, e Espaco modulado, numero 2, 1959.
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Essas obras podem ser consideradas das mais significativas do momento, pois
fazem parte da démarche neoconcreta de Clark que levaria ao questionamento
do quadro, do espaco pictérico, da estrutura e dos elementos plasticos como
dados objetivos a priori. Essa experiéncia da artista foi acompanhada e
interpretada pelo poeta Ferreira Gullar em artigo de jornal, intitulado “Lygia
Clark: uma experiéncia radical’, publicado no Suplemento Dominical do Jornal
do Brasil em 22 de mar¢co de 1959. Para Gullar, o processo poético de Lygia
Clark de descoberta da ‘linha organica’ integrava o conceito na pratica artistica.
(GULLAR, 1959, s/pagina).

No caso da estatueta Guerreiros de Bruno Giorgi, tratava-se de pega em
cobre, com dimensfes de 145 cm por 85 cm, realizada em 1957. Ela serviu
como apresentacdo de estudo por Giorgi para realizacdo de escultura publica
instalada atualmente na Praca dos Trés Poderes, em Brasilia.

A conjuntura brasileira estava presente e representada nestas obras.
Interessado pela arte e principalmente pela arquitetura brasileira, que ganhava
relevo internacional & época, Udo Kultermann foi um dos responséaveis diretos

pela visita da exposic¢ao itinerante do MAM-RJ a cidade de Leverkusen.

Na inauguracdo da exposicdo, fizeram parte da comissdo de honra:
Horacio Lafer, ministro de relacdes exteriores; Abelardo Bretanha Bueno do
Prado, Embaixador do Brasil em Bonn; Mauricio Nabuco, presidente do MAM-
RJ e Herbert Dittmann, embaixador da Alemanha no Rio de Janeiro. J4 a
comissao executiva do MAM era composta por: Niomar Moniz Sodré, José
Oswaldo de Meira Penna, Carlos Flexa Ribeiro, Wladimir do Amaral Murtinho,
Franck Teixeira de Mesquita e Jayme Mauricio. Além de celebrarem acordo
institucional entre os dois paises, o MAM-RJ e o0 Museu Estatal de Leverkusen
ficaram responsaveis pelo suporte administrativo e logistico necessario para

realizacdo da exposigao.

O catalogo foi produzido pelo Museu de Leverkusen. Embora nédo fosse
um catalogo que discutisse a sintese das artes ou que colocasse em foco a
construgdo de Brasilia, as comparacbes entre artes visuais e arquitetura

tornaram-se inevitdveis. O que se entrevé com a apresentacdo visual do
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catadlogo e com o texto da recepcao critica alema € justamente as relacfes e
inter-relacdes existentes entre arquitetura e artes visuais no Brasil. Nao € por
outro motivo que o catalogo da exposicao itinerante inicia com fotos aéreas da
cidade do Rio de Janeiro e de exemplar da arquitetura moderna brasileira. Para
além do expediente pedagdgico de informacéo geografica sobre o local na orla
do Aterro do Flamengo, onde se encontra o MAM, 0 que se evidenciava era o
dialogo entre o espaco urbano-paisagistico e o edificio de arquitetura moderna,
projetado por Affonso Eduardo Reidy; ao lado da visdo panoramica do Aterro
com o Museu tem-se a vista lateral, depois a vista lateral do bloco-anexo do
espaco de exposicdo do Museu; na pagina seguinte pode-se observar a
varanda com pérgula na fachada posterior e a rampa do Bloco-Escola; ao lado

e por ultimo tem-se a visao interna do espaco expositivo do Museu.

No caso da critica de arte alemd, os textos enfatizam a arquitetura
brasileira como arte mestra e se nao precursora unica pelo menos definidora
principal dos novos rumos da arte moderna. Esse € o ponto de vista do critico
Ludwig Grote no prefacio do catalogo de Leverkusen:

“Em poucos anos, Brasilia, a capital, é erguida num campo aberto e
vazio do Pais. Dia ap6s dia, uma nova torre residencial sera
concluida no Rio de Janeiro (...); em Sao Paulo, o horizonte é sempre
fantastico. Ndo sdo apenas edificios funcionais, mas criacGes
harmoniosas, concebidas a partir da sensacdo contemporanea de
espaco. Niemeyer e Reidy sdo construtores engenhosos cujos
trabalhos sdo reconhecidos e acolhidos na Europa e na histéria
internacional da arte da construcdo do século 20. A arquitetura, a

mae das artes estd experimentando uma recuperacdo” (GROTE,
Vorwort, s/p).

De certo modo, a énfase dada por Ludwig Grote a questao arquitetdnica
e o siléncio sobre as artes visuais pareciam compreensiveis quando se pensa
que o horizonte do debate daquele momento era tanto a funcdo central e
decisiva da arquitetura na modernidade como o ideal modernizante, de
guestionamento ou ndo, da sintese possivel das artes. No entanto, esse
siléncio apontava também uma falta de interesse do critico em relacdo a
exposicdo brasileira. Mas qual era o motivo disso? Esta evidente na falta de
entusiasmo de Grote, uma autocritica polémica com relagéo ao funcionalismo,
isto é, a verificacdo da semelhanca entre o geometrismo das artes visuais

brasileiras e as propostas estéticas da Bauhaus levava a consideracéo de que
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era anacrbnica e suspeita a recuperacdo tanto do funcionalismo como do

vinculo estreito estabelecido entre arte e producéo industrial.

Estdvamos em plena Guerra Fria, periodo que Serge Guilbaut
denominou como “(d)as trincheiras do discurso da critica” de arte (GUILBAUT,
1983, p. 61), em que a propalada campanha da verdade de Truman se
intensificara a tal ponto de o governo financiar aquilo que fora defendido pelo
Senado norte-americano como um “plano Marshall para o campo das ideias”,
isto é, o desenvolvimento de uma bem organizada maquinaria artistica e
cultural atuante na Europa. Essa ascenséo simbolica dos Estados Unidos, com
a defesa da arte sic ‘apolitica’ e ‘livre’ (expressao de Alfred Barr Jr. do MoMA),
conquistava a opinido da intelectualidade europeia e, nesse caso, a postura
complacente de um Jean Cassou é sintomatica disso. Serge Guilbaut comenta:

“A batalha estratégica pelas mentes publicas seria longa e dificil, uma
espécie de partida simbdlica de xadrez, onde o destino do mundo era

decidido. Na cena artistica, o desfecho seria determinado
definitivamente apenas em 1964 com a vitéria do jovem Robert

Rauschenberg da América na Bienal de Veneza” (GUILBAUT, p.
61)*.

Portanto, com a avalancha do neodada e, logo em seguida, da pop art
dos Estados Unidos contra a representacdo latino-americana de Julio Le Parc
na Bienal de Veneza. Ludwig Grote, assim como grande parte da critica
internacional, colocou-se do lado das expressdes mais renovadas da arte
moderna e isso incluia a arte informal, pois essa nova manifestacdo artistica
parecia ter como caracteristica principal a defesa ainda que s6 aparente da
liberdade do artista e a negacgéo (da forma padronizada e replicante) dos ideais

sociais coletivistas ou universalistas.

Também essa mesma critica alema, que seguia muita vez as opinides
consensuais e internacionalizadas no mundo capitalista, pressionada pela
consciéncia aterrorizante da Arte Degenerada, ndo assumiu evidentemente
viés de condenacao das vanguardas — que foi a posicdo dominante nos paises
comunistas — como formalismo vazio ligado aos interesses das democracias

capitalistas. Essa posicdo parecia em derrocada, pois substituida pela falsa
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consciéncia de que os Estados Unidos eram defensores da liberdade e da ‘arte

livre’. Todavia, no caso do Brasil, o problema era outro.

Em franca oposigéo a Fritz Nemitz, Grote ndo opinava sobre o fato de a
arte exposta ser geométrica, o problema para ele € que diferentemente da
arquitetura brasileira com suas curvas e formas arrojadas, a maior parte das
obras da exposicao itinerante do MAM do RJ nao tinha pronuncia propria, isto
€, estava muito presa as experiéncias internacionais, sobretudo europeias,
difundidas no periodo anterior & Segunda Grande Guerra. Tratava-se de ainda
defender certa arte ndo-representativa, mas produto de uma nova ordem em
gue sobressaisse tanto a defesa da consciéncia do individuo frente a realidade
estabelecida como das qualidades proprias daquilo gque em ideologia
denominamos de um “determinado povo” e também do inaudito possivel de ser
encontrado na natureza. Grote retornava a balada roméantica da defesa do

individuo, do povo e da natureza.

Se, por um lado, Grote parecia nao identificar os problemas contidos na
sustentacdo do informal, com falta de entendimento sobre as significacdes
historicas e politicas envolvidas na defesa da forma-informe como realizacdo
de uma estética centrada na impossibilidade de comunicacdo da arte e de
énfase no individualismo burgués moderno, por outro lado, ele parecia querer
ver acentos ou caracteristicas nacionais especificas para a arte brasileira. Isto
€, acentos dados “pela natureza e pelo povo” que marcariam principalmente
nossa arquitetura. Sendo assim, Grote falava no catélogo de Leverkusen sobre
a influéncia da “vasta terra tropical” na arquitetura brasileira e acabava por ter
de reconhecer que “a linguagem moderna da arte ndo € um problema para o
Brasil, longe da critica de arte que se pde a lamentar sobre o presente

dilacerado, pois que perdeu seu centro” (GROTE, Vorwort, s/ pagina).

Susanne Neubauer (2009) comenta que a recepgao da exposicao
brasileira na Alemanha foi positiva, justamente pelo interesse que despertou
por trazer larga mostra de obras construtivas, 0 que nao era evidente, pois o
gue se encontrava no topo da agenda artistica era menos a linguagem

universalista da abstracdo e mais as questdes ligadas a materialidade, ao
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existencialismo e ao ponto de vista humano (menschenbild). O exemplo desse
interesse pela tendéncia construtiva na critica alema encontra-se na opiniao de
Horst Richter que, no Kolner Stadtanzeiger, de 03 de dezembro de 1959,
apontava a referéncia claramente visivel do construtivismo europeu nas obras
brasileiras como uma transferéncia “deliberada de especificas ideias
brasileiras”, entre elas, a ideia de plano inspirada pela arquitetura
(NEUBAUER, 2009, p. 329).

Movimento restaurativo ou n&o da arte construtiva internacional, talvez
seja possivel dizer que a exposicao dos artistas brasileiros causou impacto na
Europa e se ndo mudou os rumos ja definidos da difusdo do informalismo pelo
menos deu fblego passageiro para iniciativas de recuperacdo dos ideais
construtivos na Europa. A periferia agora se encontrava na vanguarda das

artes? Eramos responsaveis por desenterrar futuros?

O fato é que Udo Kultermann fara no ano seguinte uma exposicao sobre
arte concreta no Museu de Leverkusen e depois sera um dos grandes
divulgadores da arquitetura brasileira no mundo. Além dessa iniciativa, a
exposicao brasileira inspirou Georges Vantongerloo e Max Bill a organizar uma
mostra de arte concreta em Zurigue no ano de 1960, com 114 artistas, vindos
dos Estados Unidos, da América Latina e trabalhos de artistas europeus
conhecidos pelo seu interesse pela arte construtiva: “Esta exposicdo é
considerada como uma manobra tatica para livrar a arte concreta de sua
posicdo de defesa (...)". (NEUBAUER, 2009, p. 331).

Nem toda a critica na Alemanha foi favoravel a predominancia abstrata
ou concreta na arte brasileira (sem com isso defender o informalismo) como foi
0 caso da exposi¢do na Kunsthaus em Munique. Méario Pedrosa comentaria a
posicdo de Fritz Nemitz como simpatizante da pintura figurativa de Candido
Portinari que enfatizava a imagem do Pais e da gente brasileira (Cangaceiro,
india Caraja, Danca Caraja, Guerra, Morto e Morro, todas de 1958) e
intransigentemente negativa com relacéo a arte abstrata, pois o critico parecia

esperar que a arte de um pais periférico e tropical fosse a mostra do que
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tinhamos de melhor, nossa exuberancia natural, nossos papagaios e paisagens

exaoticas:
“Cadé ‘os brasileiros’? — perguntam. Para esses criticos provincianos
(Pedrosa refere-se a Fritz Nemitz e Matianne Pich) isso significa —
mais anedotario, mais pitoresco, mais folclore. E depois, sendo
obrigados a reconhecer que o Brasil tem bienais internacionais
modernas, arquitetura moderna (...); tem uma cidade modernissima,
novinha em folha, em vias de constru¢do no plano interior do Pais,
entdo se resignam a alterar a ideiazinha tranquila que afagavam
sobre o longinquo pais da América do Sul, com seu vasto Amazonas,

suas florestas, papagaios, pirogas de indios e cobras for the exciting”
(PEDROSA, 1986, p. 30).

Os escritos de Pedrosa, nesse periodo, realcaram a importancia
revolucionaria da dimensao estética. Se o reatamento entre arte e producéao em
massa parecia cumprir anseios democraticos e socializadores no mundo
moderno, a dimenséo estética era capaz de oferecer aos homens o significado
e a devida amplitude da transformac&o social que se processava. E o que Otilia
Arantes observou na defesa que Pedrosa fez da arquitetura moderna e da arte
construtiva, isto €, “a fé nas virtualidades democraticas da produgdo em massa”
(ARANTES, 2004, p. 112-113).

Outra critica, destacada por Mario Pedrosa, foi a de Jorg Lampe na
passagem da exposicdo dos brasileiros por Viena em 1959. Conforme lembra
Otilia Arantes, Pedrosa percebeu na critica de Lampe, um discernimento claro
do contexto da arte construtiva em nosso pais. Como pudemos ver esse
discernimento estava longe de ser uma opinido majoritaria na critica europeia,
contudo ndo é possivel dizer que ele faltava a maioria da critica internacional.
Pelo contrario, como vimos acima pelas iniciativas de artistas, de criticos e
arquitetos, houve um interesse de revalorizagdo da arte construtiva, em sua

expressao mais contemporanea como arte concreta e neoconcreta.

Lampe soube ver na tendéncia construtiva das linhas ortogonais de
Mondrian, que ndo se encontram na natureza, uma "vontade profunda" da arte
brasileira e ndo apenas o resultado de um “calculado formalismo” (ARANTES,
1995, p. 30) razdo pela qual ndo se poderia evitar a referéncia e o paralelismo

com a tarefa assumida pela arquitetura moderna brasileira. Esse
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empreendimento dos artistas brasileiros fazia parte da tentativa de construcéo

de um pais novo:
“‘Nenhum, porém, jamais se deteve para indagar da causa desse
paradoxo da arte moderna no Brasil. Eis que o Sr. Lampe o fez, e
com que penetragcdo: ‘Mais impressionantes, mesmo para
espectadores, que, como o autor destes comentarios, se afastam das
construgbes geomeétricas, cujos autores dominam esta exposi¢ao’.
(...) ‘E o visitante, diante deste fato, vé-se impelido a formular consigo

mesmo a seguinte pergunta: como pode tal tendéncia crescer a ponto
de dominar a produgdo artistica de um povo que vive um meio

subtropical, no qual a natureza ameaca (...)” (PEDROSA, 1998,
p. 318).

A vontade profunda de construcdo significou antes de tudo uma
afirmacgéo cultural, produto de um momento singular do Pais ou, no dizer de
Mario Pedrosa, resultado de sua propria dialética cultural. Tanto na realizacédo
da nova arte como na da arquitetura moderna, e, portanto, na integracéo

necessaria delas, encontrava-se a realizacdo do projeto construtivo brasileiro.

No artigo sobre a critica de Lampe de 1959, Mério Pedrosa enfatizava a
interpretacdo dada sobre a abstracdo geométrica brasileira seja com seu
‘calculado racionalismo’ seja com sua ‘vontade profunda’, mas sempre contra o
caos borbulhante da realidade, em que os artistas estavam imbuidos para
trabalhar em prol da realizacdo de um projeto de Pais, onde Brasilia estava
subsumida no projeto nacional e o Pais subsumido na construcao coetanea de
uma civilizacdo internacional. Quando Pedrosa voltou a comentar as opiniées
de Lampe sobre a arte brasileira, em 1970, a crise do projeto moderno era

evidente:

“Uma arte nova. E foi a isso que se deu o nome de arte moderna (...).
A ideia de que marchavamos para uma civilizacdo mundial, para uma
civilizacdo florescente e que podia se estabelecer por todos os
paises, mesmo os paises miseraveis da Africa, os paises miseraveis
da América Latina e por ai adiante. Mas a ilusdo ndo durou. No
entanto, durou o bastante para permitir que artistas, criticos, homens
como nés, nesse afa, envelhecessem.” (PEDROSA, 1995, p. 343-
344).

Ora, quando Pedrosa escreveu novamente sobre o episodio da
recepcao critica de Jorg Lampe, no inicio da década de 1970, tanto o projeto
construtivo brasileiro como o desenvolvimentismo tinham entrado em colapso,

o Golpe Militar solapava o fragil periodo da democracia no Brasil e vivia-se 0
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auge do terror militar com o Al-5. E justamente nesse momento que o
comentario de Pedrosa sobre a critica de Lampe considerou hdo menos 0s
efeitos desastrosos da suposta ‘auséncia’ de plano (planejamento da

desordem) no Pais que as causas principais daqueles efeitos.

O que precisa ser salientado é que o artigo de 1959 ndo enfatizava as
causas principais da producdo da desordem planejada no Brasil, da
acomodacédo ao existente e do conformismo local. Isto €, em 1970, Pedrosa
apontava que a dialética cultural suscitada pela modernizacdo perdera sua
forca e fora reduzida a uma parte do processo maior de producéo da realidade
no Brasil dado inexoravelmente (desordem planejada) pela coercdo do
latifindio em intima conex&o com o capitalismo internacional:

“Essa mudanga (da arte brasileira) se traduzia numa necessidade
imperiosa de opor-se a tradicAo supostamente nacional de
acomodacdo ao existente, a rotina, ao conformismo, as indefinicées
em que todos se ajeitam ao romantismo frouxo que sem
descontinuidade chega ao sentimentalismo, de persistentes ressaibos
paternalistas tanto nas relagbes sociais como nas relagbes de
producdo. A tudo isso acrescenta-se a pressao enorme, continua,
passiva, de uma natureza tropical ndo domesticada, cumplice
também no conformismo, na conservacdo da miséria social que a

grande propriedade fundiéria e o capitalismo internacional produzem
incessantemente” (PEDROSA, 1995, p. 263).

J4, na segunda sessdo do Congresso da AICA em 18 de setembro de

1959, em polémica com Bruno Zevi, Pedrosa antecipou muito das conclusdes

de seu livio A Opcao Brasileira (1966) e defendeu a ideia de plano como
projeto de nacao na periferia capitalista:

“Nao tem sentido projetar uma cidade como esta num deserto como

este, a mil quildmetros dos centros culturais do pais, se nao se fizer a

planificacdo regional em redor de Brasilia (...). E preciso que Brasilia

possa viver sua vida politica nacional, mas também sua vida social e

econdmica regional prépria. Mas para tanto é preciso entrar pelo

caminho das reformas profundas do pais, a comecar, por exemplo,
pela reforma da estrutura agréaria secular.” (CIECA, p. 46, 2009).

Mas sera que Mario Pedrosa tinha se equivocado em sua analise sobre
a realidade brasileira e sua possibilidade de modernizacdo emancipatoria?
Parecia possivel apostar na modernizagcdo do Brasil em detrimento de se
pensar seu lugar periférico na diviséo internacional do trabalho? Nada disso.

Seria possivel pensar em uma via alternativa & modernizagdo conservadora,
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sob a influéncia nociva dos Estados Unidos com suas diretrizes politicas e com
seus financiamentos de golpes militares para os territérios da América Latina?
Pedrosa entendia quais eram os fatores envolvidos na crise da modernizacgéo e
pensava em um projeto alternativo para o Brasil cuja ideia de plano era

fundamental.

NOTAS

e PEDROSA, M. Varia¢gGes sem tema ou a arte da retaguarda, 1995, p. 344.

% Comentarios de Jorg Lampe citados por Mario Pedrosa em seu artigo sobre o concretismo brasileiro,
intitulado “Paradoxo da arte moderna brasileira” e publicado pelo Jornal do Brasil em 30 de dezembro de
1959.
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