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Resumo

O artigo tem como objetivo analisar a critica de arte sobre a constru¢ao de Brasilia veiculada nos jornais
do Rio de Janeiro no final dos anos 1950. Em um cenario de pesadas criticas ao empreendimento de
Juscelino Kubitschek, as colunas de artes plasticas parecem destoar daquela tendéncia, ao mostrar
entusiasmo pela nova capital e pela realizacdo do Congresso Extraordinario de Criticos de Arte
(1959), evento organizado pro Mario Pedrosa e cujo foco era o projeto da cidade de Brasilia. O evento
promovido pela Associa¢ao Internacional de Criticos de Arte (AICA) reuniu renomados criticos de
arte, urbanistas e arquitetos estrangeiros, mas também sofreu acusagdes de ser um elogio ao projeto
e um meio de legitimacao do polémico empreendimento do governo JK. A partir das criticas em
circulagdo na imprensa, sdo apresentadas e discutidas diferentes posi¢cdes sobre o projeto da cidade de
Brasilia e sobre os debates ocorridos ao longo do congresso, o que estabeleceu uma disputa especifica
entre os colunistas de artes visuais da imprensa carioca pelos sentidos atribuidos a nova capital, aos
possiveis impactos de tal projeto e ainda sobre a interpreta¢ao dos congressistas estrangeiros sobre
Brasilia.

Palavras-chave: Associa¢do Internacional de criticos de arte (AICA), Critica de arte, Brasilia,
imprensa, modernismo.

Art criticism in Rio de Janeiro’s press and the discussion about Brasilia (1959)
Abstract

The article aims to analyze the art criticism articles published in the newspapers of Rio de Janeiro
in the late 1950s and their approach regarding the construction of Brasilia. In a scenario of heavy
criticism of Juscelino KubitscheK’s project, the specialized arts sections of these newspapers seem
to stand out from such trend, as the critics tended to show enthusiasm for the new capital and for
the realization of the Extraordinary Congress of Art Critics (1959). The event was promoted by the
International Association of Art Critics (AICA) and organized by Mério Pedrosa and brought to
Brazil renowned art critics, urban planners and foreign architects to discuss Brasilia, but has also
criticized and accused of being a praise to the project and a mean of legitimizing such a controversial
enterprise by the Brazilian government. From the critics circulating in the press, different positions
about the Brasilia project and on the debates that took place during the congress were presented and
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discussed, which established a specific dispute among the visual arts columnists of the Rio press for

the meanings attributed to the new capital, the possible impacts of such a project and also on the

interpretation of foreign congressmen about Brasilia.

Keywords: International Association of Art Critics (AICA), art criticism, Brasilia, Press, modernism.

Em 17 de setembro de 1959, teve inicio a
primeira sessio do Congresso Internacional
Extraordinario da Associacao Internacional de
Criticos de Artes (AICA). O evento foi sediado no
Palécio da Justica da cidade de Brasilia, fundada
sete meses depois, em 1960. Estavam presentes
65 delegados — em sua maioria criticos, arquitetos
e urbanistas — que, durante trés dias, debateram
o tema “Cidade nova - sintese das artes”. O
congresso foi idealizado por Madrio Pedrosa,
a época vice-presidente da AICA, conhecido
defensor dos movimentos abstracionistas no
Brasil (ARANTES,2005,p.15). O Congresso
Internacional Extraordinario de Criticos de Arte
se estendeu de 17 até 25 de setembro de 1959,
sendo também realizado em Sao Paulo e no Rio
de Janeiro. Na capital paulista, foi organizado de
modo que coincidisse e integrasse a V Bienal de
Sao Paulo e no Rio de Janeiro foi realizado no
Museu de Arte Moderna (MAM). O principal
motivo para a sua organizagdo era a necessidade
de discutir o projeto da cidade de Brasilia a partir
de um ponto de vista estético. Alguns dos criticos
envolvidos estavam engajados na defesa de
Brasilia como uma “obra de arte coletiva” e uma
utopia, mesmo que nao houvesse consenso sobre
a estética e a dimensdo utdpica da nova capital.
Outra parcela mostrava-se cética e questionava
as contribuicdes do projeto para o urbanismo e
para a arquitetura.

O objetivo do artigo é analisar as colunas
de artes visuais da imprensa do Rio de Janeiro,
entendidas aqui como espagos de disputas que
serviram de palco para as lutas simbolicas em
torno de Brasilia e do Congresso da AICA. As
polémicas sobre a constru¢do da nova capital
federal - constituidas enquanto tomadas de
posi¢do que se organizam “por pares de oposigoes,
frequentemente herdados de um passado de
polémica, e concebidos como antinomias
insuperaveis, alternativas absolutas, em termos
de tudo ou nada, que estruturam o pensamento,
mas também o aprisionam em uma série de falsos
dilemas” (BOURDIEU,1996,p. 220) - mostram-
se privilegiadas para a observagdo nao somente
da relevéncia das colunas de jornal naquela época
mas do teor das disputas simbdlicas no campo
artistico brasileiro? ao final dos anos 1950°.

A participagdo dos principais colunistas de
artes na grande imprensa carioca na organizagao
do evento da AICA merece destaque. Os
principais organizadores do evento, Mario Barata
e Madrio Pedrosa, eram colunistas do Jornal do
Brasil e do Didrio de Noticias, respectivamente.
Mas a participagao dos colunistas na organizagao
do evento ndo se restringia aos dois. A maioria
dos integrantes da comissdo brasileira era
colunista: Quirino Campofiorito foi — ao lado
dos também criticos Flavio de Aquino* e Pedro
Manuel Gismondi® - assistente do secretario-

2 Ou seja, 0 momento especifico da “histdria da luta pelo monopdlio da imposi¢do das categorias de percepgio e de
apreciagdo legitimas” (BOURDIEU,1996,p.181)

3 Foram analisadas sete colunas de artes plasticas assinadas por criticos que participavam da organizagio do congresso.:
“Artes”, coluna no Didrio Carioca e assinada por Antonio Bento; “Itinerario das artes plasticas” do Correio da Manhd,
assinada por Jayme Mauricio; “Artes visuais do Jornal do Brasil assinada por Mario Pedrosa e Ferreira Gullar; “Artes
plasticas’, do Didrio de Noticias, assinada por Madrio Barata; “Artes plasticas, do O Jornal assinada por Quirino
Campofiorito; “Notas de arte”, do Jornal do Comércio, assinada por Carlos Flexa Ribeiro e, por fim, “Coluna de artes
plasticas”, publicada em O Globo e assinada por Vera Pacheco Jordao.

4 Como critico literario e de arte, Flavio de Aquino escreveu para o Jornal de Letras e para o Didrio de Noticias (1947 a
1958).

5 Pedro Manuel Gismondi ainda era um jovem critico a época e ndo atuava assiduamente em nenhuma coluna de artes
na imprensa do Rio de Janeiro.
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geral Mdrio Pedrosa; Anténio Bento assumiu a
posicdo de tesoureiro; Ferreira Gullar e Jayme
Mauricio foram os responsaveis pela secdo de
“Imprensa e Informagdes” Também fizeram
parte da comissdo brasileira os criticos Sergio
Milliet, Maria Eugenia Franco, Theon Spanudis
e Claudio Abramo, representantes da imprensa
de Sao Paulo®. Apenas Osvaldo de Meira Pena’,
Marc Berkovitz® e José Simedo Leal’ nio eram
titulares de nenhuma coluna de artes plasticas.
A grande imprensa era o principal veiculo
para a critica de arte. Outros suportes, como
revistas especializadas, livros académicos ou
catalogos de exposi¢des representavam uma
parcela muito pequena de toda a produgdo em
tal area. Na década de 1950, o mercado de livros,
assim como outros setores da industria cultural
brasileira, era pouco desenvolvido em relacdo
a industria de jornais didrios'. No mesmo
periodo, houve um incremento significativo do
ensino superior brasileiro, o que demandou uma
maior producdo de titulos universitarios. Mas
o campo especifico da critica de artes visuais
nao parece ter sido favorecido por tal processo,
pois os poucos cursos superiores em artes eram
voltados para a formagdo técnica dos artistas, o

que nao foi suficiente para impactar o mercado
brasileiro de livros académicos em artes de
maneira significativa até o final da década de
1959". De acordo com tais condigdes, é possivel
perceber como a relagdo entre as artes, seus
criticos e uma midia como o jornal tomou um
carater especifico no caso brasileiro. Devido a
insuficiente institucionalizacdo da esfera literaria
e das demais esferas especificas da cultura, nao
ha a tipica clivagem entre a cultura popular e
a cultura erudita, fazendo com que os meios
relacionados a industria cultural também
incorporassem escritores e criticos, servindo
assim nao apenas como fonte de renda para estes,
mas também como instancia consagradora da
legitimidade da obra erudita'>.

Contudo pode-se entender a presencga
notavel da critica de arte na imprensa a partir
de uma “certa afinidade entre controle de 6rgao
de imprensa e propensao ao patrocinio artistico”
(DURAND,1989,p. 125). Tal afinidade serviria
aos objetivos de proprietarios de jornal em razao
de uma vontade de superagdo dos horizontes
dos gostos locais e ainda como uma estratégia
de obtencao de prestigio, ja que o processo de
diferenciac¢do e de competi¢do dado no interior do
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6 Sergio Milliet, Maria Eugenia Franco, Theon Spanudis e Claudio Abramo atuavam na imprensa de Sdo Paulo e, em
razdo do recorte especifico deste artigo nao tiveram sua produgao investigada.

7 Osvaldo de Meira Penna, que atuou como secretario-geral adjunto da comissdo brasileira, era diplomata e ocupava o
cargo de chefe da divisdo cultural do Ministério das Relagdes Exteriores.

8 Marc Berkovitz, apontado como relagdes publicas da comissdo brasileira, teve boa parte de sua trajetdria no campo da
arte no Brasil ligada ao Instituto Brasil-Estados Unidos (IBEU) (FORMIGA,2009).

9 José Simedo Leal, responsavel pela documentagéo do evento, chegou a publicar em catalogos e foi um dos membros
originais da Associagdo Brasileira de Criticos de Arte (ABCA), mas tal participagio teria se dado “apenas no sentido
histérico’, ja que ele nunca atuou como critico em nenhum veiculo de imprensa (FREIRE DE OLIVEIRA,2009,p.167)
10 Tal descompasso parece ter se dado por diversas razdes, entre eles, o surgimento de uma imprensa industrial, nacional
e capitalista ainda na década de 1920 (SODRE, 1977,p. 409). Por sua vez, a industria do livro se desenvolveu muito mais
lentamente no Brasil. Desde o seu aparecimento, em 1808, até a década de 1950, a mercado editorial se manteve como
um empreendimento precario, com baixissimo ntimero de livros editados, e varios problemas de produgio e distribuigao.
Apenas em meados da década de 1950, pode ser observado um crescimento real do mercado de livros no Brasil (VILLAS
BOAS,2007,p.159-160).

11 Uma das poucas institui¢des voltadas para a formacdo académica de professores de artes foi o Instituto de Artes da
UDE, criado por Anisio Teixeira em 1935. O curso, que teve Mario de Andrade, Portinari e Lucio Costa como professores,
acabou extinto apenas quatro anos depois de sua fundagdo. Fora este caso, as outras institui¢des de ensino em artes a
época eram voltadas quase que exclusivamente para a formacédo de artistas, negligenciando a formacao de especialistas
ou professores de artes visuais (BARBOSA,2018). Assim, raras eram as oportunidades de estabelecimento de criticos de
arte em posi¢des académicas. Quando estas surgiam, era comum que varios dos criticos disputassem entre si por tal vaga.
12 Tal fendmeno fez com que as contradigdes entre uma cultura artistica e uma cultura mercado nio se manifestassem
de forma antagonica. O mesmo fendémeno também pode ser observado na televisio, que nos anos 1950 atraiu uma
série de atores e diretores interessados em uma produgdo cinematografica erudita que ainda parecia impossivel de ser
realizada no Brasil (ORTIZ, 2001,p.28-29).
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mercado editorial de jornais diarios favoreceria
o estabelecimento de vinculos entre os drgaos
da imprensa e os museus de arte compostos
por “nomes sonoros de pintores renascentistas
ou das vanguardas europeias de fins do século
XIX” (DURAND,1989,p.124-125). Os interesses
empresariais, as estratégias e as “exigéncias”
do mercado, as especificidades do meio e a
existéncia de um sistema de “gostos” certamente
contribuiram para a circulagdo da critica de arte
na imprensa.

E preciso considerar também o papel de
uma rede de sociabilidade constituida por
poucos, porém significativos, individuos que
vinham ha anos mobilizando recursos, entre
eles a imprensa, para por em movimento um
projeto de modernidade em que a arte teria
um lugar de destaque. Tal perspectiva permite
pensar a relagdo entre arte e imprensa nao
como um epifendmeno de circunstancias
macroecondmicas € macrossociais, mas sim
como parte da a¢do de diferentes individuos que
compartilhavam uma mesma vontade de alterar
os rumos da histdria e intervir nas institui¢oes
e nas mentalidades. Tal vontade compartilhada
ndo se apresentou homogeneamente e
resultou em intmeras disputas, contradi¢oes
e diferengas. As lutas simbolicas estabelecidas
na imprensa carioca podem ser vistas como
uma das manifestacbes daquele anseio por
transformagoes’®. Outra manifestacdo do mesmo
fenomeno pode ser observada na criagdo do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(MAM-Rio), em 1948 (SANTANNA, 2011)™.

Nao poracaso, muitos desses individuos — artistas,
empresdrios, jornalistas, politicos, funcionarios
do Estado, criticos, diplomatas, colecionadores -
compreenderam a constru¢ao de Brasilia como
um passo fundamental em dire¢do ao “moderno”.
Ja outros ndo pareceram tdo entusiasmados com
o projeto, o que nao significou necessariamente
um rompimento em relagdo a essa perspectiva
modernizadora.

Partindo dessa perspectiva, a historia das
disputas estéticas acaba se confundindo com
a propria historia da relacio de um pequeno
grupo de individuos em interacdo nas poucas
instituicoes e espagos disponiveis, fazendo
com que se vissem ora em colaboragio, ora em
competicao. Tal situacdo parece perdurar até
mesmo no periodo de realizagdo do congresso, ja
que muitos dos envolvidos no evento ja traziam
um passado de relagdbes de amizade ou de
disputas recorrentes'. Contudo, essas interagdes
pressupdem, em primeiro lugar, uma colaboragao
entre todos esses agentes em um esfor¢o
compartilhado tendo em vista o estabelecimento
das instituigdes artisticas e da legitimidade da
critica de arte enquanto um saber especializado.
Nesse sentido, a prdopria organizagio e a
realizagdo do Congresso Internacional da AICA
no Brasil mostra-se como momento significativo
de um esfor¢o compartilhado em razao de um
fim comum.

Apesar de os debates do congresso serem
evocados pelos colunistas, as muitas polémicas
e ressalvas ao projeto de Brasilia ndo chegaram
as se¢oes de artes visuais da imprensa carioca.

13 Conforme Villas Bdas (2006) foi recorrente nos estudos socioldgicos brasileiros dos anos 1950 uma preocupagio em
estabelecer a sociologia como uma forma de interven¢io na realidade e como instrumentos para a superagio do atraso
brasileiro. Néo ¢ dificil ver nos discursos e nos projetos dos individuos envolvidos na arte moderna brasileira dos anos
1950 o0 mesmo tipo de preocupagaio.

14 Como colocado por SantAnna, o MAM-Rio foi concebido a partir da vontade de seus fundadores em instituir um
museu voltado para um projeto “civilizador” e “modernizador”. Para isso, a autora procurou entender o MAM a partir
da formagédo do seu grupo de fundadores, que se mantiveram “por oposigio a alteridade e como resultado de contatos
proximos, continuos e capazes de criar narrativas coletivas cristalizadas” (SANT’ANNA, 2011, p.49).

15 Os concursos por catedras podem ser vistos como momentos de acirramento das rivalidades em razdo dos rarissimos
cargos disponiveis. O concurso de 1949 para a catedra de Estética e Historia da Arte da Faculdade Nacional de Arquitetura,
que teve Carlos Flexa Ribeiro como o escolhido e Mario Pedrosa como concorrente é certamente um desses casos. Outro
concurso emblemaético ocorreu em 1955 e visava a escolha do catedratico em Histéria da Arte da entdo Escola Nacional
de Belas Artes. O certame teve como concorrentes Mdrio Barata, Wladimir Alves de Souza e, mais uma vez, Carlos Flexa
Ribeiro. Mario Barata foi o aprovado (LEITE,2008). Além dos concursos, foi recorrente o surgimento de controvérsias
nas préprias colunas. Sobre o envolvimento de Pedrosa em tais disputas, ver FORMIGA, 2014.
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Nestas, as posicdbes sobre Brasilia foram
apresentadas de modo mais polarizado entre
uma maioria que via na construgido da futura
capital um momento crucial do desenvolvimento
do pais, atribuindo a nova cidade uma dimenséo
utdpica; e uma minoria que, apesar de valorizar
a importancia do projeto para as artes brasileiras,
reconheciam os grandes problemas sociais
e politicos inerentes a constru¢ido da capital.
Entre aqueles que enfatizavam a dimensao
utépica de Brasilia estavam Mario Pedrosa,
principal idealizador do congresso, Antdénio
Bento, Mdrio Barata, Jayme Mauricio e Ferreira
Gullar. Mario Pedrosa certamente foi aquele que
delineou claramente o sentido que tal utopia
tomaria, enquanto os demais criticos foram
fundamentais para articular as falas e as opinides
dos congressistas estrangeiros. Ja uma minoria,
representada por Quirino Campofiorito, Carlos
Flexa Ribeiro e a “recém-chegada”'¢ Vera Pacheco
Jordao procuraram abordar o evento sob pontos
de vistas distintos, que ora rejeitavam ora
ressignificavam a dimensao utépica do projeto
de Brasilia.

Brasilia enquanto sintese das artes: a critica
a favor

Nao seria possivel entender o teor da critica
de arte ao projeto de construgdo da cidade
de Brasilia sem antes mostrar como o projeto
estético que Mario Pedrosa (1900-1981) foi sendo
delineando desde o fim de seu exilio Pedrosa nos
EUAY, tomando formas especificas em diferentes

momentos da trajetéria do critico. A partir das
reflexdes do critico sobre Brasilia, aquele projeto
ganha um sentido especifico, passando a atribuir
a arquitetura brasileira o protagonismo da arte
moderna e possivel contribui¢do sui generis paraa
histéria daarte. Tal posicao fica evidente na fala de
Pedrosa na abertura do Congresso Internacional
de Criticos de Arte , em que afirmou entender
Brasilia como a expressao do tipo mais avangado
da entidade histérica “cidade”, resultado de uma
época em que o homem tem o mais profundo
dominio sobre a natureza, sendo capaz de
construir artificialmente cidades inteiras. Brasilia
era, assim, o fruto de um esforco criativo coletivo,
0 que permitiria reconhece-la como uma obra
de arte coletiva. Para Pedrosa, a forca motriz
de Brasilia seria o espirito da utopia, capaz de, a
partir do centro mesmo do pais, criar uma nova
regido que fosse de fato moderna, construida “de
alto a baixo” como “produto acabado da vontade
consciente do homem”, capaz de estabelecer
uma nova forma de coloniza¢ido que suplantasse
aquele “espirito mercantilista do rei colonizador”
que marcara a formagdo brasileira até entio.
Brasilia se estabeleceria como marco e exemplo
de uma nova geracdo no Brasil, que deveria
povoar essa nova regido sob o signo do ideal que
levara a construgao da nova capital:

“A tarefa das novas geragdes brasileiras estd,
pois, fixada: edificar do nada a capital, que tem
o plano piloto mais belo e mais audacioso, e,
simultaneamente e de maneira tdo artificial, criar, da

terra bruta e pobre, sua regido; o objetivo do plano
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16 Nos circulos intelectuais e artisticos, Jorddo era reconhecida mais por suas atividades editoriais e de tradugido
desempenhadas, até 1944, ao lado do seu entdo marido José Olympio (SOARES,2006,p.84). Apos separar-se de Olympio,
Vera partiu em uma viagem de estudos nos EUA, onde se especializou em literatura norte-americana pela universidade
de Harvard em 1945 (HOLLANDA & ARAUJO,1993,p.300). Ao longo dos anos 1950 escreveu esporadicamente na
imprensa e, abordou na maioria de seus artigos, debates sobre o teatro.

17 Em RIBEIRO VASCONCELOS (2018), é apresentada a tese que Pedrosa teria voltado de seu exilio nos EUA (1939-
1945) mobilizando um diagnoéstico sobre a modernidade construido a partir das suas experiéncias junto aos intelectuais
e criticos nova-iorquinos. Principalmente em razao da 2* Guerra Mundial e do uso de tecnologia para fins “barbaros’,
como as bombas nucleares e o controle dos campos de concentragio e, ainda, pela desilusio com o movimento comunista
iniciado em 1917, muitos dos criticos norte-americanos assumiram uma posi¢ido pessimista em relacdo a civilizagdo
ocidental e passaram a vislumbrar o fim das possibilidades civilizatdrias da razdo, estabelecidas desde o iluminismo.
Mesmo que Pedrosa nido tenha assumido tal posi¢do, sua critica pds-exilio dialogou com tais entendimentos sobre a
realidade de diferentes maneiras, tentando estabelecer, principalmente, uma posi¢do otimista em rela¢do a possibilidade
de novas alternativas civilizatérias no Brasil e nas regides periféricas do capitalismo.
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¢ definir a forma vernacula complexa da regido.
E necessario, pois, seja ele concebido sob um alto
critério cientifico e estético, 0 mesmo que inspirou
a obra de arte coletiva que é o conjunto urbanistico
e arquitetural de Brasilia” (PEDROSA,1959a)

Brasilia foi descrita por Pedrosa como a
manifestacao mais imediata daquilo que ele viu
como a “inevitavel” modernidade brasileira.
Ainda hoje, Mdrio Pedrosa ¢ lembrado pela sua
polémica afirmagdo - “O Brasil esta condenado
ao moderno’*® -, que muitas vezes é confundida
com uma exaltacdo exacerbada do modernismo
brasileiro. Contudo, o sentido de tal afirmacdo
deve ser compreendido a partir do contraste
entre o “novo mundo” e a Europa. Nesse sentido,
ndo seria apenas o Brasil que estaria “condenado”
ao moderno, mas também as demais nagdes
surgidas da colonizagdo europeia, marcadas por
sua novidade e pela auséncia de tradi¢oes. Esse
fatalismo cultural inerente aos paises desprovidos
de uma tradicdo converte-se no diagndstico
pedrosiano da modernidade como uma espécie
de “vantagem no atraso”. Para Pedrosa, o fato de
estes paises terem sido constituidos culturalmente
através de “transplantagdes” exteriores, faria com
que o “moderno” fosse o “habitat natural” dos
povos do novo mundo, marcado pela facilidade
em receber as “formas culturais mais externas e
mais altas e a naturalidade extrema com que nega
a propria natureza” (PEDROSA,1957) No caso de
Brasilia, essa “vantagem no atraso” possibilitaria
que ela servisse como um simbolo da “expressao
da vontade consciente dum Brasil novo”, possivel
apenas na medida em que a histdria aqui nao esta
arraigada em uma severa tradicdo que deforma
e retarda os anseios por transformagdo. No
Brasil, seria preciso “forgar a historia deste pais”
em direcdo a modernidade. Mas, em razdo da
“fatalidade cultural” que acomete o Brasil, “for¢ar
a historia do pais pertence a nossa tradigdo
cultural” (PEDROSA apud LOPES, 2012. p. 182-

183).

O problema central colocado por Pedrosa
foi conceber Brasilia como um projeto de
abrangéncia social, cultural e artistica que
serviria como marco de uma nova modernidade.
Para o critico, a questao da sintese das artes ¢é
especialmente cara. Em 1953, Pedrosa mostrava-
se entusiasmado com o carater revolucionario da
arquiteturade Lucio Costaedosdemaisseguidores
brasileiros de Le Corbusier, exaltando a sua “fé
nas virtualidades democréticas da produgdo em
massa’ (PEDROSA, 2015,p.63) e preocupagdo
em conciliar “de novo a arte e a técnica para o bem
de toda a populagdo” (PEDROSA, 2015,p.67). Se
tal posicdo ndo se parece tao distante da nogao
de “sintese das artes” abordada ao longo do
congresso, Mdrio Pedrosa parece ter atribuido
a tal “sintese das artes“ uma dimensédo politica
muito mais acentuada, concebendo-a como
nova convergéncia entre ética e estética, ligada
a sua reiterada preocupagdo em reestabelecer os
vinculos entre arte e vida'®. Assim, aquela sintese
confunde-se com sua vontade de fazer florescer
no novo mundo uma nova humanidade em que a
arte retomaria sua funcao social e deixaria de ser
uma expressao meramente subjetiva.

Tanto as declaragdes de Pedrosa ao longo
do Congresso Internacional da AICA como os
artigos publicados por ele na imprensa carioca
mostram como concebeu Brasilia como uma
continuidade do projeto estético que procurava
defender no Brasil - projeto este materializado
no movimento concretista (VILLAS BOAS,
2015). As aproximagdes entre o concretismo e
Brasilia ficam mais claras no artigo “Paradoxo
Concretista’, publicado em junho de 1959,
em que Pedrosa afirmava a aceitagio do
concretismo no Brasil como “indicio de um
recomego espiritual e (...) ético no Brasil’, ja
que o estabelecimento de uma “gramatica’
concretista teria “concorrido para melhorar a
qualidade artesanal e mesmo estética de nossas

18 A célebre frase de Mario Pedrosa repercutiu a partir do congresso, mas ja havia sido dita no artigo “Capital - Brasilia
ou Maracangalha”, publicado no Jornal do Brasil em 27 de margo de 1957.

19 A ideia de uma cisdo entre arte e vida figura como um dos principais pontos de contato entre o pensamento politico e
o pensamento estético de Pedrosa. Sobre as inflexdes de tal ideia, ver RIBEIRO VASCONCELOS,2018.
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artes” em razdo de uma “autodisciplina” e de um
“espirito menos complacente consigo mesmo’
(PEDROSA,1959d). Segundo Pedrosa, da mesma
forma que os “rigores do dogmatismo funcional”
fizeram brotar uma “verdadeira escola brasileira
de arquitetura’, portadora ao mesmo tempo de
um “estilo internacional” e de “caracteristicas
regionais brasileiras’, a semelhante gramatica
concretista também seria capaz de “banhar”
as obras de arte dos jovens artistas brasileiras
“na mesma atmosfera espiritual brasileira e
internacional que nossa arquitetura criou”
(PEDROSA, 1959d).

Contudo, é na afirmacéo sobre a necessidade
de uma ética que Pedrosa se diferenciava da
chamada “arte individual” A potencialidade
subversiva da arte frente as modalidades de
percepcdo estabelecidas pela tradicdo ndo
seria realizada espontaneamente ou pelo
“ensimesmamento’ do artista. Seria preciso um
plano, uma ordem, em suma, um projeto, que
deveria ser construido racionalmente e “sem a
canga das mistificagdes daideologia” (PEDROSA,
2013, p.29). Nesse sentido, o concretismo e a
projeto de Brasilia se encontram lado a lado
como esfor¢os coordenados de superacao de
uma tradicdo que ndo é apenas artistica. Ao
reconhecer Brasilia como uma contribui¢ao da
arte moderna brasileira, tal contribuicio nio
visaria apenas a superacdo de uma “fase” ou
“periodo” da histéria da arte identificada por
ele pelo predominio de uma arte individual.
Para Pedrosa, na medida em que a arte teria
uma dimensdo ética e uma potencialidade
civilizadora, surgiria uma nova politica das artes
nao mais atrelada a movimentos politicos, mas
sim como atitude mental e espiritual sui generis,
daquelas que regem as praticas cotidianas.

As primeiras noticias sobre o congresso

chegaram aos jornais do Rio de Janeiro em
fevereiro de 1959 (ANDRADE, 2008). Pequenas
notas comunicavam o0s avangos e entraves
burocraticos e econdmicos para a organizagdo do
evento. Essas primeiras informagoes circularam
nas colunas de Mario Barata, Jayme Mauricio,
Em 22 de
fevereiro, a coluna de Mario Barata no Didrio

Ferreira Gullar e Antdnio Bento.

de Noticias ja noticiava o aval do presidente
Juscelino Kubitschek para a realizagdo do
congresso. Na mesma edi¢do, a coluna de
arquitetura e urbanismo de Rubens do Amaral
Portella enfatizava os altos custos da construcio
da capital, a falta de um planejamento urbanistico
adequado e ainda o crescimento acelerado
e desordenado da chamada “cidade livre’,
que surgiu como solugdo temporaria aos que
chegavam a regido para trabalhar na constru¢ao
de Brasilia. A presenca de tal noticia, apenas um
exemplo da grande cobertura negativa feita pela
imprensa sobre a constru¢do de Brasilia, chama
a atengdo principalmente por contrastar com o
siléncio das colunas de arte em relacdo aquelas e
criticas e ataques ao governo. Dado o contexto
da critica de arte no final da década de 1950, tal
siléncio deve ser visto mais como a expressdo
de uma sujeicdo as pressoes pela especializagdo
da critica® do que a manifestagio de uma
insensibilidade diante de tais mazelas.

Menos de um més antes do congresso,
Jayme Mauricio (1926-1997) publicou em sua
coluna uma entrevista com Tomds Maldonado*,
que ressaltou como “grande contribuigdo’
da arquitetura brasileira o fato dela ter
extrapolado os programas e os manifestos e
ter sido “uma experiéncia concreta, verificavel
no espago e no tempo’ (MALDONADO apud
MAURICIO,1959%a).
também chamou a aten¢io para as contradigdes,

No artigo, Maldonado

20 Terry Eagleton (2005) observa as diferentes fun¢des assumidas pela critica ao longo da histéria da cultura a partir da
divisdo do trabalho intelectual, que acaba por estabelecer uma tendéncia a especializagido dos discursos e dos saberes.
Neste processo que estabeleceu uma crescente profissionalizagdo e compartimentacdo dos saberes, os tradicionais
“homens de letras”, portadores de saberes generalistas, tendem a perder espago para os criticos académicos, que
mobilizam saberes especializados. Na dinidmica especifica estabelecida a partir do contexto brasileiro, os colunistas em
artes visuais procuraram se afastar da geragao de criticos literdrios pela afirmagdo da necessidade de profissionalizagdo
e de especializagdo dos saberes. Nesse processo de diferencia¢do, a imprensa teve um papel fundamental na legitimagao

de tais criticos de arte.
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incompletudes e equivocos que aquele esfor¢o
poderia gerar, definindo o projeto de Brasilia
tanto como uma oportunidade como um perigo.
Maldonado destacou o fato de o projeto ter
sido desenvolvido por “mentalidades novas
e progressistas’, representando assim uma
oportunidade tnica dessa “novidade” e desse
“progresso” se manifestarem de maneira pratica
e ndo mais como fantasmagorias modernistas.

“pela primeira vez em nosso tempo, homens
particularmente dotados e com uma mentalidade
nova e progressista poderdo conceber desde cedo —
ex-nihilo — uma grande capital. E o que acrescenta
maior dramaticidade a empresa é que ela deverd
necessariamente ter éxito. (...) Se antes era possivel
e permitido fazer as coisas bem ou mal, desde que
fossem feitas, hoje s6 ¢ possivel e permitido fazé-las
bem” (MALDONADO apud MAURICIO,1959a).

No altimo dia do congresso, o critico publicou
uma entrevista com Juscelino Kubitschek para o
qual havia escrito e encaminhado as davidas e
indagagdes dos criticos estrangeiros em relagao
ao projeto de Brasilia que julgavam ndo terem
sido esclarecidas no evento. Para Mauricio,
tais indagagdes ocorreram nao por elementos
do projeto em si, mas pelo desconhecimento
dos congressistas estrangeiros em relacao as
particularidades sociais, politicas, econdmicas do
pais, além das razdes histdricas para a construgao
de Brasilia. Paralelamente, ao sintetizar as
opinides dos criticos estrangeiros, afirmava
que o0s teriam demonstrado
um “grande entusiasmo com tudo que lhes

congressistas

mostramos numa medida verdadeiramente
impressionante: Brasilia, Sdo Paulo e sua Bienal,
o Rio com sua arquitetura e o seu ousado Museu
de arte Moderna” (MAURICIO,1959b). Assim,

a entrevista é apresentada como uma tentativa
de suprir a auséncia sentida pelos visitantes
estrangeiros, sem entrar em polémica com o
projeto. Juscelino respondeu que a mudanga da
capital e as razdes pela escolha da novalocalizagdo
ocorreram em virtude da melhor capacidade de
articula¢ao do local com outras regides do pais.
Ao tratar da condi¢do daqueles que habitariam
a nova cidade, Kubitschek afirmou que Brasilia
ndo era nenhuma utopia nem poderia superar o
subdesenvolvimento e o desajuste social do pais
apenas com o “simples planejamento urbano’
podendo apenas “acelerar o lento processo
democréatico de integragdo econdmico-social”
(MAURICIO,1959b). Contudo, apenas dois
dias depois, a mesma coluna publicou uma série
de trechos com opinides dos muitos criticos
estrangeiros que participaram do congresso. As
reagOes e opinides de 41 participantes do evento
haviam sido obtidas por Aline Saarinen, critica
de arte do jornal New York Times, e, segundo
Mauricio, embora revelassem divergéncias,
“consagra[vam] a realizagdo da futura capital
federal do Brasil, em seus aspectos arquitetonicos
e urbanisticos” (MAURICIO,1959¢). A maioria
dos trechos ressaltavam a grandiosidade e a
coragem do projeto, assim como sua importancia
paraahistoria daarquitetura. Muitos expressaram
fé no sucesso de Brasilia que, caso obtido,
poderia representar um marco na histéria das
cidades. Alguns mais diretos afirmaram entender
Brasilia como “milagre do progresso construtivo’,
“materializacdo de um sonho’, “proje¢io no
futuro de uma ‘utopia, social, monumental etc.
necessaria a civilizacao” e, até mesmo, como
um fendémeno que “ajudara a contrabalangar o
aspecto destruidor e negativo inoculado em nés
pela Bomba H”*2. A opinido de Jayme Mauricio
sobre o projeto aparentemente expressavam suas

21 Tomas Maldonado (1922-2018) iniciou sua carreira como pintor ainda em Buenos Aires, sua cidade natal. Nos
anos 1940 e 1950 foi um dos principais mobilizadores das vanguardas argentinas, sobretudo no que diz respeito a arte
geométrica. Em 1946, foi um dos autores do Manifiesto Invencionista, um dos documentos fundadores da arte concreta
argentina. A partir de 1948, Maldonado comegou a sua colaboragiao com Max Bill, que, em 1954, o convidou para lecionar
na Escola de Design de Ulm. Nesse periodo, Maldonado ja havia se afastado da pintura e se aproximado da arquitetura
e do desenho industrial. Ele foi uma figura presente na arte brasileira dos anos 1950, sendo muito préximo do grupo
concretista brasileiro e de Mario Pedrosa (ALAMBERT, 2018).

22 Tais reagOes sobre Brasilia foram atribuidas, respectivamente, a Richad Neutra, Antonio Romera, André Chastel e Sir.

William Holford.
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proprias duvidas e incertezas relativamente ao
projeto de Brasilia, sem contudo abrir mao de seu
alinhamento com os criticos favoraveis ao projeto
da nova capital e a realizagdo do congresso por
Mario Pedrosa.

Outra foi a posi¢ao de Antonio Bento (1902-
1988), um entusiasta do evento e de Brasilia. Ao
relatar os acontecimentos da sessdo de abertura
e o discurso de inaugurac¢ao do congresso feito
por Juscelino Kubitschek, Antonio Bento ressalta
o entrelagamento entre Brasilia e as artes e o
seu papel no surgimento de um mundo novo,
localizando a nova capital como um dos “maiores
cometimentos artisticos do século”, afirmando
que “este sera sem duvida, no futuro, um dos
titulos de gléria dos que estdo construindo
a futura capital do Brasil” (BENTO,1959a).
Apos a realizagdo do evento, a coluna de Bento
também trouxe ao Didrio Carioca trechos das
apresentagdes feitas por Julinsz Starzynski*
(BENTO,1959¢ e BENTO,1959d) e Bruno
Zevi (BENTO,1959b).
os edificios de

Starzynski comparou
Brasilia a monumentos,
observando a “composi¢cio das massas e do
espago como “simbolo da vontade humana que
predomina sobre a natureza” (STARZYNSKI
apud BENTO,1959c). Reafirmava o papel
“comunicativo” da arte entendida como “uma das
forgas sociais mais eficazes de nossa época” em
razao de suas “capacidades realmente reveladoras
de comunica¢do imediata entre os seres humanos”
(STARZYNSKI apud BENTO,1959d). J4 em
relagdo a Zevi, é curioso notar como o resumo de
sua apresentagdo — certamente a mais polémica
de todo o congresso - ¢ bastante sucinto e omite
a polémica suscitada pelo arquiteto italiano, o
que sera abordada adiante. Mesmo apresentando
a ressalva de Zevi com relacio a necessidade
de uma “consonincia entre as concepgoes
urbanisticas e arquitetonicas” (ZEVI apud
BENTO,1959b) tanto em cidades antigas como
em modernas, a polémica calorosa provocada

pelo arquiteto foi silenciada pelo critico. Mais do

que seu colega Jayme Mauricio, Antonio Bento
mostrou o otimismo e a aquiescéncia dos criticos
estrangeiros em relacao ao projeto de Brasilia.
Mario Barata também usou sua coluna
para publicar resumos dos textos apresentados
no congresso. Além de um resumo de sua
apresentacao — sobre a “Formacao histdrica das
-, Mario Barata (1921-
2007) publicou no suplemento literario do

cidades brasileiras”™

Didrio de Noticias resumos das apresenta¢des de
Raymond Lopez, Gillo Dorfles, Mario Pedrosa
e Jean Prouvé (BARATA,1959a) Herbert Read,
Fayga Ostrower e Lucio Costa (BARATA,1959b).
O ponto comum entre os artigos ¢ a discussao
sobre a arquitetura, tanto como arte tipicamente
citadina, como também enquanto uma espécie
de “hibrido” entre a arte e a industria. Contudo,
os escritos de Mario Barata se distinguiram pela
publicagdo do debate de Ostrower, Costa e Read
sobre arte e educagdo, que apontou concepgoes
distintas sobre a dimensao “educativa” da arte
e da arquitetura, embora todos atribuissem a
ela o potencial de despertar sensibilidades que
poderiam transformar a civilizagdo moderna.

A artista Fayga Ostrower rejeitou os vinculos
mais imediatos e instrumentais entre a arte e a
educacgio, reafirmando o fim ulterior da arte
como algo a ser encontrado na arte em si mesma.
Afirmou, entretanto, a possibilidade de relacionar
arte e educa¢do na medida em que a educagao
intelectual pudesse servir como um meio para se
alcancar os “principios artisticos formativos”, o
que seria fundamental no contexto industrial em
que a arte ja ndo é mais um “preceito instintivo’,
possivel apenas nas “sociedades primitivas”
(OSTROWER apud BARATA, 1959b). Uma
vez que a “consciéncia depurada’ por tais
principios tivesse como resultado - e ndo como
fim - a comunicagdo da experiéncia humana,
sem a necessidade de ser orientada direta ou
indiretamente pela produgdo de mercadorias,
esta poderia ter “consequéncias poderosas, sendo
‘educacional’ no mais elevado sentido da palavra,

23 O artigo foi publicado com o titulo “A arte na nova civilizagao”. O texto publicado foi baseado na apresentacio do
critico de arte polonés, ocorrida na oitava sessdo do congresso, no dia 25 de setembro de 1959, cujo tema era “A situagdo

das artes na cidade”.
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porque faculta ao homem formular perguntas e a
atingir a plenitude numa participa¢ao consciente
da vida> (OSTROWER apud BARATA, 1959b).
Por sua vez, Lucio Costa, responsavel pelo
projeto do Plano Piloto de Brasilia, abordou
a “crise artistica contemporinea’, identificada
como o descompasso entre a producao industrial
- capaz de divulgar e reproduzir macicamente
obras de arte - e o publico de arte — cindido em
uma minoria “permanentemente em busca de
novidades” e uma maijoria “insuficientemente
evoluida e culturalmente incapaz de assimilar
as obras mais significativas da arte moderna”
(COSTA apud BARATA,1959b). Para Costa, seria
preciso um “novo equilibrio” entre a industria, o
artista de vanguarda e o publico, em que o artista,
em vez de pleitear uma “vida artificial,” deveria
sim estar nas escolas, nas fabricas e nos estaleiros,
“numa tentativa de fechar a brecha que se fez,
em consequéncia da industrializagdo, entre o
artista e o povo” (COSTA apud BARATA,1959b).
Cumprido tal esfor¢o de reaproximagdo, a
arquitetura e a arte moderna em geral - em

<

sua “aparente gratuidade” e “relativa margem
de autodidatismo” - voltaria a participar da
“elaboracao do estilo de sua época’, contribuindo
para “alimentar esse desejo natural de invengdo e
de livre escolha” (COSTA apud BARATA,1959b).

Ja Herbert Read, historiador da arte inglés,
conhecido pela sua defesa da educagdo pela
arte, afirmou ser a fun¢ao educativa da arte uma
fungdo que ultrapassaria as esferas vocacionais
ou profissionais, tendo tanto uma dimensdo
psicolégica e uma dimensdo comunicativa.
Ao tratar da dimensao psicoldgica, enfatizou a
capacidade da arte em estabelecer o “equilibrio
psiquico” e o “desenvolvimento da consciéncia”
no sentido em que proporcionaria a “condigdo
mental que chamamos variavelmente de
contentamento, serenidade ou felicidade” através
da “atividade criadora’, ou seja, da “capacidade

de moldarmos nosso meio segundo padroes

satisfatorios” (READ apud BARATA, 1959D).
A arte também teria funcdo comunicativa pelo
fato dela servir como um “discursar simboélico”
capaz de expressar “nossas emocgdes, NOSsOs
estados de espirito, nossas intui¢des irracionais
ou super-racionais’ (READ apud BARATA,
1959b) Nesse sentido, a arte teria como fungido
“criar e aperfeicoar as formas que constituem
essa linguagem simbdlica, com a intenc¢do de
transmitir a sensibilidade humana espécie de
conhecimento que ndo pode ser transmitido por
quaisquer meios” (READ apud BARATA, 1959¢).
Por fim Read ressaltou a importincia da arte
para a vida intelectual e industrial, colocando-a
como uma espécie de “jogo” que “vitaliza” a “vida
comunal’, que deve, por sua vez, ser exprimida
através da obra de arte (READ apud BARATA,
1959b). Mario Barata se distinguiu assim dos
demais criticos tanto por veicular ideais de
congressistas brasileiros como a artista Fayga
Ostrower e o arquiteto Lucio Costa como por
realgar o tema da educagio e arte, relevante na
tradicdo do pensamento sobre arte mas que nao
constituiu o assunto mais candente do congresso.

Ferreira Gullar (1930-2006) mobilizou o
aclamado Suplemento Dominical do Jornal do
Brasil para tratar do congresso extraordinario que
meses antes havia divulgado o famoso Manifesto
Neoconcreto. A edicao de 19 de setembro de
1959 do suplemento dedicada exclusivamente
ao congresso, mostrou em sua capa um desenho
do plano piloto de Brasilia, além de reunir
textos dos congressistas®®. A introdugao feita
por Ferreira Gullar a esta edi¢ao reafirma tanto
o carater especializado do congresso como a
grandiosidade do projeto. Gullar destacou a
importdncia da realizagdo do congresso no
Brasil e a seu principal fim, que era reunir
em Brasilia os principais criticos, arquitetos
e urbanistas para “ver com os olhos o que ali
se jaz e discutir in loco as questdes estéticas,
sociais e técnicas implicadas na construcao de

25 A edigdo do dia 19 trouxe os textos de Mario Pedrosa, William Halford, Raymond Lopez, Giulio Pizzetti, Francois
Le Lionnais, Jean Prouvé, Alberto Sartoris, Otl Aicher, Tomaz Maldonado, Theon Spanudis, Lucio Costa, Herbert Read
e Gillo Dorfles. Em 03 de outubro, o suplemento reproduziu os textos de Meyer Schapiro, Michelangelo Muraro, Giulio
Carlo Argan, Bruno Zevi, Werner Haftman, Pedro Manuel, Mdrio Barata, Fayga Ostrower e Richard Neutra.

Programa de Pés-Graduagio em Ciéncias Sociais - UFJF v. 14 n. 1 Junho. 2019 ISSN 2318-101x (on-line) ISSN 1809-5968 (print)



uma cidade artificial (...), com a sinceridade
que seria desnecessdria exigir deles e com a
autoridade que justificava a sua presenca nesse
congresso. (GULLAR,1959a). Gullar continua
sua introdugdo aos artigos dos congressistas
ressaltando mais uma vez o carater utopico de
Brasilia, classificada como “a mais ambiciosa
empresa que a arquitetura contemporanea ja se
propos a realizar” (GULLAR,1959a). Mas aqui
tal carater utdpico nao era afirmado apenas pela
imponéncia do projeto e nem pela construgdo
detalhada da cidade, mas sim pelo esfor¢co de
“tornar realidade os ideais sociais e estéticos que
sdo o fundamento mesmo da nova arquitetura”.
As colunas de Jayme Mauricio, Antbénio
Bento, Mario Barata e Ferreira Gullar foram
aquelas que mais se engajaram em noticiar
o apoio de criticos, arquitetos, urbanistas,
politicos e intelectuais estrangeiros e brasileiros.
Mesmo que se justifique, pelo menos do ponto
de vista estético, o entusiasmo com o congresso
que prometia reunir no Brasil os principais
pensadores da arte e da arquitetura, estas
colunas omitiram as muitas ressalvas levantadas
pela imprensa nao especializada em relagao a
Brasilia, porém nao defenderam abertamente o
projeto de construgdo da cidade, fosse através de
justificativas estéticas ou ndo. Esse siléncio com
relagdo aqueles que questionaram a construcdo
de Brasilia e o tom otimista da maioria dos
envolvidos na organizagio do evento pode ter
contribuido para que o evento fosse considerado
por agentes externos ao campo como uma
espécie de propaganda oficial do projeto da
cidade. Mas é verdade também que o préprio
Mario Pedrosa, idealizador do evento e grande
entusiasta da construgdo de Brasilia, guardava
ressalvas em relagdao ao governo de Kubitschek e
a sua capacidade de conduzir “empreendimento
tdo transcendente” como a transferéncia da
capital. Pedrosa temia que Kubitschek usasse
o projeto como forma de obtengdo de prestigio
politico, chegando a expor seu receio em relagao
a possibilidade de Brasilia ser transformar em
uma “nova Pampulha’, ou seja, em uma obra
que “embora bela’, também seria “suntuosa e
prefeitural e na qual varias paredes poderdo ser
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reservadas a sua figura [Kubitschek], em vérias
poses e atitudes” (PEDROSA, 1981,p.309).

Ainda assim, a critica de arte veiculada nas
colunas da imprensa carioca serviu paralegitimar
nao apenas a construcdo de Brasilia a partir de
um ponto de vista estético, igualando-a as grandes
“obras de arte” modernistas, como legitimou a
nova geragdo de criticos de arte brasileiros, na
medida em que eram eles os responsaveis por
“apresentar” — ou “construir” - tal dimensdo
estética da nova capital como fundamental para
a tdo perseguida “modernidade”. Para isto, parece
ter sido fundamental a utilizacio das “vozes”
dos congressistas estrangeiros, engajados no
debate do tema de Brasilia enquanto “sintese
das artes” Ao serem observadas tais colunas, fica
evidente que ndo tinham como fim apresentar as
divergéncias em torno do tema nem a auséncia
de consensos sobre Brasilia, mas legitimar a o
debate sobre a nova capital como uma obra de
arte, reconhecendo ndo apenas a abordagens
dos criticos de arte em um debate normalmente
dominado por arquitetos e urbanistas, mas
também enfatizar a relevancia de um debate que
javinha sendo levantado anos antes do congresso,
sobretudo por Mario Pedrosa.

Para conceber Brasilia como uma obra de arte,
aarquitetura foi delineada nos textos da imprensa
especializada carioca como algo intermediario
entre a vontade criativa e artistica e as técnicas
de producao industrial contemporanea. Assim,
a arquitetura aparece como a arte moderna mais
adequada ao estagio de produgdo da sociedade
capitalista, mostrando-se muito mais atual que
as demais artes. Esse descompasso, defasagem
ou diferenga entre a arte moderna e a sociedade
foi marcado em varias das apresentacdes do
congresso e foi refor¢ada em muitos dos artigos
publicados nas colunas de critica de arte. Ao
mesmo tempo em que a reaproximacao entre
arte e a produ¢ao industrial - um dos sentidos
em que o tema da “sintese das artes” ¢ mobilizado
- foi tida como fundamental para que a arte
deixasse de ser elitista, também foi ressaltada a
contribuicdo que a arte poderia dar ao mundo
dominado pela técnica. Tal contribuigio é
delineada como uma “educa¢do” que escaparia a
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racionalidade e objetividade cientifica e que teria
a capacidade de prover aos individuos modernos
novas possibilidades de compreensao darealidade
que estariam perdidas, latentes ou subjugadas
em razdo da logica instrumental preponderante.
Sem entrar no mérito da intencionalidade dos
criticos, é possivel perceber que as formas como
eles mobilizaram tais posicionamentos pareciam
legitimar o carater utépico que Pedrosa ja
vinha atribuindo a Brasilia desde 1957, quando
comegaram a surgir seus primeiros artigos
sobre o projeto. Neste contexto especifico,
Mairio Barata, Jayme Mauricio, Ferreira Gullar
e Antonio Bento contribuiram para refor¢ar um
sentido sobre Brasilia e sobre a ideia de “sintese
das artes” proximo daquele que Pedrosa teria
em vista ao propor a realizagdo do evento no
Brasil e o seu tema geral. Contudo, afirmar isso
nao significa que todos os criticos aqui citados
teriam uma visio homogénea sobre as artes
ou até mesmo sobre a nova capital. Mesmo
que eles tenham sido vistos ao longo do evento
como parte dos “concretistas” que estariam a
frente da organizagdo do evento, isto nao deve
ser entendido como uma aquiescéncia por parte
deles ao projeto estético pedrosiano em todas as
suas dimensoes.

Contrapontos e vozes dissonantes

Mas houve aqueles que

interpretar a construgao de Brasilia e o Congresso

procuraram

Internacional Extraordinario de Criticos de Arte
sob outro ponto de vista, rechacando posi¢oes
e critérios adotados pelos entusiastas da nova
capital. Esses criticos procuraram mobilizar
seus espagos na imprensa para reavivar antigas
disputas e para construir novas contendas. Entre
aqueles que recusaram fazer uma abordagem
utdpica sobre Brasilia estao Quirino Campofiorito
e Carlos Flexa Ribeiro. Os dois assumem um
enfoque proximo, em primeiro lugar, pela pouca
relevincia que parecem atribuir a construgdo

de Brasilia. Segundo, porque ambos procuram
apresentar, cada um a sua maneira, uma “versao”
propria da relagdo entre a arte moderna e
Brasilia, destituida de tal dimensdo utdpica.
Contudo, a maneira como Campofiorito e Flexa
Ribeiro manifestaram essas posicdes estéticas
em suas respectivas colunas foram distintas. As
colocagdes de Quirino Campofiorito* em torno
do evento foram sucintas tanto na imprensa como
no congresso, ja que nao participou de nenhuma
mesa e nao teve nenhuma fala registrada
nos anais do Congresso de da AICA. Em sua
coluna, Campofiorito tratou mais diretamente
do congresso, de Brasilia e de outros elementos
que permearam o debate estético durante 1959,
mas tais debates disputaram espago com outros
assuntos como, por exemplo, a arte chinesa, tema
recorrente na coluna de Campofiorito no ano de
1959. Ja Carlos Flexa Ribeiro chegou a participar
dos debates ocorridos durante o congresso,
mas a abordagem feita por ele através de sua
coluna tratou do congresso e de Brasilia apenas
indiretamente, preferindo desferir ataques ao
concretismo e aos criticos que davam suporte ao
movimento na imprensa.

Apesar de Quirino Campofiorito ndo ter
tido uma participagdo significativa, ele fez uma
cobertura ampla do evento em sua coluna em O
Jornal. Procurou noticiar alguns impactos do
evento sobre a arte brasileira, além de discutir
alguns conceitos-chave tratados no congresso.
Mas o que chama a atengdo sdo as varias
criticas veladas ao grupo de criticos ligados ao
concretismo/neoconcretismo. Ja em marg¢o de
1959, Campofiorito havia tratado a exposi¢do
sobre o neoconcretismo, inaugurada em 19 de
mar¢o de 1959, com ironia. Mesmo afirmando
nao opor “nenhum desagravo’ aos artistas e
criticos que compdem o movimento e observando
nele  “inestimaveis  propdsitos  estéticos”
(CAMPOFIORITO,195%a), Campofiorito critica
as denominagdes dos grupos como “concretistas”
e neoconcretistas” como pouco precisas e como

26 Mesmo que as colunas de Campofiorito nio citem Mério Pedrosa, o contexto e o histérico de polémicas entre os dois
criticos, iniciadas uma década antes, permitem afirmar que as posi¢des assumidas por Campofiorito consideravam os
posicionamentos de Pedrosa sobre o concretismo e o seu engajamento na defesa de Brasilia.
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sinal de uma falsa pretensdo a vanguarda, pois a
nova denomina¢do ndo evidenciaria nenhuma
ruptura com o movimento anterior. Sobre a
questao, Campofiorito alude a possibilidade
do grupo, em breve, vir a adotar novas
classificagbes como “super-neo-concretistas”
para apenas “sustentar o cartaz vanguardista’
(CAMPOFIORITO,1959a). Em artigo de 21 de
junho, ele retornou a questio do concretismo,
apresentando mais claramente sua posi¢do. Antes
deentraremumadiscussiaosobreoconstrutivismo
e a revisdo de pontos fundamentais das obras
de artistas como M. Larionov, A. Rodchenko e
K. Malevich, tidos como fundamentais para a
origem do concretismo, Campofiorito fala sobre
a necessidade de compreender o concretismo
a partir de sua fun¢do decorativa, dimensido
essa pouco valorizada por Pedrosa e por boa
parte dos concretistas brasileiros®. A partir de
tal argumento, o critico procurou polemizar
mais uma vez com Mario Pedrosa, observando
a existéncia de um preconceito em rela¢do ao
decorativo por parte de muitos dos nomes
do vinculados ao concretismo e afirmando a
necessidade de superacao de tal preconceito
como condi¢do para a “sintese da arte”, entendida
por ele como “justa harmonia do trabalho
artistico em geral, perfazendo um conjunto em
perfeita colaboragao”(CAMPOFIORITO,1959b).
Segundo Campofiorito, a “expressio da arte
decorativa” seria o elemento capaz de articular
de maneira harmoniosa “as criacoes de ordem
pictérica ou escultural (..) a arquitetura’,
tornando possivel, ainda, que “todos os principios
da criagdo da forma” se dirijjam ao “objeto
fabricado” (CAMPOFIORITO,1959b) .
Campofiorito voltou a abordar em outros
artigos alguns dos temas em voga em razao do
congresso, como a questdo do abstracionismo e
do lugar da arquitetura enquanto arte, mas esses
artigos eram marcados por uma abordagem
didatica sobre tais temas, apresentando uma
visdo evolutiva das diferentes escolas, artistas e

estilos da arte moderna e sem referéncias diretas
aos agentes envolvidos no congresso e nem aos
problemas abordados por eles. O tnico artigo
em que Campofiorito procurou apresentar
mais diretamente suas consideracdes sobre a
questdo da “sintese da arte” no caso especifico
de Brasilia foi publicado em 23 de agosto de
1959, sob o titulo de “Arte e técnica modernas”.
Neste, ele procurou estabelecer aquilo que chama
de “sintese das artes” como um sindnimo de
“congracamento das artes plasticas” — arquitetura,
pintura e escultura. Nessa sintese, a dimensao
humana é abordada através da ideia de “bem
estar’, que seria alcangado a partir da relagao
harmoniosa entre “o sentimental e o material”
na satisfacdo das “novas preferéncias humanas”
(CAMPOFIORITO,1959¢). Campofiorito voltou
a defender a sua consideragdo sobre a arte
decorativa na medida em que vé Brasilia enquanto
sintese entre a decoragdo e a construgdo, ou seja,
enquanto a alinhamento harmonioso entre a
preocupagdo técnica, objetiva e preocupacdo
ornamental. Aqui, o que aparecia como dimensao
‘educativa” e “civilizatéria” da arte ressaltada
por Pedrosa e pelos criticos concretistas perde
lugar para uma ideia de sintese das artes
enquanto esforco de satisfacao das necessidades
e dos gostos do “homem moderno’, constituido
a partir das “circunstincias que modelam e
colorem as condi¢cdes de uma vida atualizada”
(CAMPOFIORITO,1959¢).
sobretudo, a auséncia de uma problematizacdo

Percebe-se,

desse homem moderno e sobre as suas condi¢oes
de vida, elemento fundamental na perspectiva de
Pedrosa.

Assim, a0 mesmo tempo em que Campofiorito
parecia reconhecer a importancia de um projeto
como Brasilia e a relevancia do Congresso da
AICA e seu tema central, ele também atribuia
a essa “sintese das artes” um sentido estético
bastante distinto daquele delineado por Mario
Pedrosa, em que tal sintese se constitui enquanto
uma utopia que se confunde com suas posi¢cdes

27 Para Pedrosa, a arte decorativa serviria apenas enquanto busca pela abstragio pura. Ja para Campofiorito, a questdo
da abstragdo perde centralidade, pois, para ele, o abstracionismo s¢ faria sentido se tomado enquanto parte das artes
aplicadas, sendo, assim, subordinado & dimensdo ornamental e decorativa da arte (CAMPOS, 2014).
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politicas. O que esta em jogo em tal disputa
é o sentido estético atribuido a Brasilia, que,
para Campofiorito, deveria se fundamentar
apenas numa dimensdo ornamental e ndo numa
suposta capacidade transformadora da arte ou
numa condi¢do imaginaria em que a arte se
reestabeleceria a unidade da vida. Possivelmente,
boa parte de tal discurso sobre uma dimensao
civilizadora da arte foi tomada por Quirino
Campofiorito como floreios intelectualistas ou
como uma vontade exacerbada por parte dos
concretistas de parecerem “novos”.

A relevancia estética da nova cidade ndo
foi questionada pela maioria dos criticos, que,
de diferentes maneiras, enfatizaram o valor
do projeto para o Brasil. O principal elemento
em disputa nas colunas foi o sentido daquela
contribui¢do, o que envolveu necessariamente a
questdo da “sintese das artes”, tema escolhido por
Pedrosa para conduzir os debates. Os criticos que
nao compartilhavam dos mesmos julgamentos
estéticos que Pedrosa procuraram desvincular a
ideia de sintese das artes do concretismo, o que foi
feito por Campofiorito por reinterpretagdes dos
elementos de tal sintese, reaproximando-a dos
seus proprios posicionamentos estéticos, como
por uma critica mais direta aos posicionamentos
de Mario Pedrosa e seu circulo. Se no caso de
Campofiorito tal critica foi sempre indireta e
velada, no caso de Carlos Flexa Ribeiro, os ataques
aos concretistas foram evidentes. Ao longo do ano
de 1959, Flexa Ribeiro mobilizou em suas criticas
publicadas no Jornal do Comércio um conjunto
de argumentos que pretendiam deslegitimar a
validade das experimentagdes estéticas na drea
do abstracionismo geométrico.

O discurso de Flexa Ribeiro sobre a arte
brasileira apresentava uma critica direta ao
concretismo e seus defensores. Chegando a
colocar a questao da primazia do concretismo no
Brasil como uma “ditadura estética’, Carlos Flexa
Ribeiro entendia a “arte dita abstrata’, em seu
“desplante e ufania’, como prejudicial aos rumos
da arte (FLEXA RIBEIRO,1959a). Para ele,
concretismo seria responsavel por um modismo
capaz de gerar uma “evolu¢do regressiva’ em
que o artista visual moderno parecia retornar a

condic¢do de “homofaber no paleolitico superior”,
cuja arte se baseava na “representacao do gesto
(...) feita de maneira sumaria, apenas com linhas
simples” (FLEXA RIBEIRO,1959a). E a partir
de tal ponto de vista que Flexa Ribeiro tomou o
Congresso Internacional de Criticosde 1959 como
um evento que deveria marcar uma recondugdo
dos critérios da critica de arte aos seus valores
auténticos. Ao afirmar a necessidade de um
“exame real e auténtico do aparelho da critica de
arte entre nos” (FLEXA RIBEIRO,1959b), Flexa
Ribeiro, mais uma vez se referiu ao concretismo
e todos aqueles defendiam a validade das
experimentagdes abstracionistas em arte, pois
os “males” que afetariam o rigor critico e que
deveriam ser superados eram os “preconceitos
de escolas” e as “vivéncias posticas de predicados
que se integram numa vaidade de modismo”, em
que o fim da critica seria “aparecer como inovador
ou como excessivamente moderno quando
ja se estd num puro anacronismo’ (FLEXA
RIBEIRO,1959b). E curioso notar que, mesmo
desferindo ataques constantes as tendéncias
abstracionistas e seus defensores, Flexa Ribeiro
nao mobilizou argumentos que pudessem
reconhecer Brasilia como parte de tal tendéncia
e nem fez mengdo direta ao problema central do
congresso — a sintese das artes. Mesmo assim,
Brasilia nunca foi tomada como “modernista”
ou como um “modismo” por Flexa Ribeiro. Em
um de seus poucos artigos sobre Brasilia ao
longo de 1959, ele tratou do tema em um texto
repleto de ironias, recriminando mais uma vez
os criticos, mas também, indiretamente, Brasilia
e até mesmo Oscar Niemeyer. No artigo, ele
relatou a existéncia de uma excessiva vaidade que
acometeria, sobretudo, os habitantes dos paises
novos. No mundo das artes, tal mal faria com que
as personagens de tal mundo vissem seu préprio
tempo como uma ‘era de grandes homens”
em que “nem um outro pais com seus artistas
se emparelha com os nossos génios”(FLEXA
RIBEIRO,1959¢.) No mesmo artigo, ele manteve
o tom irdénico e cita uma reportagem do Le
Figaro® como uma das formas de idealiza¢do
exacerbada sobre Brasilia. Tal posi¢ao ficou mais
evidente na sua tnica fala registrada nos anais
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do Congresso da AICA, em que ele procura se
contrapor as narrativas sobre a nova capital la
apresentadas, interpretadas por ele enquanto a
afirmac¢ao da cidade enquanto “utopia desejavel
ou como uma cidade modelo”, como se Brasilia
“ tratasse de propiciar a volta de Adao e Eva ao
paraiso” ou representasse ‘o homem de volta
ao paraiso pela mao do arquiteto” (FLEXA
RIBEIRO apud LOPEZ, 2012 ,p.388). Paraele, a
“justificagao final e a propria razao de ser de (...)
de todos os esforcos de cientistas e de artistas”
deveria exigir que a interpretagio de Brasilia
fosse examinada “sob o ponto de vista de sua
justificagdo social e humana”. Para Flexa Ribeiro,
a cidade nao deveria ser como “uma joia® ou
como um “adorno ideal”, em meio a um contexto
contrastante, mas sim um “coroamento” de uma
“civilizagdo” que ndo poderia ser alcan¢ada sem
que tal dimensdo humana fosse considerada.
Apesar dele reconhecer no projeto da nova
capital um “evidente valor pedagdgico, o valor
de exemplo, o valor de simbolo, de convite a
renovacdo da vida”, Flexa Ribeiro colocou como
dimensdo fundamental para o surgimento de tal
“nova civilizagdo” um esfor¢o para a “formacéo do
homem para a cidade nova” Aqui, a capacidade
civilizatéria da nova cidade é tida como uma
“confusdo entre os fins e os meios da arquitetura”
(FLEXA RIBEIRO apud LOPEZ, 2012,p.390).
Na medida em que critica 0 “messianismo
da arquitetura contemporinea’, Flexa Ribeiro
procurou construir seu argumento sobre a
questao da “cidade nova” e da “sintese das artes”
como um contraponto a dimensao propriamente
estética de Brasilia, como se tal posicionamento
impedisse aquilo que ele chamou de “abordagem
sociologica” (FLEXA RIBEIRO apud LOPEZ,
2012, p.389). E possivel reconhecer também
que nao foi apenas Flexa Ribeiro que criticou tal
posic¢do idealista sobre a Brasilia. Boa parte das
tensdes ocorridas ao longo do congresso giraram

em torno de tal sentido atribuido a cidade,
o que teve inicio principalmente a partir da
apresentacao de Bruno Zevi, que seria lembrado
por Madrio Barata como o enfant terrible do
Congresso (LOPES,2012,p.39). Contudo, antes de
abordar a apresentacdo de Zevi e sua repercussao
na imprensa através da coluna de Vera Pacheco
Jorddo em O Globo, é preciso fazer algumas
consideragdes sobre as colocagdes de Quirino
Campofiorito e Carlos Flexa Ribeiro.

E possivel perceber que muitos dos colunistas
da grande imprensa optaram por validar a posi¢ao
de Pedrosa e a pertinéncia dos debates sobre
Brasilia sob tais critérios, o que ndo significou
necessariamente uma aceitagio completa do
projeto pedrosiano, nem numa ‘“conversio’ ao
concretismo. Por outro lado, aqueles que nao se
aproximaram da posi¢do defendida por Pedrosa
pareceram menos inclinados a debater as posi¢oes
dos congressistas, preferindo se voltar para
uma tentativa de refutacdo de uma concepcao
“concretista” de Brasilia. O elemento em comum
que aproximava as posicoes de Campofiorito e
Flexa Ribeiro era, principalmente, a divergéncia
em relagdo aos posicionamentos do grupo de
criticos envolvido diretamente com a organizagao
do congresso, que estariam tentando direcionar o
congresso e Brasilia para seus préprios projetos
estéticos. Assim, as criticas de Flexa Ribeiro e
Quirino Campoforito expressavam mais um
desacordo ao sentido estético atribuido a Brasilia
do que ao projeto em si.

Ao longo do ano de 1959, o congresso de
criticos e o préprio projeto de Brasilia serviram
como uma nova arena que reavivou as disputas
locais por prestigio e pela legitimidade da critica
de arte. Mesmo que Campofiorito e Flexa Ribeiro
ja tivessem entrado em disputa com Mario
Pedrosa em ocasides anteriores, o fato de tais
disputas envolverem um projeto de proporgdes
mundiais como Brasilia e repercutir entre os
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28 Segundo Flexa Ribeiro “mandou-se buscar em Paris” o critico James Coquet para que Brasilia fosse “imortalizada”
como “Capital do Século XX” e Niemeyer como “o Miguel-Angelo brasileiro”. Para ele tal comparagio poderia ser fruto
de uma “acidez cruel” de Céquet, pois “afinal de contas, a pequenez de Miguel-Angelo devera ser sempre maior que a
grandeza de Brasilia na perspectiva do tempo. Sendo o Sr. Niemeyer arquiteto de mérito e destaque, - deveria talvez
merecer respeito e consideragdo” (FLEXA RIBEIRO,1959¢).
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principais criticos da Europa e dos Estados Unidos
certamente serviu para acirrar os animos entre os
criticos locais. No caso das disputas ocorridas no
congresso, foi a interpretagdo de Brasilia como
utopia aquela que sofreu os maiores ataques por
parte dos criticos em desacordo com a proposta
de Pedrosa. Para estes criticos, a cidade nao
teria nenhuma potencialidade transformadora
que nao estivesse atrelada ao seu planejamento
e ao desenvolvimento da populagdo. Em tal
abordagem, a arte ndo parece ter nenhum papel
civilizador sui generis, sendo tratado apenas
como uma esfera de especialistas. Seguindo essa
mesma perspectiva, apesar da ideia de Brasilia
enquanto obra de arte coletiva permanecer
sendo mobilizada por esses criticos, perdeu-se
em tal abordagem o sentido emancipatdrio que
tal arte coletiva teria segundo Mario Pedrosa.
Para criticos como Campofiorito e Flexa Ribeiro,
as ideias de arte coletiva e de sintese das artes
acabaram sendo vistas como um alinhamento
estritamente estético entre a arquitetura e as artes
visuais, sendo esvaziadas do um possivel teor
politico.

A ideia de crise das artes também foi
ressignificada. Para Pedrosa tal crise era atrelada
a uma crise da humanidade e da sociedade
ocidental moderna, em que a arte teria se tornado
um dominio de interesse de poucos, perdendo seu
carater social®. Brasilia poderia representar, ndo
apenas, o inicio de um processo de retomada de
uma arte social, que se construiria em oposi¢ao
a tendéncia denominada por Pedrosa como “arte
individual”, que tomava forma principalmente
nos movimentos tachistas, mas também o germe
de uma nova ética e de uma nova civilizagdo capaz

desuperarndo apenasacrise daarte, masacriseda
cultura e da humanidade®. Ja para Campofiorito
e Flexa Ribeiro, se ha tal crise, esta se daria por
razdes exclusivamente oriundas do mundo das
artes. Se ha um isolamento da arte, este parece
ser resultado dos artistas desconectados com o
publico ou com as novas técnicas e tendéncias
do seu tempo. Segundo este ponto de vista, o
concretismo ndo deveria ser visto como esfor¢o
de manifestagdo de uma arte social, mas sim
como uma das manifestagdes possiveis de uma
crise, pois seria um movimento preso a critérios
artisticos ultrapassados e que tenderia, através
dos criticos ligados ao movimento, a exercer uma
critica de arte enviesada, favorecendo apenas os
artistas brasileiros que seguissem seus ditames.
Assim, é possivel entender como os criticos em
desacordo em relagdo a Pedrosa procuraram
deslocar os entendimentos sobre o tema do
congresso e do projeto de Brasilia, afastando-os de
um sentido que os aproximasse do concretismo.
Ribeiro

procuraram enfatizar o concretismo como um

Tanto Campofiorito como Flexa
movimento desatualizado ou forcadamente
vanguardista, estabelecendo assim menos seus
proprios sentidos sobre a importancia de Brasilia
para o mundo das artes e mais a invalidade da
perspectiva concretista.

E fundamental compreender o peso
de Pedrosa ndo apenas na idealizagdo e na
organizagdo do congresso, mas também nos
rumos dos debates e nas formas como eles foram
publicados na imprensa. Na medida em que
Pedrosa, Barata, Mauricio e Bento mostraram-
se mais capazes de legitimar em suas colunas

de jornal um sentido civilizatério da arte e

29 Pedrosa compreendia a pintura e a escultura de seu tempo em meio a uma profunda crise. Tal crise, histérica e ndo
essencial, mostrava-se como “ineficiénciaatuante, emocional dasobrasora produzidaseemcirculagdo” (PEDROSA,1959b),
que refletia sobre o publico, constituido, de um lado, por um povo que ndo tem tempo para apreciar arte e, por outro,
por uma elite que demonstra pouco ou quase nenhum interesse por elas. Sobraria assim ao “punhado de profissionais da
critica, a gente du milieu, que se desmede a procura de detalhes que possam ainda interessar”(PEDROSA,1959b).

30 Em outra oportunidade, definiu tal crise da seguinte maneira: “O homem, sob o capitalismo, desprendido das
organizag¢des que o sustentavam na Idade Média, que lhe davam coesdo e estrutura, se vé sozinho diante de forcas sociais
cada vez mais incompreensiveis. (...) Embora o homem tenha dominado as for¢as da natureza, e chegado mesmo a
descobrir o mecanismo interno da estrutura da matéria, pela desagregacdo do atomo, ele ndo controla socialmente essas
mesmas forcas poderosas que libertou. E o aprendiz de feiticeiro. Ao lado dos seus poderes técnicos, inclusive de destruir,
potencialmente, o globo terrestre, (...) o homem é impotente diante de si mesmo e dos fins estranhos , extra-humanos,
para que labuta (PEDROSA,2013.p.17-18).
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do projeto de Brasilia, mobilizando inclusive
falas e argumentos dos criticos e arquitetos
estrangeiros que se mostraram mais favoraveis a
tal posicionamento, aqueles que discordavam de
tal posicionamento acabaram por direcionar suas
ressalvas mais ao movimento concretista em si do
que aos argumentos mobilizados no congresso
e ao proprio projeto da nova capital. Assim,
nos limites do debate propriamente estético, as
disputas se desenrolaram na esfera local entre
concretistas e ndo concretistas, mesmo que tal
arranjo e classificagdo sé tenha feito sentido
no momento mesmo em que ocorreram tais
debates. Chama a atengéo o fato do concretismo
nunca aparecer no discurso dos defensores de
um sentido utépico de Brasilia, mas sim como
categoria de acusagdo mobilizada por aqueles
que rejeitavam, mesmo que parcialmente, tal
visdo. Assim, os criticos nao alinhados a posi¢dao
de Pedrosa tenderam a apresentar, na imprensa,
os problemas de Brasilia nao como problemas do
projeto, mas sim como problemas inerentes ao
concretismo, colocados, em primeiro lugar, no
proprio tema central do debate.

Por fim, vale uma breve reflexdo sobre o
caso de Vera Pacheco Jordao (1910-1980). A
sua coluna em O Globo - a primeira coluna
especializada em critica de arte do jornal- teve
sua primeira publicagio em 19 de setembro
de 1959, apenas dois dias apds do inicio do
Congresso Internacional da AICA e repercutiu
entre os criticos pela cobertura sensacionalista
do congresso. Em suas colunas, Jordao mobilizou
as falas de Bruno Zevi e Charlotte Perriard para
langar duvidas sobre o projeto de Brasilia e sobre a
inten¢do do congresso, que serviria apenas como
propaganda do governo JK (JORDAOQ,1959a).
Essas acusagbes repercutiram no artigo de
Mirio Pedrosa intitulado “Licdes do congresso
internacional de criticos”, em que ele reafirmou a
finalidade do congresso como um espago de livre
discussdo e criticou a “foca voraz de escandalo
e publicidade”, que atacava o evento. Segundo
Pedrosa, esta “foca” teria “delirado e maquinado

seu golpe... jornalistico” apds “ver-se (..) em
meio a dezenas de personalidades internacionais
do quilate das que fora a Brasilia” e espantar-se
com as “criticas e opinides livremente dadas”
(PEDROSA,1959¢). Além de Pedrosa, Bruno Zevi
e Charlotte Perriard, também se pronunciaram
rejeitando a forma como Vera Pacheco Jordao
teria deturpado as suas falas. Giulio Carlo
Argan também declarou, em nome de todos os
congressistas, repudio aos artigos publicados em
O Globo, que chegaram a ser veiculados como
manchetes de capa®’. Mesmo diante de tal repudio,
Jorddao reafirmou sua acusagdes ao congresso.
Ainda que tenha tentado isentar os congressistas
estrangeiros direcionando a maioria de seus
ataques ao governo de Juscelino Kubitschek, Vera
Pacheco Jorddo ndo poupou Mario Pedrosa de
suas acusagOes sobre a parcialidade do congresso,
afirmando que o “entusiasmo apaixonado” de
Pedrosa teria “oblitera[do] seu sentido critico”,
levando-oaexclamarardorosamente que “Brasilia
é o comeco da revolucio!” (JORDAO,1959b).
Depois das reiteradas acusagoes feitas por
Vera Pacheco Jordao, praticamente todas as
colunas de critica de arte, em alguma medida,
mostraram indignagdo em relagio a posicao
assumida por ela. A critica mais direta foi feita
por Mario Barata, que levantou suspeitas sobre
as verdadeiras intencoes de Jordao e de O Globo
nos ataques a Brasilia, chamando a atengdo
para o timing do surgimento da nova coluna de
artes no jornal e até mesmo para a localizagdo
da coluna no jornal, presente ndo no caderno
destinado aos assuntos culturais, mas sim em
meio as se¢Oes politicas (BARATA,1959¢). Ja em
O Jornal, Quirino Campofiorito citou a mogao
de repudio proferida por Giulio Carlo Argan e,
assim como Pedrosa, reafirmou a autonomia dos
debatedores, que, demonstraram seu aprego por
Brasilia sempre com “severo senso critico” e “sem
‘partis-pris’ artisticos e muito menos paixdes
politicas” (CAMPOFIORITO,1959d).

O ponto a ser destacado em relagao as criticas
mobilizadas por Vera Pacheco Jorddo sdo as

31 No O Globo de 22 de Setembro figurava a seguinte manchete: “Criticos de arte criticam o absurdo de Brasilia”
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severas recriminagdes sofridas por ela pelas
“maos” dos demais participantes do congresso, ja
que muitos dos seus pares locais se levantaram
contra ela e, possivelmente, mobilizaram os
congressistas estrangeiros a tomarem uma atitude
de rejei¢ao ao tipo de cobertura jornalistica feita
por ela. O fato de ela ser uma outsider no espago
de disputas constituido pelos criticos locais,
nao tendo, assim, uma historia de colaboracio
e/ou rivalidade com estes criticos, certamente
contribuiu para que tenha sido rechagada por
todos os grupos em disputa. Seu isolamento em
relacdo aos dois polos estabelecidos nas colunas
daimprensa deixou-a mais propensa a “chamadas
a ordem™ que indicariam a incongruéncia
de seus argumentos e a sua incapacidade em
articular uma critica a partir dos problemas
estéticos postos ao longo do congresso e da
historia mesma das disputas decorridas entre os
criticos brasileiros. O uso inadequado que ela fez
dos argumentos dos criticos estrangeiros figura
como outro fator que potencializou a rea¢ao dos
demais criticos em relagdo aos posicionamentos
de Vera Pacheco Jordao. No dado contexto, tais
usos nao estariam de acordo com as exigéncias
por especializacdo articuladas por todos os
criticos reunidos no congresso, estabelecidas
tanto pelos criticos em busca de diferenciagdo em
relacdo as geragdes anteriores de criticos como
pela propria metodologia adotada pela AICA™®.
Mesmo que outros criticos tenham trazido
elementos politicos em suas falas, a forma como
ela procurou legitimar as criticas tipicamente

mobilizadas pelos agentes externos ao campo
através dos discursos de alguns congressistas
estrangeiros — sobretudo Zevi e Perriard - soou
aos demais criticos como um “curto-circuito™*
inaceitavel aos padrdoes que vinham sendo
estabelecidos pela AICA.

Consideragdes finais

Ao longo do ano de 1959, os debates em
torno da construcdo de Brasilia e da realizacao do
Congresso Internacional Extraordinario da AICA
no Brasil dominaram as atenc¢des dos criticos de
arte eacabaram por se espraiar em outras questoes
estéticas historicamente estabelecidas no campo
da critica de arte brasileira. Mas mesmo quando
as provocagdes entre os criticos foram evidentes,
tais argumentos acabaram por se constituir a
partir de uma logica especifica, que acabou por
delinear os limites de um debate estritamente
estético mesmo quando repercutia na imprensa
a polémica em torno dos gastos e da condigao
de vida na regido. A repreensdo direcionada
ao unico caso desviante em relagdo a tal logica
apenas reforca a consolidacdo daquela logica
entre os colunistas e a legitimidade daqueles que
a mobilizavam no exercicio da critica.

Por outro lado, mesmo que os jornais
tenham seguido a mesma preocupagdo em
manter um debate estritamente estético sobre
Brasilia, os debates nas colunas da imprensa
carioca acabaram por tomar outros rumos, mais
relacionados a histéria das disputas locais e a

32 Sobre “chamadas a ordem”, ver BOURDIEU,1983 e BOURDIEU,1996.

33 Desde meados da década de 1950, a AICA procurou estabelecer uma série de pardmetros para a pratica de critica
de arte. O congresso de 1956, que teve como tema “Métodos e terminologia da critica’, estabeleceu a “Comissao de
terminologia” como tentativa de estabelecer um acordo de definigdes comuns sobre os movimentos artisticos e sobre os
termos técnicos da producéo artistica. No congresso também foi estabelecida a “Comissdo Permanente de Metodologia e
Congressos’, que definiu o formato das se¢des e a organizacdo das falas dos congressos, além do tempo de duragao delas
(HUGHES,2009,p.9-10)

34 Segundo Bourdieu, tal “curto-circuito” seria definido pela atitude do espectador “desprovido [da] competéncia
historica” frente aos produtos do campo artistico, na medida em que tal espectador acaba sendo incapaz de diferenciar
o produto do campo artistico a partir da“ percepgio exigida pela obra produzida na légica do campo”, que exige uma
percepgio diferencial, distintiva” que tem como condi¢ao a “ a consciéncia e o conhecimento dos jogos e das apostas
historicas dos quais a obra é o produto” (BOURDIEU, 1996,p. 280). Na medida em que a autonomia relativa de um
campo tende a afirmar-se através do surgimento de obras cujo valor e propriedades formais se devem principalmente a
estrutura e a histdria do campo, ou seja, aos critérios estéticos historicamente determinados pelas disputas circunscritas
aos “especialistas’, a possibilidade de existéncia de tais curtos-circuitos até mesmo nos debates entre agentes tidos como
“especialistas” é um sinal de pouca autonomia relativa do campo da critica de arte.
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luta pelo monopdlio da ordem das categorias
de percepc¢do e apreciagdo da arte brasileira.
Nas colunas, Madrio Pedrosa figurou como
um protagonista dos debates, pois nao apenas
foi o principal organizador e idealizador do
evento como também foi o propositor do tema
que prescreveu todos os debates ao longo do
congresso. Na medida em que Pedrosa e muitos
dos criticos proximos a ele veicularam em suas
colunas uma interpretagdo sobre Brasilia que a
colocava como um momento fundamental para a
modernidade brasileira e, principalmente, como
uma cidade com ares utdpicos, uma minoria
de criticos - Quirino Campofiorito, Carlos
Flexa Ribeiro e Vera Pacheco Jordao - viu-se
impelida em afirmar, sobretudo, a invalidade da
posicao concretista, ou seja, da posi¢cdo de Mario
Pedrosa, sobre Brasilia. Através de suas colunas,
estes criticos procuraram deslegitimar tanto a
atualidade das posi¢des dos criticos e dos artistas
concretistas como também a pretensdo deles
estabelecerem uma visao por demais idealizada
sobre Brasilia. Mas mesmo quando Flexa Ribeiro
dirigiu ataques mais diretos aos criticos ligados
ao concretismo, as categorias de acusagao
mobilizadas por ele eram referentes ao mundo
das artes.

Néo ¢é facil precisar exatamente os limites
de algo tao impreciso, que tomou como cerne
da discussdao um projeto com tantas dimensdes
e com tantas questdes que poderiam facilmente
desencadear outros tipos de julgamentos. Mas
se pode perceber o amadurecimento de uma
pratica critica orientada por critérios objetivos
e uma linguagem especializadas, de maneira
que é possivel ver o congresso da AICA como
um elemento potencializador de uma tendéncia
que ja se encontrava entre alguns dos criticos
locais. Contudo, isso ndo significa afirmar a
existéncia uma autonomia do campo da arte no
Brasil, até mesmo porque a propria questdo da
arte moderna no Brasil sempre esteve envolvida,
aqui, com uma ideia de atualizagdo/diferenciagdo
cultural em relagdo a um centro de alta cultura
que, de toda maneira, foi marcado por um sentido
politico e identitario. Nao ¢ dificil perceber que
ainda perdurava na critica de arte brasileira da
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década de 1950 tragos de um personalismo e de
disputas que invocavam um tom polemista ou
provocativo em relagdo a determinada escola
ou gosto. Nao por acaso, Pedrosa lembrou a
época que, no Brasil, até “mesmo os mais lucidos
nem sempre sabem guardar a objetividade”
(PEDROSA,1959¢).
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