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RESUMO  

 

 

LEVI, F.B. MURILO MENDES, CRÍTICO DE ARTE: UM POSICIONAMENTO NO 

CAMPO EM 1956. Trabalho de Conclusão de Curso (Graduação em História da Arte) 3 Escola 

de Belas Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2023. 

 

 

 

Este trabalho tem como objeto de estudo a produção de crítica de arte do poeta Murilo Mendes, 

evidenciando a sua atuação no Brasil, a partir da sua contribuição para periódicos de grande 

circulação e catálogos de exposições. Através desse trabalho, buscou-se enfocar sua atuação no 

campo artístico, destacando o ano de 1956, quando o poeta analisa o desenvolvimento da 

abstração no país, ressaltando o florescimento da vertente concreta entre alguns artistas 

brasileiros. Além disso, comenta também acerca da produção das artistas Fayga Ostrower e 

Maria Martins. Acreditamos, assim, que sua atuação configurou um posicionamento crítico no 

circuito de arte, tratando-se, também, do último ano de atuação do poeta no país, que se 

estabelece em Roma a partir de 1957.  

 

 

 

Palavras-chave: Crítica de arte. Murilo Mendes. Arte brasileira. Concretismo. Fayga 

Ostrower. Maria Martins.  
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Durante a disciplina de crítica de arte, ministrada pelo professor Paulo Venancio Filho, 

tive contato com o texto Homenagem a Manuel Bandeira, escrito em 1952. A partir daquele 

momento, definiria que queria tratar sobre aquele assunto: a crítica de arte produzida pelos 

homens de letras, literatos, poetas. Existia um lado meu que buscava mais lírica nos textos de 

crítica de arte e que, ao contrário, recusava o excesso de teoria. Acho que sempre busquei mais 

arte e mais sensibilidade naqueles que escreviam sobre arte, algo que me ampliasse, me 

possibilitasse ver o que às vezes não conseguia. Pensei primeiro em João Cabral de Melo Neto 

e seu Museu de tudo, depois em Walmir Ayala, que ainda se mostrava muito desconhecido para 

mim. Mas o meu interesse pela arte brasileira, em especial na década de 1950, me levaria a 

Murilo, ou melhor, me faria voltar ao texto homenagem e ao seu contexto histórico, ao seu 

autor. 

A figura do poeta Murilo Mendes (1901-1975) sempre despertou minha curiosidade, 

dentre os muitos nomes da intelectualidade brasileira, talvez pelo imaginário criado em torno 

dele, seus episódios históricos - começando pela passagem do cometa Halley, a fuga do colégio 

interno para vir ao Rio assistir Nijinsky,1 o guarda-chuva aberto no Theatro Municipal etc. - 

Claro, todo um imaginário mitológico criado em torno dessa figura, que sem dúvida alguma era 

icônica, sem contar com seus dois metros de altura. -  Me lembro da primeira vez que li o poema 

Grafito para Casimir Malevicth no livro Convergência, àquela altura não fazia ideia da relação 

com Nery, e que dirá que ele havia escrito crítica de arte. Me lembro de gostar de seus poemas, 

depois, dos seus textos sobre música. 

Achava ele engraçado - ainda acho - mas o que sempre me chamou atenção foi a sua 

capacidade de falar tanto, com tão pouco. Em poucas palavras, em duas estrofes ele 3 sempre - 

trazia tantas coisas, abriam-se tantos universos. A sua personalidade: ironia e profunda 

sinceridade são marcantes, porém, além desses traços, percebi a sua importância como agente 

ativo no campo artístico, assim, seria oportuno destacar a sua relevância para historiografia da 

arte brasileira. Aqui, Pierre Bourdieu (1930-2002) foi essencial, pois depois dele 3 e de René 

Girard (1923-2015) 3 comecei a compreender com uma certa dose de maturidade as relações 

que estruturam o campo artístico, o qual pode ser lido como uma espécie de jogo, com suas 

regras e atores 3 os agentes (Bourdieu). E que essas relações, também, se baseiam na mimética 

(Girard).  

 
1 Segundo o próprio poeta, a passagem do cometa Halley, ocorrido em 1910, foi a primeira anunciação da sua alma 
poética, a segunda seria o bailarino russo Nijinsky. Em 1917, Murilo escaparia do colégio interno para ir no Theatro 
Municipal do Rio de Janeiro, assistir o bailarino. In: MENDES, M. A idade do serrote. São Paulo: Cosac 
Naify,2014. 
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Assim, o presente trabalho foi desenvolvido em três eixos principais e seus respectivos 

desenvolvimentos. Na primeira parte deste trabalho, Saudações a Murilo Mendes, poeta-crítico 

- Uma homenagem a Manuel Bandeira, ou uma reflexão da sua própria atuação no campo, 

partirmos do texto do próprio poeta, em homenagem ao também poeta e amigo Manuel 

Bandeira (1886-1968) para entendermos como Mendes pondera a sua atuação 3 e de seus 

similares 3 literatos - no campo da crítica de arte. O artigo mostra-se fundamental para 

elaborarmos a própria atuação crítica do autor. Ao longo do trabalho optou-se por manter a 

grafia original dos textos de época. Na sequência, Sobre tradição: poetas - críticos de arte, 

buscamos trazer uma breve contextualização, mencionando o histórico dessa produção dos 

homens de letras. Na tentativa de vislumbrar os caminhos que levaram ao poeta-crítico e o 

contexto histórico que os possibilitou. Destacamos assim a influência francófila na produção 

de Mendes, assim como, uma possível influência germânica, através do romantismo alemão. 

Em a crítica de arte como ofício, buscamos compreender como Murilo interpreta as diferenças 

dos discursos da crítica de arte. Em ABCA e a institucionalização de uma crítica de arte 

moderna no Brasil, e O surgimento das universidades e um outro movimento de 

institucionalização, buscamos perceber como se deu um movimento de institucionalização da 

crítica de arte no país.  

Na segunda parte - Itinerários possíveis – Uma visão do que foi escrito sobre seu 

exercício crítico, buscamos, através de uma revisão historiográfica, compreender e mapear o 

que foi escrito a respeito da produção de crítica de arte do poeta. Para tal, trazemos a análise 

dos textos de época, dos críticos Mário Pedrosa (1900-1981) e Giulio Carlo Argan (1909-1992), 

como também estudiosos contemporâneos, que buscam através de algumas chaves de leitura 

interpretar essa produção crítica. Em Da Forma aos Meios, a tipologia textual e os seus meios 

de publicação, buscamos identificar a forma e os meios de publicação dessa produção, 

inferindo, assim, como as mídias poderiam interferir nas escolhas sintáticas. Na sequência, Um 

percurso que nos leva até a década de 1950. Murilo na imprensa Brasileira, destacamos a 

produção do poeta nos meios de grande circulação, analisando suas escolhas estéticas e seus 

posicionamentos no campo. A partir da década de 1940, Murilo Mendes desenvolve uma 

produção de crítica de arte mais consistente e recorrente, o que leva a uma adesão pública ainda 

maior do poeta na década seguinte. Assim, percebemos que certos posicionamentos, quanto a 

uma arte engajada, irão comparecer desde os anos 1930, porém vão se intensificando ao 

decorrer das décadas, em decorrência das mudanças políticas e sociais que o país vivenciou.  
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A terceira parte dá nome ao trabalho, demonstrando, assim, onde chegamos a partir dos 

nossos levantamentos e análises, Um posicionamento crítico no campo artístico em 1956. 

Iniciamos trazendo acontecimentos do Início da década de 1950 e alguns desdobramentos, na 

sequência, destacamos o ano de 1956, a Contribuição no Para Todos e o V Salão Nacional de 

Arte Moderna, Murilo e os artistas concretos do Rio. Ressaltamos a contribuição do poeta no 

jornal Para Todos, onde ele irá dedicar dois artigos a respeito do V Salão Nacional de Arte 

Moderna, suas considerações acerca do desenvolvimento da abstração no país, evidenciando o 

florescimento da arte concreta e seu envolvimento com artistas que viriam a figurar o grupo 

Frente. Em seguida, Fayga Ostrower e a gravura. Murilo escreve sobre Fayga, destacamos o 

artigo de Mendes dedicado a gravadora, suas impressões estéticas e conceituais a respeito da 

produção de Fayga. Por último, em Surrealismo à brasileira. Murilo escreve sobre Maria 

Martins, destacamos a contribuição do poeta com artigo crítico para exposição da escultura, 

elucidando aspectos estéticos e poéticos a respeito da produção de Maria. Em ambos os casos, 

destacamos a importância desses artigos para adesão das artistas, revelando assim a sua atuação 

como agente ativo no debate artístico. Portanto, acreditamos que, ao dedicar esses dois textos 

às duas artistas, Murilo se posiciona contra a agenda crítica vigente naquele período, orientada 

a favor de uma arte construtiva.   

Em suma, o modo como esse trabalho foi estruturado nos leva ao último ano de atuação 

do poeta no Brasil, o que também antecede ao período mais celebrado de sua produção de crítica 

de arte, quando o poeta irá se estabelecer em Roma, mantendo contato com importantes nomes 

da história da arte italiana e com diversos artistas estrangeiros. Assim, interessa-nos através 

deste trabalho vislumbrar a construção do pensamento crítico de Murilo Mendes, até 1956, 

assim como propor uma leitura das relações críticas do meio artístico e intelectual daquele 

contexto. 
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Parte I – Saudações a Murilo Mendes, poeta-crítico 
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Uma homenagem a Manuel Bandeira, ou uma reflexão da sua própria atuação no 

campo 

 

Para iniciar uma reflexão sobre a produção de crítica de arte do poeta Murilo Mendes, 

gostaria de trazer inicialmente a análise do texto Saudação a Manuel Bandeira, escrito em 1952 

pelo poeta e publicado originalmente no Diário Carioca.2 Tomo como ideia o enunciado de 

Ettore Finazzi-Agró, que nos sugere ler Murilo atrás e através de Murilo.3 Ao lermos o texto, 

ficam evidentes as opiniões de Mendes sobre a atividade da crítica de arte, e como ele interpreta 

o lugar do poeta produzindo esse tipo de texto. Assim, a partir do enunciado de Agró, proponho 

uma leitura atrás e através.                                                                                                                    

Lembremos que Walter Benjamin defendia que a experiência pessoal do autor 

influenciava a forma como ele escrevia, nesse sentido, um texto sempre é um produto das 

vivências daquele que escreve.4 Na ocasião, Murilo foi convidado para prestar uma homenagem 

ao seu amigo Manuel Bandeira, o texto foi uma encomenda feita pela recém-fundada 

Associação Brasileira de Críticos de Arte. O então texto, dedicado ao amigo, pode também ser 

lido como uma reflexão do seu próprio fazer como crítico de arte, pois quando Murilo fala de 

Bandeira como crítico de arte, também fala de si: 

 
é que entrei nesta sociedade como Pilatos no Credo. [...] Nesta perspectiva 
duma fantástica alteração de planos tudo é possível, até mesmo que eu me 
torne um dia crítico de arte. Por enquanto não passo dum amador, embora 
veterano, das artes plásticas. Se antiguidade é posto, digamos que vale a 
promoção. (Mendes,1952:203). 

 

Segundo Júlio Castañon,5 não foi apenas uma vez que Murilo ponderou o seu trabalho 

como crítico de arte. Quando se coloca como amador, Murilo quer nos enfatizar que não possui 

conhecimentos científicos para realizar a análise de trabalhos de artes plásticas, entretanto, 

atuou num período em que a crítica de arte especializada no Brasil ainda não se encontrava 

consolidada, por isso considera-se um veterano. 

 
2 MENDES, M. Saudação a Manuel Bandeira. Diário Carioca, Rio de Janeiro, 3 de ago.1952. In: FERREIRA, 
Glória (org.) Crítica de arte no Brasil: temáticas contemporâneas. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2006.  
3 AGRÓ, Ettore Finazzi. O teatro da memória e a encenação de si mesmo. In: AMOROSO, Maria Betânia. Murilo 
Mendes: o poeta brasileiro de Roma. São Paulo: Editora Unesp; Juiz de Fora: Museu de Arte Murilo Mendes, 
2013. 
4 BENJAMIN, Walter. O autor como produtor. In: Magia e técnica, arte e política. São Paulo: Brasiliense, 2012. 
5 GUIMARÃES, Júlio Castañon. Territórios/Conjunções: poesia e prosa crítica de Murilo Mendes. Rio de 
Janeiro: Imago, 1993: 81. 

(pág. anterior) Associação Brasileira de Críticos de Arte. 
Jayme Maurício. Artes Plásticas, Correio da Manhã, 23 
mai.1952. Acervo BN. 
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Logo de início, o poeta nos ressalta que até aquele momento, 1952, a literatura que 

tratava da crítica de arte realizada por Manuel Bandeira, era escassa e encontrava-se dispersa,6 

o que dificultava uma análise de sua produção e atuação no campo. Murilo nos conta que 

Bandeira escrevia há algumas décadas em diferentes jornais e revistas do Brasil, além de já ter 

publicados livros que continham textos sobre arte e arquitetura - Crônicas da Província do Brasil 

(1937) e Guia de Ouro Preto (1938). O poeta acredita que a dispersão de sua produção se dava 

em consequência do perfil de crítico de arte exercido por Bandeira:  89crítico não oficial, sem 

sistema, franco-atirador, livre de qualquer ortodoxia99, possuidor de um perfil diverso e 

multifacetado, sendo 89poeta, erudito, ensaísta, crítico e historiador literário, cronista, 

tradutor...99 denominado muitas vezes como homens de letras.7                                                   

Exerciam na imprensa cultural do país escritores e poetas: segundo Piedade Grinberg,8 

essa contribuição mostrava-se relevante e diversificada promovendo um jornalismo mais 

sofisticado. Esses intelectuais brasileiros, junto aos artistas, serão fundamentais no processo 

cultural de construção e afirmação da identidade nacional. Segundo a autora, 89a inteligentzia 

brasileira, na figura desses literatos, e a despeito de vários equívocos políticos, exigia que uma 

parcela desse projeto coletivo fosse entregue às letras e às artes, numa tentativa de libertar a 

sociedade brasileira do ranço de um passado colonial99.9 

E foram esses homens de letras que atuaram decisivamente na escrita sobre arte até 

meados do século XX no país, a crítica de arte, tão logo, nasce como um gênero literário, sendo 

essa produção denominada muitas vezes como impressionista.10 O crítico brasileiro moderno 

era considerado uma figura mutante, tendo desempenhado diversos papéis, que por vezes se 

sucederam: 89cronista, jornalista, scholar, professor, teórico, ensaísta [...] é nessa mascarada 

estratégica que se escreve a história da crítica brasileira99.11 

Mendes também desempenhou esse papel múltiplo, dessa forma, podemos traçar um 

paralelo entre a prática de crítica de arte do poeta mineiro e do pernambucano, assim como 

aponta sobre Bandeira, a bibliografia de Murilo como crítico de arte é escassa e encontra-se 

dispersa ainda hoje. Principalmente quando se trata de sua atuação no Brasil - em periódicos 

 
6 A produção de Manuel Bandeira foi revisitada, em 2008-2009, sob organização de Júlio Castañon Guimarães 
foram editados dois volumes intitulados Crônicas inéditas, onde encontramos os seus textos sobre arte publicados 
na imprensa brasileira de 1920-1931, 1930-1944. Além disso, em 2016, Carlos Newton Júnior publicou o livro 
Manuel Bandeira – crítica de artes que conta com uma seleção de textos de crítica de artes plásticas do poeta. 
7 MENDES,1952: 203. 
8 GRINBERG, Piedade E. Ruben Navarra – crítico de arte no Rio de Janeiro anos 40. Revista GÁVEA, 15. Rio 
de Janeiro: PUC-Rio, 1997. 
9 Idem: 604.  
10 SÜSSEKIND, Flora. Papéis colados. Rio de Janeiro: Ed. da UFRJ, 1993.  
11 SÜSSEKIND, 1993:16. 
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brasileiros.  E assim como afirma sobre Bandeira, isso se dá por consequência do seu perfil de 

crítico de arte, os seus textos foram republicados em livros e catálogos, principalmente os de 

caráter monográfico, por isso essa produção encontra-se fragmentada, não havendo uma 

antologia que reúna sua atuação sob a ótica da crítica de arte. 

A teórica Marta Nehring12 acredita que o fato da produção de crítica de arte do poeta ser 

objeto de poucos estudos específicos, se dá por consequência de dois motivos: o primeiro 

decorre da tipologia textual, enquanto o segundo resulta da falta de publicações que deem conta 

de sua atuação. Segundo a autora, os 89textos fundiram-se a poesia numa produção híbrida, sem 

clara separação de gêneros99, mas também porque 89permaneceram inéditos em livro, saindo 

em publicações esparsas e catálogos de exposições99.13 Murilo escreveu crítica de arte em verso 

e prosa: sendo a sua crítica em verso publicada em seus livros de poesia, a tipologia textual e a 

dificuldade de acesso aos textos acabaram por dificultar a análise dessa produção.  

Para entender, então, os interesses do poeta-crítico e perceber a singularidade do seu 

discurso, tornou-se indispensável, inicialmente, delinear sua produção de crítica de arte, para 

assim, identificar suas características e examinar suas preferências estéticas.  Assim, a presente 

pesquisa, mapeou sua produção a partir do levantamento de livros, periódicos brasileiros14 e 

catálogos de exposições; posteriormente, os textos selecionados foram organizados de maneira 

cronológica, intentando-se traçar um panorama da sua produção. 

A escolha pautou-se, num primeiro momento, em um recorte cronológico, ainda que 

uma leitura apenas cronológica não seja a mais apropriada, já que o poeta retorna a questões e 

temas em diferentes períodos da sua produção. No entanto, no caso de Murilo, creio ser 

importante usá-la como metodologia de análise primeira, tendo em vista que veremos que existe 

um período de tempo que receberá maior atenção dos pesquisadores. Com isso, dividimos a 

produção do poeta em dois períodos: o primeiro se dá de 1940 a 1956, e o segundo de 1957 até 

seu falecimento, em 1975. Sendo este segundo período, o que possui trabalhos de maior fôlego 

na fortuna crítica sobre o escritor. Conhecido como período Romano, trata-se do momento em 

que o poeta se estabeleceu na Itália, tendo promovido um grande intercâmbio cultural e fixado 

amizade com diversos artistas estrangeiros. 

 
12 NEHRING, Marta M. Murilo Mendes: crítico de arte: a invenção do finito. São Paulo: Nankin Editorial, 2002. 
13 Idem:30. 
14 Parte da pesquisa de periódicos foi realizada através do acervo da BNDigital, da Biblioteca Nacional, constatou-
se durante o levantamento que em algumas situações a ferramenta OCR (Optical Character Recognition) não 
identificava alguns textos. Essa tecnologia de busca é uma ferramenta muito útil, porém limitada 3 devido a 
variações na tipografia do jornal ao longo do tempo. Sendo assim, vale destacar que podem haver artigos críticos 
que ainda não foram localizados. 
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Pontuemos aqui que o interesse do poeta em refletir sobre a arte pode ser percebido - 

ainda que de maneira tímida - já nos anos 1930, mas é a partir de 1940 que data o início da 

contribuição de Murilo Mendes para a crítica das artes. Lorenzo Mammì15 nos sugere que 89 é 

possível detectar uma maior densidade quantitativa e qualitativa do tema já nos textos da década 

de 194099. Para o autor, é nesse momento que o poeta 89começa a desenvolver uma reflexão 

crítica consistente99.16 

O período Romano da crítica de arte do poeta tornou-se o mais estudado de sua 

produção, enquanto crítico, em decorrência dos esforços e da contribuição de Luciana Stegagno 

Picchio (1920-2008), responsável pela edição do volume único Poesia completa e prosa do 

poeta, publicado em 1994, pela editora Nova Aguilar. Essa edição trouxe a público, na íntegra,17 

o livro A invenção do finito, seleção feita pelo próprio poeta do que ele considerava o melhor 

de sua crítica de arte, segundo nos conta Picchio.18 

Anos mais tarde (2001), em comemoração ao centenário de nascimento, a autora 

organiza na Itália o livro Murilo Mendes: L'occhio del poeta,19 no qual reúne a produção de 

crítica de arte do poeta durante o período que viveu em Roma. A publicação conta com 50 

textos críticos de Mendes, como também com o célebre texto escrito pelo historiador e crítico 

de arte italiano Giulio Carlo Argan, em homenagem ao falecimento do brasileiro. Intitulado O 

olho do poeta ou lês éventails de Murilo Mendes,20 Argan faz uma análise da atividade de crítica 

de arte do poeta. Talvez esse texto21 tenha despertado - ainda mais - o interesse dos 

pesquisadores em estudar a crítica de arte desse período. Ambas as publicações trazem textos 

escritos nas décadas de 1960 e 1970, havendo assim uma lacuna no que se refere à publicação 

dos textos de prosa crítica produzidos anteriormente ao estabelecimento do poeta no exterior. 

Na segunda parte deste trabalho, buscarei me aprofundar nessas questões. Por ora, gostaria de 

localizar o universo de Murilo e os caminhos que possibilitaram o poeta-crítico.  

 

 
15 MAMMÌ, Lorenzo. Murilo Mendes, crítico de arte. Remate de Males, v. 32, n. 1, p. 81-93, 2012. 
16 Idem: 81. 
17 Parte do livro Invenção do Finito foi publicado - pela primeira vez- em Transístor, uma antologia de prosa 
organizada pelo próprio poeta, publicada postumamente em 1980. Onde foram incluídos os textos: Texto branco, 
Volpi, Fontana, Achille Perilli, Beverly Pepper e Giulio Turcato. 
18 MENDES, M. Transístor, antologia de prosa, 1931-1974. Editora Nova Fronteira, 1980. 
19 PICCHIO, Luciana. Murilo Mendes, L9occhio Del poeta. Roma: Gangemi Editore, 2001. 
20 ARGAN, Giulio C. L9occhio del poeta, ovvero i ventagli di Murilo Mendes. In: Letteratura d9America. Anno V, 
n. 23, Estate, 1984. 
21 O texto escrito por Argan foi traduzido por Murilo Marcondes de Moura, estudioso da obra do poeta, e publicado 
no Brasil pela Folha de São Paulo, em 1991, no especial em homenagem ao aniversário de 90 anos do poeta. 
Segundo a notícia, o texto do Argan foi publicado na revista Letterature d'America, n° 23, em 1984. Neste especial 
noticiava-se que a obra completa do autor seria publicada pela editora Nova Aguilar naquele mesmo ano, saindo 
apenas três anos depois, 1994.  
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Sobre tradição: poetas - críticos de arte 

 

Lionello Venturi,22 ao concluir seu livro História da crítica de arte, nos recorda da 

importância da contribuição da crítica francesa do século XIX para a construção da crítica sobre 

arte. Ressaltando que Baudelaire nos ensinou 89que a sensibilidade artística, isto é a comunhão 

de experiência com os artistas, é a fonte necessária à intuição crítica99. Para o historiador 

italiano, esses críticos contribuíram para uma percepção mais dinâmica da arte, do que antes 

existia, e dessa forma impactaram o campo artístico.23 

Baudelaire24 nos sugere que a crítica de arte deve ir além de uma simples avaliação dos 

aspectos estéticos das obras, deve-se explorar a essência da arte e do artista, trazendo a 

consciência, o sensível. Após a experiência com o Salão de 1846, o poeta e crítico francês 

Charles Baudelaire pondera o que considera fundamental para o exercício da crítica de arte ao 

escrever o ensaio 89Para que serve a crítica?99:  

 

Acredito sinceramente que a melhor crítica é a que é divertida e poética; não 
uma crítica fria e algébrica, que, a pretexto de tudo explicar, não expressa nem 
ódio nem amor e se despoja voluntariamente de toda espécie de personalidade, 
mas - como um belo quadro é a natureza refletida por um artista -  aquela que 
seja esse quadro refletido por um espírito inteligente e sensível.  Dessa forma, 
a melhor apreciação de um quadro poderá ser um soneto ou uma elegia. 
Mas esse gênero de crítica está destinado às coletâneas de poesia e aos 
leitores poéticos. Quanto a crítica propriamente dita, espero que os filósofos 
compreendam o que vou dizer: para ser correta, ou seja, para ter sua razão de 
ser, a crítica deve ser parcial, apaixonada, política - isto é, concebida de um 
ponto de vista exclusivo, mas que descortina o máximo de 
horizontes.(Baudelaire, 1988: 20) (grifo nosso).  

 

Além de ponderar o modo como os críticos oficiais deveriam encarar a reflexão sobre 

arte, Baudelaire nos sugere o melhor caminho para a compreensão de um trabalho artístico, o 

que ele acredita ser através de um poema como um soneto ou uma elegia. Porém, ele nos atenta 

que esse gênero de crítica 3 poética 3 normalmente aparece em livros de poesia, sendo acessado 

pelos leitores que buscam uma apreciação artística sob essa perspectiva. Murilo Mendes 

escreveu poemas sobre trabalhos e artistas, que podem também serem lidos como comentários 

poéticos, entretanto esses escritos, em verso, foram muitas vezes publicados em seus livros de 

poesia - comentaremos melhor sobre eles na próxima parte deste trabalho.  

 
22 VENTURI, Lionello. História da crítica de arte. Lisboa: Edições 70, 2016. 
23 Idem: 295 apud Guimarães, 1993. 
24 BAUDELAIRE, Charles. Para que serve a crítica? In: A Modernidade de Baudelaire, Teixeira Coelho (Org.). 
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1988.  
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Além dos franceses, destacamos a importância do romantismo alemão no processo de 

subjetividade na escrita dos textos sobre arte; Venturi também nos enfatiza a influência 

germânica ao escrever a sua história da crítica de arte no ocidente. O estilo desenvolvido pelos 

românticos alemães impactou de maneira significativa os poetas franceses, que buscaram 

extrair dessa literatura a ênfase na subjetividade e na emoção.   

Influenciados por essas ideias, buscaram incorporar tais preceitos em sua produção, 

explorando novas formas de expressão poética, enquanto na linguagem adotaram formas mais 

livres e imaginativas, experimentando novos modos de expressão e de narrativa, de modo a 

enfatizar na escrita a essência e a experiência estética das obras. Algumas barreiras começam a 

ser tencionadas, possibilitando que questões como a individualidade do sujeito e a experiência 

sensível fossem refletidas na produção e na apreciação da arte. O objeto de arte e a fruição deste 

revela-se como uma experiência pessoal e emocional, em vez de mera questão técnica ou 

histórica/temática. 

A crítica de arte moderna francesa foi extensamente influenciada por esses preceitos 

estéticos, buscando explorar a experiência humana de maneira mais profunda e intuitiva em 

uma abordagem que modificou a teoria e a prática da crítica de arte desde então.  

Murilo leu autores clássicos do romantismo alemão como Novalis, Hölderlin, 

Hoffmann, Schiller, Goethe, Eckermann, e outros alemães como Achim von Arnim, Jean Paul 

Richter, Gottfried Wilheln von Leibniz, Heinrich Von Kleist, Heinrich Hohn, Ephraim Lessing, 

guardados hoje em sua biblioteca.25 E chega algumas vezes a se aproximar de alguns preceitos 

românticos como a busca pelo conteúdo de verdade presente nas obras de arte, que comparece 

em seus textos críticos. Talvez por uma influência direta ou indireta dos escritores franceses.26 

Podemos, de certo modo, filiar a crítica de arte exercida por Murilo Mendes a essa 

produção de crítica desenvolvida na França, mencionada por Venturi. Tal qual, incluir Murilo 

como um adepto dos ensinamentos de Baudelaire. Não apenas Murilo, mas grande parte de uma 

geração intelectual brasileira, muitos dos nossos escritores, intelectuais e artistas foram 

orientados e formados por uma matriz cultural francesa. Para pensarmos o tipo de crítica que 

será desenvolvida pelo poeta, é fundamental entendermos sua formação francófila, sendo 

possível assim, analisar o que pode ter influenciado, em certos aspectos, na formação e nos 

caminhos do poeta-crítico.               

 
25 Localizada atualmente no MAMM em Juiz de Fora, Minas Gerais.  
26 BENJAMIN, Walter. O conceito de crítica de arte no Romantismo alemão. Tradução de Márcio Seligmann-
Silva. São Paulo: Iluminuras, 1999. 
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É no campo da literatura comparada que encontramos trabalhos que trazem relações da 

herança cultural francesa e de sua influência para a produção do escritor (Nascimento, 2008; 

Jacometti, 2009; Lucchessi e Rosal, 2016; Rosal, 2018). Em O Universo Francês de Murilo 

Mendes27, Marco Lucchesi e Eduardo Rosal propõem uma relação direta entre a estrutura do 

texto crítico e a bagagem cultural francesa que o poeta carrega desde criança. Segundo os 

autores, esse legado cultural francês é uma das principais bases de sua formação e é 

indispensável para o entendimento de sua obra, principalmente quando se trata de sua crítica de 

arte. Desde a infância, Murilo se interessou pela língua francesa, sendo o melhor aluno da 

escola, e na juventude esse contato se amplia ao se iniciar na literatura. A partir de leituras 

críticas e afetivas autores como Racine, La Fontaine, Nerval, Baudelaire, Mallarmé, 

Rimbaud.... ajudam na formação intelectual e sensível do crítico.28 

Muitos dos textos de crítica de arte de Murilo, assim como nos conta Rosal,29 foram 

escritos em francês, e depois traduzidos por ele, tamanha a naturalidade que o poeta tinha em 

escrever na língua francesa. É possível estabelecer uma série de diálogos entre a obra do poeta 

e esse universo francês do qual Lucchessi e Rosal nos falam. Um dos diálogos possíveis, 

proposto por Rosal, é um paralelo entre a crítica de arte elaborada por poetas franceses e os 

escritos sobre arte, de Mendes. O autor traça um estudo comparativo entre a tradição e os 

movimentos de vanguarda franceses, dando enfoque na produção de crítica de arte de Charles 

Baudelaire e Guillaume Apollinaire e realizando uma leitura comparada com a produção de 

Murilo, elucidando uma série de semelhanças que justificam certos caminhos do poeta-crítico 

brasileiro, principalmente no que se refere a questões estruturais.  

Sobre tais questões, Lucchessi e Rosal nos trazem relações também com um outro poeta 

francês, compreendendo que, assim como Mallarmé, Murilo buscava em seu texto crítico o 

verso livre e o poema em prosa,30 no sentido também elaborado, e mais aprofundado por Nágela 

Jacometti.31 Argan também observa relações com a obra de Mallarmé, visualizando no modo 

de fazer da crítica de arte de Murilo um 89caráter ocasional e efêmero9932, que o faz lembrar os 

éventails33 de Mallarmé. Não por acaso, o italiano intitula seu texto como O olho do poeta ou 

lês éventails de Murilo Mendes. 

 
27 LUCCHESI, Marcos; ROSAL, Eduardo. O universo francês de Murilo Mendes. XV ABRALIC, 2016. 
28 LUCCHESI; ROSAL, 2016: 1910-1911. 
29 ROSAL, Eduardo. A crítica de arte de Murilo Mendes, Baudelaire e Apollinaire. Plural Pluriel, n. 18, 2018:5 
30MALLARMÉ, 2013: 152 apud LUCCHESSI E ROSAL, 2016: 1914-1915. 
31 JACOMETTI, Nágela F. Murilo Mendes: leitor de Apollinaire. São Paulo, UNESP, 2009. 
32 ARGAN,1991. 
33 Sobre os Éventails de Stéphane Mallarmé ler apresentação de Tomaz Tadeu In: MALLARMÉ, 
Stéphane. Rabiscado no teatro. Autentica, 2010. 
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Seria Murilo um crítico de arte à moda antiga? Percebemos que os textos sobre arte do 

poeta, como também a maneira que ele irá tratar o seu objeto de análise em seus artigos, irão 

aproximá-lo de uma certa tradição literária da crítica de arte; ao mesmo tempo, veremos, mais 

adiante, que ele irá desenvolver métodos próprios de escrita. 

 

 

A crítica de arte como ofício 

 

Ao longo do texto 8homenagem a Manuel Bandeira9, Murilo expõe sua visão sobre o 

exercício da crítica de arte. Para ele, existiam duas categorias de críticos de arte, com 

orientações, funções e metodologias diferenciadas, sendo o primeiro o crítico oficial: 

 
 [...]de grande envergadura e responsabilidade, o analista, o sistematizador de 
opiniões e correntes estéticas, um Bernard Berenson, um Lionello Venturi, um 
Herbert Read - analista que se aparenta de um certo modo ao homem de 
ciência [...] (Mendes,1952: 203 apud Guimarães, 1993). 

 

E o segundo, o crítico amador, sendo essa categoria a qual inclui a produção de 

Bandeira, e consequentemente a sua: 

  

[...] o que faz das artes mais um campo de deleitação, de contemplação, do 
que de estudo ou pesquisa categoria em que poderíamos incluir um Rilke, um 
Apollinaire, um Cocteau-e muito mais do que qualquer outro no momento 
atual, um Marcel Arland (Idem:203-204). 

 

A partir do que o poeta expõe como o crítico amador, podemos compreender que sua 

escrita é fruto do entusiasmo e apreciação que possui pelas obras e artistas. Na perspectiva de 

Eduardo Rosal, o termo amador como definição da crítica realizada pelo poeta pode ser 

interpretada no sentido de que a  89a prosa ensaística muriliana se realiza como uma crítica de 

memória, afetiva e, nesse sentido, amadora, porque enxerga nesse traço da sensibilidade a 

condição de aliar passado e invenção99.34 

Ainda que o poeta esteja na clave do crítico amador, constatamos um certo interesse 

dele pela teoria. Em sua biblioteca, encontramos Lionello Venturi - Pour comprendre la 

peinture35, Bernard Berenson - Esthetique et histoire des arts visueles36 e nomes como Heinrich 

 
34 ROSAL, 2018:2. 
35 VENTURI, Lionello. Pour comprendre la peinture. Paris: Alvin Michel,1950. 
36 BERENSON, Bernard. Esthetique et histoire des arts visueles. Paris: Alvin Michel,1953. 
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Wolfflin - Principes fondamentaux de l9histoire de l9art,37 por exemplo. Muitos dos volumes 

apresentam anotações e marcações, indicando seu interesse pelo assunto. Porém, em seus textos 

percebemos que ele não busca teorizar os trabalhos artísticos, quando faz esse tipo de 

abordagem realiza análises baseadas em suas leituras, como nos indica a fortuna crítica.38 

Segundo o poeta, são os críticos amadores olhados com desconfiança, pois não possuem 

conhecimento técnico para realizar a análise ou opinar sobre trabalhos artísticos. Entretanto, 

para Murilo, apesar de não terem conhecimento científico, frequentemente os escritores são os 

primeiros a reconhecer os textos plásticos, antes mesmo dos acadêmicos e dos próprios artistas. 

Ele acredita que isso se dá porque os escritores 89interessam-se por uma variedade maior de 

assuntos de cultura, o que confere ao seu espírito um registro mais amplo99, pois sabem 89que a 

técnica do artista é um meio e não um fim para dizer alguma coisa, para se comunicar com o 

mundo99.39 

Os textos produzidos por esses literatos comungam um vasto conhecimento cultural a 

uma liberdade de expressão literária e, por possuírem um domínio da linguagem, conseguem 

muitas vezes expressar com mais leveza e simplicidade aspectos das obras, sejam eles formais 

ou simbólicos. Para Murilo, as obras possuem um conteúdo de poesia - assim como para os 

chineses -, por isso, os poetas conseguem identificar rapidamente esse dado nos trabalhos e 

projetá-los em seus textos. 

O poeta reforça que ao fazer crítica de arte, seja ela a analítica e ortodoxa ou a  literária 

e impressionista deve-se evidenciar ao público os aspectos poéticos e sua significação na 

totalidade da obra. Essa deve ser a função da crítica de arte para o poeta, independentemente de 

quem a faça, como ele mesmo afirma. Assim, o leitor poderá desenvolver a sua percepção e 

criar domínio dos meios para reconhecer a verdade plástica, isso quer dizer, seu conteúdo de 

poesia:  

 
À medida que a sensibilidade e a cultura do espectador se desenvolverem, 
perceberá ele como a simples cadeira de Van Gogh ou a pobre maçã de 
Cézanne, por isso que fundadas na verdade plástica, encerram um forte 
conteúdo de poesia, enquanto que milhares de quadros em que figuram anjos, 
astros, árvores retorcidas, dançarinos de fogo etc., não ajuntam nem um 
milímetro ao território da pintura ou ao da poesia. (Mendes,1952:204-205). 

   

Para o escritor, os bons trabalhos artísticos possuem um conteúdo poético, sendo tal 

conteúdo a forma como o artista se comunica através de sua arte 3 da sua linguagem plástica - 

 
37 WOLFFLIN, Heinrich. Principes fondamentaux de l9histoire de l9art. Paris: Plon, 1952. 
38 NEHRING, 2002; MAMMÌ, 2012 e PIFANO, 2019. 
39 MENDES,1952:204. 
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e, para ele, a verdade plástica se releva a partir das escolhas do artista, pois o artístico não se 

dá pelo tema, mas sim pela maneira que o artista desenvolve o seu pensamento no trabalho.  

Segundo afirma Carlos Newton,40 Manuel Bandeira acreditava que a função do crítico 

de arte:  

 deveria ser 8principalmente esclarecedora9, algo diverso do que era seguido 
pelos críticos da linhagem de Pedrosa, vinculados às vanguardas que vinham 
surgindo após as experiências modernistas e cujo discurso era inacessível à 
maioria das pessoas. 8Se não se entende a obra, ainda menos se entende a 
explicação9 - concluía Bandeira, em clara censura ao papel dessa crítica contra 
a qual se colocava e que só era compreendida por outros críticos, professores 
e artistas. (apud Newton Júnior:14).  

 

Podemos constatar que a linguagem e o modo de escrita adotado por Murilo se aproxima 

também das funções do crítico proposto por Bandeira e também por Baudelaire. A prosa crítica 

de Murilo Mendes, assim como de Manuel Bandeira, não se direcionava a um público 

especializado em artes, sendo a prosa crítica - em sua maioria - publicada nos meios de grande 

circulação, como jornais e revistas, e nos catálogos de algumas exposições.   

Ainda sobre Bandeira, Murilo destaca que grande parte do trabalho realizado pelo poeta 

junto aos artistas muitas vezes não foi divulgado, o colocando como Éminence Grise, isso quer 

dizer, nos bastidores. Ele acrescenta que: 

 

A todos encorajou, ora aberta ora discretamente, estimulando a realização de 
exposições, publicando artigos e crônicas, prefácios para catálogos, visitando 
os ateliês, procurando sempre apontar os verdadeiros valores [...] 
(Mendes,1952:205).   

 

Com Murilo não foi diferente, são muitos os relatos e as cartas que demonstram a 

articulação e o apoio do poeta aos artistas modernos, com os quais desenvolveu afeto. Para 

Argan, Murilo não se interessava em escrever 89se o seu campo magnético não entrava em 

ressonância99 e por isso, na concepção dele, 89faltavam as condições técnicas do trabalho 

crítico99.41  A partir de uma leitura contemporânea das categorias de crítico de arte, Murilo seria 

na visão de Peter Plagens42 o crítico goleiro, que joga na defesa, pois, 89os melhores não estão 

tentando derrotar os artistas. Pelo contrário, eles os incentivam a melhorar seu jogo. Eles não 

 
40 NEWTON JÚNIOR, Carlos. Apresentação; SEFFRIN, André (coord.). Manuel Bandeira, Crítica de Artes.Ed. 
Global. São Paulo, 2016. 1ª edição. 
41 ARGAN, 1991. 
42 PLAGENS, Peter. O pós artista. Arte e Ensaios, 12. Ano XII, 2005. 
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8jogam contra9 o sucesso, mas são contra a arte tosca, indulgente, imitativa, sem graça e 

oportunista".43 

Mendes ressalta que a produção desses poetas e literatos deve ser considerada 89quando 

se escrever mais tarde a história objetiva desse movimento99, pois mesmo não sendo críticos 

oficias 89suas opiniões contavam e muitas vezes impunham respeito aos recalcitrantes99.44 Nos 

atenta sobre a importância desses textos para a escrita da história da arte brasileira, levando em 

consideração uma perspectiva mais ampla e diversa dos movimentos artísticos que se 

sucederam no país, acrescentando a relevância desses críticos no debate e na fundamentação do 

discurso sobre arte. Logo, de acordo com o pensamento de Pierre Bourdieu45, esses poetas e 

literatos foram agentes ativos no campo artístico produzindo valor e significado aos objetos de 

arte. 

Com isso, podemos concluir hoje, que o poeta afirma a importância dessa produção para 

uma construção historiográfica, e ao tentarmos entender o porquê de ele trazer essa questão 

naquele momento, devemos levar em consideração a pedido de quem Murilo estava escrevendo 

aquele texto. Como já mencionado, o texto trata-se de uma encomenda feita pela Associação 

Brasileira de Críticos de Arte - em junho daquele ano a associação comemorava o seu terceiro 

aniversário e, para celebrar a data, foi promovida uma sessão no auditório do Ministério da 

Educação, sendo uma das finalidades do evento homenagear o poeta Manuel Bandeira pela sua 

atividade como crítico de arte.   

Segundo nos informou o Jornal Diário de Notícias,46 89Manuel Bandeira foi saudado 

pelos Srs. Murilo Mendes e Mário Barata. Por fim, o homenageado agradeceu. Realizou-se em 

seguida, um debate sobre Realismo Social versus abstracionismo, falando vário oradores.99 Na 

mesa estavam presentes também os críticos de arte Quirino Campofiorito e Marc Berkcwitz. 

Naquele momento, ocorria um movimento junto a uma organização internacional de críticos de 

arte, a AICA, de um processo de regularização do ofício do crítico, a partir da criação de 

medidas que formalizasse a profissão.  Essa rede internacional de críticos de arte ampliou a 

comunicação e a troca entre esses profissionais, gerando o fortalecimento da atividade.  

  

 
43 Idem:167.                                                                                                                                      
44 MENDES,1952:206. 
45 BOURDIEU, Pierre. As regras da arte: gênese e estrutura do campo literário. São Paulo: Companhia das Letras, 
1996. 
46 Crítica de Arte. Diário de Notícias, 08 jun.1952. 

(pág. seguinte) Realismo Social versus Abstracionismo. Após 
homenagear Manuel Bandeira a A.B.C.A.  travou vivo debate até 
altas horas da noite. Jayme Maurício. Artes Plásticas, Correio da 
Manhã, 04 jun.1952. Acervo BN. 
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ABCA e a institucionalização de uma crítica de arte moderna no Brasil 

 

Não seria possível traçar as origens da crítica de arte moderna realizada no Brasil sem 

sublinhar a função empreendida pela ABCA, como nos aponta Lisbeth Gonçalves e Cláudia 

Fazzolari.47 Na década de 1930 e no princípio da década de 1940, os artistas organizaram 

exposições de arte moderna sem o apoio institucional, as quais foram o impulso inicial para o 

desenvolvimento da crítica de arte moderna na grande imprensa, com a colaboração de 

intelectuais associados ao movimento modernista iniciados pela Semana de Arte Moderna de 

1922. É nesse contexto que podemos identificar a contribuição de muitos escritores brasileiros, 

responsáveis pela crítica de arte em periódicos de grande circulação.48 

A Associação Brasileira de Críticos de Arte nasce em 1949, na França, como a seção 

brasileira da Associação Internacional de Críticos de Arte, fundada em 1948, fruto dos 

primeiros projetos desenvolvidos pela UNESCO, criada em 1945, no contexto do pós-guerra. 

A UNESCO tinha como missão promover a união e a comunicação entre diferentes culturas do 

mundo- a AICA liga-se a esse projeto e busca cumprir essa função ao fundar seções nacionais 

em diversos países, sendo a brasileira uma das primeiras a ser instituída e tornando-se, no Brasil, 

a primeira associação de profissionais da área das artes visuais. Figuram nos primeiros anos de 

atuação da instituição os críticos Sérgio Milliet, o primeiro presidente, Mário Barata, o primeiro 

Secretário-Geral, Antonio Bento e Mário Pedrosa, eleitos posteriormente para a presidência da 

associação, além de outros importantes nomes da intelectualidade brasileira atuantes na crítica 

de arte.49 Ainda segundo as autoras, os primeiros encontros da AICA tiveram como temática os 

problemas da crítica de arte, sendo discutidos nos campos teóricos e práticos: 

 

Em 1948, discutiu-se o espaço da crítica de arte e, em 1949, a discussão 
centrou-se nas Questões Estéticas e Questões Profissionais: direitos da crítica, 
responsabilidade dos críticos para com o público, os artistas, os poderes 
oficiais. No campo da reflexão estética, houve um eixo principal nos debates 
sobre a especificidade da crítica e suas diferenças em relação à história da arte, 
com a necessidade, para a crítica, de inventar novos métodos e critérios a fim 
de trabalhar de modo adequado a arte da atualidade, um desafio permanente 
para a sua prática, ao longo do tempo [...](Gonçalves; Fazzolari, 2019: 212). 

 

 
47 GONÇALVES, Lisbeth R., FAZZOLARI, Cláudia. As origens da ABCA e sua trajetória engajada: da 
modernidade aos tempos atuais, setenta anos de crítica. In: Anais do XXVIII ANPAP. Goiânia: ANPAP, 2019. v. 
1. p. 1123-1138. 
48 Idem, 2019. 
49 ABCA,2023; idem, 2019. 
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A ABCA foi fundada em um momento de modernização do país, resultado do contexto 

cultural e econômico que o Brasil vivenciou no segundo pós-guerra. As autoras nos recordam 

que da segunda metade da década de 1940 até o final da década de 1950, o país viveu intensas 

querelas no campo cultural, que orientaram a criação de três importantes instituições de arte no 

país: em São Paulo, o Museu de Arte de São Paulo fundado em 1947, e um ano depois, o Museu 

de Arte Moderna, e de maneira concomitante dá-se, em 1948, a criação do Museu de Arte 

Moderna no Rio de Janeiro.50 Segundo a socióloga Sabrina Sant9anna,5189o Museu do Rio de 

Janeiro parecia manter o passo com um movimento de fundação dessas novas instituições. Não 

apenas na capital, mas também em São Paulo (1947), Florianópolis (1949) e Rezende (1950) 

seriam criadas instituições nos mesmos moldes do MAM carioca99.52 

Conforme nos aponta Ana Gonçalves Magalhães,53 o Brasil desenvolveu condições 

sócio-político-econômicas no final dos anos 1940 e durante a década seguinte tornando-se um 

território favorável para o desenvolvimento de uma economia de arte. No contexto da Guerra 

Fria, o país despontava como aliado da política externa norte-americana, tendo os Estado 

Unidos contribuído para a formação das instituições modernas no país. A exemplo, a figura de 

Nelson Rockefeller e de sua associação, parte da política cultural hegemônica norte-americana, 

que tanto influenciou na fundação do MAM do Rio.54 

O país iniciou um processo de inserção no circuito artístico internacional, com a 

importante empreitada realizada pelo casal Francisco Matarazzo e Yolanda Penteado a partir 

da fundação da Bienal de São Paulo, iniciada em 1951, que buscou desde seu estabelecimento 

a 89formação de um público para arte moderna99  e a 89formulação de uma narrativa de arte 

moderna99 no Brasil.55 

Essas novas instituições, fundadas no moderno, solicitavam críticos oficiais que dessem 

respaldo ao projeto de modernidade que estava sendo construído para o país, e que se torna 

ainda mais latente na metade da década de 1950. Para Grinberg, 89a crítica de arte tornou-se 

fundamental para o estabelecimento da arte moderna no ambiente cultural brasileiro99.56 Foi 

nesse período que a crítica de arte desempenhou grande importância política e social no país. 

 
50 GONÇALVES; FAZZOLARI, 2019: 210. 
51 SANT9ANNA, Sabrina M. P. Construindo a memória do futuro: uma análise da fundação do Museu de Arte 
Moderna do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: UFRJ,2008. 
52 LOURENÇO,1999 apud idem: 8. 
53 MAGALHÃES, Ana G. A Bienal de São Paulo, o debate artístico dos anos 1950 e a constituição do primeiro 
museu de arte moderna do Brasil. Museologia & interdisciplinaridade, v. 4, n. 7, p. 112-129, 2015:114. 
54 SANT9ANNA, 2008 & 2011. 
55 MAGALHÃES, 2015: 117. 
56 GRINBERG, 1997:606. 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Segunda_Guerra_Mundial
https://pt.wikipedia.org/wiki/Francisco_Matarazzo_Sobrinho
https://pt.wikipedia.org/wiki/Yolanda_Penteado
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Mário Pedrosa, na qualidade de presidente da ABCA, redige um texto-manifesto 

publicado no jornal Correio da Manhã intitulado Os deveres do crítico de arte na sociedade57, 

onde declara o papel da associação:  

 
[...] a AICA vem encontrando crescente reconhecimento da importância de 
suas funções. Desde a sua fundação ela adotou como norma básica de sua 
atuação, por toda parte, defender a liberdade de criação, de expressão e de 
crítica. A ABCA neste sentido não é senão a realizadora no seu setor nacional 
desses princípios. Ela vem lutando no sentido de conquistar para a crítica 
de arte o consenso geral de que se trata de uma atividade profissional 
específica a fim de que considere o crítico um técnico qualificado. Tanto 
no plano internacional como no nacional, a associação vem se preocupando 
também com as crescentes funções da atividade crítica no que toca às relações 
da arte com a sociedade, da arte com o Estado, na medida mesmo em que 
cresce, a olhos vistos, a importância do fenômeno artístico em todos os 
sentidos. (Pedrosa, 1969) (grifo nosso). 

 

Podemos concluir, nesse sentido, que havia um processo de institucionalização da 

profissão do crítico de arte, e como comenta Pedrosa, buscava-se definir a natureza da atividade 

crítica, para que assim, desenvolvessem meios para legitimar os profissionais que atuavam no 

campo. Sendo necessário, portanto, categorizar os críticos e suas relações com seus objetos de 

análise, pois, dessa forma, seria possível alcançar o reconhecimento das instituições culturais e 

órgãos públicos. Pedrosa afirma buscar 89reconhecimento do crítico de arte, como um técnico 

qualificado, por instituições artísticas das mais prestigiosas do país (bienais, museus) e de modo 

indireto e ainda esporádico, por órgãos governamentais99.58 

Tal processo tomou forma a partir da instauração da associação de críticos de arte em 

1949, a qual,  desde a sua fundação, propõe em seus estatutos diretrizes e metas, objetivando 

89assegurar a prática da crítica com fundamentos metodológicos e éticos, defendendo os direitos 

profissionais dos críticos de arte99,59 tendo a associação desempenhado o papel de defesa dos 

direitos da profissão do crítico de arte. E é no contexto dessa associação, em 1952, que o poeta 

Murilo Mendes é convidado a homenagear o também poeta Manuel Bandeira pela sua atuação 

como crítico de arte. Ao meu ver, tanto o convite quanto o tom que Murilo assume ao escrever 

o texto nos levam a crer que, naquele momento, havia uma movimentação que marcava uma 

passagem de uma crítica de arte amadora para uma crítica especializada. 

 
57 PEDROSA, Mário. Os Deveres do Críticos de Arte na Sociedade. Correio da Manhã, Rio de Janeiro, 10 de jul. 
1969. 
58 Idem. 
59 ABCA,2023.  
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O surgimento das universidades e um outro movimento de institucionalização 

 

Para Frederico Morais,60 a crítica de arte no Brasil recebeu a competente contribuição 

de escritores e poetas, "Mário de Andrade analisando a obra de Segall, Murilo Mendes a obra 

de Volpi, Aníbal Machado a gravura de Goeldi, Joaquim Cardozo a pintura colonial 89. Segundo 

Frederico, 89são momentos preciosos de nossa crítica de arte99. Porém, é com Ferreira Gullar 

que 89a crítica de arte não apenas passa a ocupar um campo específico em nossa cultura, com 

um vocabulário, linguagem e bibliografia próprias, como se torna fundamentalmente teórica".61 

O historiador e crítico da arte Giulio Carlo Argan62 afirma que, à medida em que a 

sociedade moderna avançou, a função da arte se modificou, gerando mudanças significativas 

no discurso sobre arte, a tal ponto de se tornar uma 89disciplina autônoma e especializada99. 

Nesse sentido, a crítica de arte passou a 89operar segundo metodologias próprias99, tendo 89como 

fim a interpretação e avaliação das obras artísticas99.63 Além de pontuar um movimento de 

institucionalização da crítica de arte junto a ABCA, é igualmente importante mencionar um 

movimento de especialização que decorre do ambiente universitário no Brasil.   

Parte desse processo de modificação da escrita sobre arte pode também ser atrelado a 

instauração das universidades, que estabelecem essa disciplina autônoma tal como nos afirma 

Argan, inicialmente fundamentada no ensino da filosofia.  No Brasil, é a partir de 1940 que 

começa a se fixar um novo modelo de crítica. 

Tomemos as análises desenvolvidas no campo da crítica literária por Flora Süssekind, 

que intenta nos dar um panorama do curso da formação desses profissionais e das polêmicas 

que se sucederam, entre ambiente universitário e jornalístico. Em Rodapés, tratados e ensaios: 

a formação da crítica brasileira moderna (1986)64, a crítica afirma que há uma busca para 

identificar o período em que a crítica moderna teve início no Brasil. Nesse período há uma 

crescente tensão entre dois modelos de críticos: o primeiro baseado na figura do homem de 

letras e na produção de resenhas em jornais, enquanto o segundo modelo está ligado à 

especialização acadêmica e se utiliza predominantemente de livros e cátedras. Essa tensão foi 

 
60 MORAIS, Frederico. No Museu de tudo, poesia e crítica, 1976. In: Pensamento Crítico 2. Silvana Seffrin (org.). 
Rio de Janeiro: FUNARTE, 2004.  
61 Idem: 9. 
62 ARGAN, Giulio C. Tarefa e significado da crítica da arte, 1995. In: Arte e crítica de arte. (Trad. Helena 
Gubernatis). Lisboa: Editorial Estampa, 2010.  
63 Idem: 127. 
64 SÜSSEKIND, Flora. Rodapés, tratados e ensaios: a formação da crítica brasileira moderna In: Papéis colados. 
Rio de Janeiro: Ed. da UFRJ, 1993.  
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percebida em meio às primeiras gerações de formandos das faculdades de Filosofia criadas nos 

anos 1930.65 

De acordo com Süssekind, as escolas já existiam no Brasil desde os anos 1920, porém, 

foi na década de 1930 que os institutos isolados se organizaram enquanto universidades, nas 

faculdades de Filosofia, Ciências e Letras. O que resultou na quebra da antiga hierarquia que 

estava associada ao prestígio político das profissões liberais. 

A autora localiza que a passagem do crítico-cronista ao crítico-scholar inclui um 

elemento institucional: a universidade. Citando Carlos Guilherme Mota, em Ideologia da 

Cultura Brasileira, <foi no final dos anos 1940 que os resultados do labor universitário se 

fizeram sentir99.66 A geração de críticos chamados scholars passa a olhar com desconfiança para 

o tradicional modelo do homem de letras e para o tratamento anedótico - biográfico em geral 

concedido na imprensa.67 

Diante desse cenário, o que inicialmente poderia parecer uma desqualificação por parte 

de Murilo - ao proferir - 89não passo dum amador99 - pode ser lido, na verdade, como uma 

estratégia adotada pelo poeta para considerar a relevância da produção dele, de Bandeira e de 

seus similares. Pois naquele momento, conforme já exposto, havia um cenário que buscava 

delimitar e definir - espaços e atores 3 para a produção dos discursos sobre arte, o que pode 

também configurar um sintoma do projeto moderno que vinha sendo vislumbrado para o país. 

Murilo, ao que tudo indica, é lúcido sobre esses processos: como Júlio Castañon assegura, essa 

lucidez é a 89consciência que marca sua própria atividade99.68 

Murilo não tinha pretensões em ser um crítico especializado e ainda que entenda o 

significado de uma produção especializada, o poeta conclui seu texto-homenagem sugerindo 

que o exemplo de Bandeira seja mais tarde transmitido às futuras gerações de poetas, para que 

dessa forma tornem-se também entusiastas dos movimentos artísticos contemporâneos.69 Em 

suma, nos fica evidente que o poeta tem total clareza das diferenças de abordagem entre as 

produções - da crítica de arte realizada pelos literatos versos críticos especializados - entretanto, 

acredita que ainda assim, continua a ser importante a presença dos textos produzidos pelos 

escritores e poetas para as reflexões sobre artes no Brasil.  

 

 

 
65 SÜSSEKIND, 1993: 15 apud REINALDIM,2017. 
66 SÜSSEKIND, 1993: 18-19. 
67 Idem: 20. 
68 CASTAÑON, 1993: 81. 
69 MENDES,1952:206. 
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Parte II – Itinerários possíveis 
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Uma visão do que foi escrito sobre seu exercício crítico  

 

O poeta e crítico literário Mário Faustino (1930-1962), em seu projeto Poesia – 

Experiência,70 elaborado nos anos 1950, menciona a contribuição do poeta mineiro para a 

cultura brasileira: 

 
Mas, en passant, escreveu bons poemas, sobre tudo bons versos. O que é 
muito, se o compararmos com alguns até mais célebres. Depois escreveu 
aquelas coisas sobre Ouro Preto. Trata-se de um dos poucos intelectuais cultos 
do Brasil. Mostra que nem só de poesia vive o poeta. Sabe de música. Sabe 
de artes plásticas. Escreve bem sobre uma e outra coisa. Tem exercido salutar 
influência sobre alguns jovens. Tem classe de intelectual. (Faustino,1977: 
213) (grifo nosso). 

 

Murilo Mendes era considerado um intelectual com um conhecimento amplo da cultura, 

assim como nos afere o olhar de Faustino. Tendo desenvolvido uma extensa rede de 

sociabilidade desempenhou um papel de articulador cultural não apenas no Brasil, mas também 

na Europa, por esse motivo exerceu grande influência na geração mais jovem. Como 

mencionado pelo crítico, Murilo não se limitava apenas à poesia, dominava assuntos 

relacionados às artes, como a música71 e às artes plásticas. E sobre eles, dedicou-se a escrever 

e refletir de maneira significativa.  

Foi o crítico Mário Pedrosa, o  companheiro de arte72 do poeta, talvez, o primeiro a 

analisar a atuação de Murilo como crítico de arte, isso se deu em 1960, quando o brasileiro já 

havia se estabelecido na Itália e vinha colaborando com textos para a apresentação de 

exposições de importantes artistas estrangeiros.  

Em janeiro daquele ano, o poeta prefacia o catálogo da exposição de pinturas de 

Corpora, realizada em Roma, na galeria Pagliani. Pedrosa motivado com o recebimento de um 

exemplar escreve um artigo em sua coluna Artes Visuais no Jornal do Brasil, intitulado Murilo, 

o poeta-crítico.73 

 
70 O projeto teórico e crítico foi coordenado por Mário Faustino no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil 
entre os anos de 1956 a 1959, trazendo à grande imprensa a divulgação e discussão da poesia 3 nacional e 
internacional. Faustino desenvolve um projeto didático pensando a formação do poeta, buscando um 
desenvolvimento interdisciplinar que contemplasse outras disciplinas como filosofia e política, importante para 
ele, também, no processo da criação poética.  
71 Os textos sobre música do poeta foram reunidos, em 1993, no livro Formação de Discoteca organizado por 
Murilo Marcondes Moura. In: MENDES, M. Formação da discoteca. Organização e apresentação, Murilo 
Marcondes de Moura. São Paulo: Edusp, 1993.  
72 PIFANO, Raquel Q. Mário Pedrosa Companheiro de Arte de Murilo Mendes, p. 262 -271. Anais do XXXIX 
CBHA, 2020. 
73  PEDROSA, Mário. Murilo, o poeta-crítico. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 23 jan. 1960. 
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Pedrosa, coloca a fascinação de Murilo pela pintura como um ponto diferencial em 

relação aos outros poetas e literatos brasileiros. Segundo Pedrosa, ainda que Mário de Andrade 

tenha sido um grande entusiasta dessa arte, e tenha publicado muitos textos, sua produção se 

diferencia da de Murilo, porque, ele 89[...] a vive, como um crítico especializado, e até mais 

como um artista, um pintor. Ele realiza o ideal do artista completo: não há limitação possível 

para ele89.74 

Para Pedrosa no auge do modernismo dos anos 1920 3 tantas vézes pueril e provinciano, 

(no mau sentido) Murilo já demonstrava em seus versos suas preocupações plásticas: 

 
Seus poemas, de tôdas as épocas estão cheios de naturezas mortas, descritas 
ou concebidas, de alusões a pintores e quadros, como o admirável poema em 
que descreve a arte de Vermeer, de metáforas plásticas que se transformam, 
não raro, em mais do que alusões literárias, pois constituem idéias, 
sentimentos, problemas auténticos de pintor, escultor ou arquiteto [...] 
(Pedrosa,1960). 
 

Em seus textos o poeta descreve a sua experiência diante da poética de determinado 

artista ou obra, em exemplo dado por Pedrosa, Murilo 89penetra o mistério das cores, e nos 

descreve a percepção incompreensível delas99. Em trechos como 89o vermelho, que deu um tiro 

no silêncio99 ou 88o carisma do azul, ninguém esgota o azul e seus enigmas99, o poeta consegue 

captar e expressar através da linguagem escrita aspectos subjetivos inerentes às escolhas 

estéticas dos artistas.  

Pedrosa recorda-nos do poema Osvaldo gravas75 dedicado a obra de Oswaldo Goeldi. 

Para ele, Murilo consegue delinear toda a arte de Goeldi através de seus versos, fazendo-a de 

maneira poéticamente penetrante. Na análise de Pedrosa, a poética de Murilo pode ser 

interpretada a partir de um plano fenomenológico, pois em seus textos o poeta propõe a 

experiência diante do fato artístico: 89descrever sensações, visões irredutíveis ao linguajar 

formal lógico é parte substancial da poesia murilesca99.76 

Interpretar a produção de Murilo através de uma perspectiva fenomenológica é uma 

interessante saída para compreender certas especificidades do texto crítico do poeta. O próprio 

Murilo foi um leitor do filósofo francês Merleau-Ponty (1908-1961), e como nos indica Nhering 

introduz em um dos seus textos sobre Giulio Turcato77 ideias e citações de L9oeil et l9esprit.  

 
74 PEDROSA,1960. 
75 O poema mencionado por Pedrosa intitula-se, Uma homenagem a Osvaldo Goeldi e foi publicado originalmente 
no livro de poemas Parábola (1946-1952).  In: MENDES, M. Uma Homenagem a Osvaldo Goeldi, Poesia 
completa e prosa: Parábola, p. 556-557.  
76 PEDROSA,1960. 
77 Trata-se do Texto acrítico para Turcato de 1965. In: MENDES, M. Texto acrítico para Turcato, Poesia completa 
e prosa: A Invenção do Finito, p. 1351-1352. 

(pág. anterior) Murilo, o poeta-crítico. Mário 
Pedrosa. Jornal do Brasil, 23 jan. 1960. Acervo 
BN. 
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Assim como atesta sobre Ponty, Murilo também 89acreditou menos na física-óptica da 

pintura, acreditou mais em suas nervuras, vibrações e irradiações99.78 Neste texto, revela-se  

89como crítica e poesia se unem para apurar a percepção da arte, resultando numa forma de 

conhecimento diferenciada.99 Para a autora, o poeta 89não se limita a espelhar os quadros, mas 

oferece uma meditação a respeito89.79 

Nota-se, através da análise da crítica de arte de Murilo, que ele busca em seus textos 

compreender e descrever os fenômenos tal como são vivenciados. Procurando capturar a 

essência e a estrutura dos fenômenos, tal como são experimentados por ele, no momento do 

encontro com a obra, ou com os próprios artistas. Descreve os fenômenos diretamente 

percebidos, relatando um momento, um estado, revelando significados na experiência.   

Outra relevante análise acerca da produção do poeta, já mencionada, foi escrita pelo 

crítico de arte italiano Giulio Carlo Argan,80 que conheceu o brasileiro durante o período 

romano e, pelo que indica, mantinha algum contato81 para além de encontros casuais. A respeito 

da atividade crítica de Murilo, Argan acredita que se tratava de uma extensão do seu exercício 

como poeta:  

 

Para Murilo Mendes a crítica de arte era um gênero literário, um capítulo do 
seu trabalho poético. Por vezes o texto crítico conserva a métrica da poesia; 
mais frequentemente nasce como fato poético, e, depois, numa segunda 
versão, configura-se como prosa que se serve com discreta e espontânea 
propriedade da terminologia técnica da crítica de arte. [...] A crítica de 
arte, para ele, não era de modo algum a atividade de um bom diletante, mas 
uma repartição do seu laboratório linguístico. (Argan, 1991) (grifo nosso). 
 
 
 

 
78 MENDES, 1965 apud NHERING, 2002: 80. 
79NHERING, 2002: 78. 
80 ARGAN, Giulio C. O olho do poeta ou les éventails de Murilo Mendes. Trad. Murilo Marcondes de Moura. In: 
Folha de S. Paulo, São Paulo, 11 mai. 1991, caderno Letras, p. 6.    
Segundo Augusto Massi (1991) o artigo escrito por Argan foi publicado na revista Letterature d'America, n° 23, 
em 1984. In: MASSI, Augusto. Móbile para Murilo Mendes. Folha de São Paulo, São Paulo, 11 maio 1991, Letras 
3 Primeira Leitura. Já Pifano (2016) nos afirma que o texto foi escrito em 1977, para edição especial da revista 
dedicada em homenagem ao falecimento do poeta, porém tal edição não chegou a ser publicada. Sendo traduzido 
por Murilo M. de Moura em 1991, e publicado no jornal Folha de São Paulo. E posteriormente, em 2001, incluído 
no livro italiano L9occhio Del poeta com outro título. In: ARGAN, Giulio C.I ventagli di Murilo Mendes; In: 
PICCHIO, Luciana. Murilo Mendes, L9occhio Del poeta. Roma: Gangemi Editore, 2001.  
81 Não se sabe ao certo o grau de intimidade do poeta brasileiro com o crítico italiano, porém foi possível constatar 
que eles conversam sobre questões que iam além do ambiente romano. Em carta enviada de Mário Pedrosa a Giulio 
Carlo Argan, em 03.julho.1972, Pedrosa menciona que Murilo Mendes havia comentando sobre um desencontro 
de opiniões, entre Argan e Pedrosa, acerca do local que viria a abrigar o Museu da Solidariedade, fundado no Chile 
entre 1971-1972, o que nos leva a inferir que Murilo e Argan se cruzavam e debatiam sobre assuntos variados. 
Após o falecimento do poeta, segundo Gomes (1978), Argan pretendia organizar uma exposição com a coleção de 
Murilo, em 1978, na Galeria dell'Arte Moderna.  In: GOMES, Frederico. Murilo Mendes, crítico de arte. Revista 
Arte Hoje, 03- 1978. 
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Ainda sobre esse aspecto, Argan, acrescenta: 

 
 Escrevia sobre arte não porque quisesse fazer crítica, mas porque, sendo poeta 
e, portanto, linguista ou filólogo, interessava-lhe tanto a linguagem da arte 
como a da crítica, reconhecendo o intrínseco vínculo entre ambas [...] (Argan, 
1991). 

 

O crítico italiano ressalta que Murilo evitava juízos e argumentos categóricos, os 

impulsos polêmicos, por isso considerava que o poeta fazia crítica com muita humildade. Murilo 

não propunha em seus textos argumentos definitivos, realizava análises abertas que 

propusessem a discussão e a ampliação do olhar do leitor, a respeito de determinado artista ou 

obra. Não tinha interesse em ser uma autoridade, encerrar questões ou concluir ideias, pelo 

contrário, parecia sempre ter o interesse de abrir, expandir, e deixar inconcluso. Talvez por isso 

um crítico não sistemático, para alguns, e não é porque o poeta evitava juízos e relativizações 

que seus textos não foram polêmicos, gerando, muitas vezes, reverberações no campo artístico.  

Argan também nos ressalta que o poeta recusava a transliteração 89a tradução das 

imagens pictóricas em literárias99 buscava interpor 89entre umas e outras o diafragma de uma 

linguagem crítica, da qual reconhecia a autonomia literária99.82 Murilo buscava se afastar de um 

modelo preconcebido de análise da crítica literária, assim defino por Otília Arantes:83 

 

crítica ensaística de cunho nitidamente literário [...]; crônica de circunstância, 
a crítica de rodapé, coisa de autodidata, que, por mais viva e bem escrita que 
fosse, não era capaz de inserir a produção local e avaliá-la dentro de um quadro 
mais amplo de referências, históricas ou mesmo teóricas, e, sem desmerecê-
la, ficava quando muito num bom plano descritivo. (Arantes, 2004: 20 apud 
Reinaldim, 2017: 3559). 

 

Acreditamos assim que o fato do poeta optar por recusar a transliteração acrescenta uma 

perspectiva crítica em seus textos. Murilo encontra-se justamente no limiar dessa geração, pois 

conseguiu unir ao ensaio uma avaliação crítica e histórica dos artistas aos quais se referia. Seus 

textos, como veremos mais a diante, não podem ser lidos como uma simples crônica de 

circunstância, já que havia um esforço por parte do poeta em refletir aquela produção. 

Baseando-se muitas vezes 3 a um quadro de referências estéticas e históricas a que se vinculava 

o artista, e na maioria das vezes, embasando seu pensamento a partir de teóricos do campo, 

assim se afastando desse modelo definido por Arantes. 

 
82 ARGAN,1991. 
83ARANTES, Otília B. F. Mário Pedrosa: itinerário crítico. 2ª ed. São Paulo: Cosac Naify, 2004.   
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Nos textos de época, trazidos acima, dos críticos Mário Pedrosa e Giulio Carlo Argan, 

escritos na década de 1960 e 1970, respectivamente, a questão da extensão do repertório poético 

comparece em ambas as análises. Para eles, a crítica de arte de Murilo não se difere de sua 

produção literária, sendo um capítulo do seu trabalho poético a repartição do seu laboratório 

linguístico. Sua produção crítica, tanto em prosa quanto em verso, manifesta-se como fato 

poético. 

Ao lermos a fortuna crítica sobre essa produção percebemos questões recorrentes no 

discurso dos estudiosos, Eduardo Rosal84 menciona chaves de leitura da crítica muriliana, 

abordagens interpretativas para a crítica produzida pelo poeta. Tomemos essa elaboração para 

pensar possibilidades de entender as tópicas que perpassam o exercício crítico do poeta e a 

forma como a fortuna crítica leu e relacionou esses interesses a sua produção de crítica de arte. 

Entre as tópicas abordadas pela fortuna crítica podemos citar as seguintes chaves de leitura: 

 

 

 

 

 

 

            

 

                                                

                          Esquema baseado na Teoria Mimética sistematizada por René Girard (2009)85 
 

 

Em interpretações contemporâneas, encontramos autores que associam o exercício 

crítico do poeta às suas relações afetivas e ao seu colecionismo. Murilo constituiu uma coleção 

de arte, pode-se dizer, desde os anos 1930, data das primeiras peças do seu acervo. Ao longo 

de sua vida colecionou além de obras de arte - desenhos, pinturas, esculturas, gravuras - livros 

raros ilustrados por artistas e fotografias.86 

 
84 ROSAL, 2018. 
85 O esquema foi proposto por mim, a partir da sistematização da Teoria Mimética, lida através da dinâmica do 
triângulo do desejo, elaborada por René Girard (2009), onde pensaríamos que essas chaves de leitura, podem e 
devem ser pensadas a partir de uma relação mimética e triangular. In: GIRARD, René. Mentira Romântica e 
Verdade Romanesca. Trad. Lilia Ledon da Silva. São Paulo: É Realizações Editora, 2009. 
86 ELEUTÉRIO, 2001; CHIARELLI, 2020. 
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Nesse sentido, Maria Eleutério87 acredita que 89a produção de Murilo Mendes e a 

coleção muriliana estão no centro da interlocução com os amigos99. A autora nomeia o poeta 

como um  colecionador-artista, para ela 89no caso dos colecionadores-artistas, é também 

perscrutar o seu processo criativo, visto que a coleção, na maioria das vezes, resulta do círculo 

e amigos que se compõe, e não de objetos que se escolhem99. Dessa forma, 89simultaneamente 

proporcionam o desenvolvimento do olhar crítico sobre artes visuais e propiciam a criação 

poética99.88 

De forma análoga, a pesquisadora Raquel Pifano89 propõe "uma complementaridade 

recíproca entre o exercício crítico e o seu colecionismo".90 A autora corrobora, nessa leitura,  

buscando nos dar um panorama da atuação crítica do poeta, relacionando o seu exercício crítico 

com a constituição da sua coleção de artes plásticas presente no MAMM, tendo como fio 

condutor as relações afetivas, sendo Murilo para a autora um Colecionador de Amigos.91 

Já o historiador e crítico de arte Tadeu Chiarelli92 identifica um sintoma na primeira 

publicação que aborda a coleção de arte do poeta, resultante da primeira exibição pública das 

obras que fazia parte de seu acervo.93 Segundo Chiarelli 89parte dos textos denunciava certo 

pudor em constatar que Murilo Mendes teria sido, além de poeta, colecionador.99 Acredita assim 

que, existiam 89sintomas de que à figura do poeta causava desconforto colar a do colecionador, 

como se essas atividades fossem, se não opostas, contraditórias99.94 

Chiarelli nos cita, como exemplo, trechos dos textos de Marisa Volpi e José Sommer 

Ribeiro (1987) que reforçam esse sintoma, somando-se ainda algumas passagens de Arlindo 

Daibert (1995).95 É possível constatar que houve uma mudança desse cenário com trabalhos 

como de Eleutério e de pesquisadores vinculados a UFJF,96 que nomeiam Murilo Mendes 

enquanto colecionador e atrelam a sua produção de crítica de arte a esse ato.  

 
87 ELEUTÉRIO, Maria de L. Murilo Mendes, colecionador. Remate de Males, v. 21, n. 2, p. 31-62, 2001. 
88 Idem:35; 50; 44. 
89 PIFANO, Raquel Q. Murilo Mendes, colecionador de Amigos, p. 4-6. Anais do XXXVI Comitê Brasileiro de 
História da Arte: Arte em Ação, Campinas-SP, 2016. 
90 Idem: 416. 
91 Idem apud PEREIRA, 2002. 
92 CHIARELLI, Tadeu. Coleção de Arte Murilo Mendes: Percursos; Transformações. CRISTOFARO, Valéria de 
F. PASSOS, Valtencir A. dos. (orgs.). Coleção Murilo Mendes: 25 anos. Juiz de Fora: MAMM\UFJF, 2020. 
93 A exposição intitulou-se Murilo Mendes. O olhar do poeta, ocorrida em 1987, na Fundação Calouste 
Gulbenkian, Lisboa.  
94 CHIARELLI, 2020: 13.      
95 VOLPI, Marisa. Murilo Mendes, entre Paris e Roma. In: MENDES, Maria da Saudade Cortesão; ALÇADA, 
João Nuno, (orgs.). Murilo Mendes. O olhar do poeta. Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, 1987. / Programada 
desde há alguns anos, de José Sommer Ribeiro, In: (idem,1987).  DAIBERT, Arlindo. Caderno de Escritos. Rio 
de Janeiro: Sette Letras, 1995. apud CHIARELLI, 2020. 
96 Mencionamos os trabalhos de Pifano (2016, 2016, 2020); Moreno (2016); Genú (2017) e Rocha (2018) 
desenvolvidos no âmbito da UFJF.  
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Tal mudança se intensificou com a vinda da coleção do poeta para o Brasil, que está sob 

guarda da Universidade Federal de Juiz de Fora, desde 1994, e acondicionada no Museu de 

Arte Murilo Mendes, desde 2005 - data de sua criação. Com a coleção atrelada a universidade 

e com uma instituição própria, este acervo passou a receber mais atenção e, consequentemente, 

se desenvolveram projetos de pesquisa atrelados à universidade, com intuito de pesquisar e 

difundir esse conjunto de obras. 

No que tange o interesse desta pesquisa, que é tratar da produção de crítica de arte do 

poeta, identificou-se um indício: em grande maioria os textos que apareciam ou eram 

mencionados nas inúmeras exibições que o museu realizou, ou nos trabalhos vinculados aos 

grupos de pesquisa da universidade - parceria com o museu -  evidenciavam temáticas e 

questões relacionadas aos artistas que constam no acervo. Com isso, os artistas que não fazem 

parte da coleção acabam por não comparecer muitas vezes nesses discursos. Em suma, percebe-

se que as mostras e os trabalhos acadêmicos que vêm sendo desenvolvidos no âmbito dessas 

duas instituições acabam por enfocar a produção de crítica de arte que pode ser vinculada ao 

que se tem hoje como sua coleção.97 Já que, como atesta a fortuna crítica,98 a coleção do poeta 

sofreu algumas perdas ao longo do tempo, tendo ocorrido uma dissolução do conjunto no Brasil 

ainda com Murilo em vida.99  

Por exemplo, artistas como Alfredo Volpi, Tarsila do Amaral, Maria Martins, Aldo 

Bonadei, Djanira da Costa e Silva, Lasar Segall, Di Cavalcanti e Cícero Dias não estão presentes 

no acervo do museu, mas fizeram parte do acervo do poeta.100 E são artistas aos quais Murilo 

dedicou textos.  

Para Chiarelli é comum que um crítico de arte receba, como agradecimento ou 

pagamento, um trabalho do artista a quem dedicou um texto crítico. O autor ainda afirma que 

existe a possibilidade de Murilo ter ampliado a sua coleção a partir da doação dos artistas, 

recebendo as obras como presentes, mas que também muitas obras podem ter ingressado no 

acervo a partir da troca.101 

 
97  O artigo da pesquisadora Raquel Pifano (2022), que aborda a crítica do poeta na década de 1940, trata-se de 
uma exceção se formos analisar o conjunto, onde a autora vinha se dedicando a pensar a coleção de artes do 
MAMM. Nesse sentido, acreditamos, que aponta para uma percepção da própria autora da necessidade de tratar 
de outros textos críticos, buscando assim vislumbrar outras questões também relevantes na trajetória crítica do 
poeta. In: PIFANO, Raquel Q. Liberdade visionária: a função social da arte na crítica dos anos 40 de Murilo 
Mendes. Anais do 41º CBHA, n. 41, p. 570-577, 2022 (2021). 
98 DAIBERT (2018); PASSOS (2019); CHIARELLI (2020). 
99 A respeito da dissolução da coleção do poeta consultar a tese de Valtencir Almeida dos Passos.  PASSOS, 
Valtencir Almeida dos. O processo de institucionalização da Coleção de artes plásticas do poeta Murilo Mendes. 
Juiz de Fora: Instituto de Artes e Design UFJF, 2019.     
100 PASSOS, 2019:93-94. 
101 CHIARELLI, 2020: 19-20. 
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A relação direta entre crítico de arte 3 colecionador, uma em função da outra ou vice-

versa, que nos parece remeter a alguns discursos dos estudiosos da fortuna crítica - não pode 

ser lido como um padrão para a análise da produção do poeta, já que é possível constatar que 

Murilo não dedicou textos para alguns importantes artistas que compareceram/comparecem em 

sua coleção, como por exemplo, Ivan Serpa (de quem ele possuía dez desenhos102), Anita 

Malfatti, Flávio de Carvalho, Geraldo de Barros, Milton Dacosta, Maria Leontina entre 

outros.103 Ou, ao contrário, artistas para os quais ele escreveu textos, como Isabel Pons, Mary 

Vieira, Roberto De Lamonica, por exemplo, mas não há nenhuma menção ou registro de que 

fizesse parte de sua coleção. Tudo isso para enfatizar que o Murilo Mendes crítico de arte não 

existiu apenas como fruto do desejo de um colecionador ou de um amigo de muitos amigos. O 

Murilo crítico de arte é fruto da sua existência estética, e sua relação com as artes plásticas 

alimenta o seu fazer enquanto poeta, coexistindo e se retroalimentando, assim como percebem 

Pedrosa e Argan.   

Dentro das chaves de leitura propostas, ao pensar na crítica de arte muriliana, seria 

interessante considerar, também, em quais problemáticas recaímos. Haveria também um pudor 

em tratar o Murilo como crítico de arte?  E se sim, talvez por questões já mencionadas na 

primeira parte deste trabalho? Poderíamos falar de um processo de institucionalização da 

atividade do crítico?  Parece haver uma significação disso no texto do Argan:  

 

 Murilo, como crítico, não tinha a mínima astúcia, uma habilidade que lhe 
permitisse escrever, sem comprometer-se em demasia, um trecho 
apresentável. Ele teria gostado de saber fazê-lo pois, com o seu caráter 
angelical, queria contentar a todos. Não podia, se o seu campo magnético 
não entrava em ressonância: faltavam as condições técnicas do trabalho 
crítico. (Pifano, 2016; 419 apud Argan, 1991) (grifo nosso). 

 

Conforme nos ressalta Nhering, Murilo Mendes 89só escreveu sobre obras e artistas 

pelos quais sentiu afinidade99.104 Como nos afirma Argan, existia um 89campo de vibrações e 

de tensões99 que movia o poeta-crítico, 89se o impacto do objeto não produzisse ondas de 

ressonância, fazia um buraco e nada mais99.105 Tal questão comparece em alguns autores da 

fortuna crítica, que relacionam a produção do poeta a essa questão afetiva. Entretanto, a questão 

 
102 Segundo o pesquisador Valtencir Almeida dos Passos (2019), Murilo possuía dez desenhos de Ivan Serpa em 
sua coleção, quatro deles da década de 1950, o restante sem data, hoje o acervo do museu não possui nenhuma 
obra deste artista (idem:95). 
103 Localizamos menções a Ivan Serpa, Flávio de Carvalho, Geraldo de Barros e Milton Dacosta em artigos que 
tratam de exposições coletivas, mas nenhum texto monográfico dedicado a esses artistas. 
104 NHERING, 2002:20. 
105 ARGAN,1991. 
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do afeto não anulava o fato de Mendes realizar reflexões críticas e emitir juízos, indo além de 

elogiar e agradar os artistas 3 amigos - como parece sugerir Argan.  

A problemática enunciada por Tadeu Chiarelli poderia ser transposta agora para a 

questão da crítica de arte? Será que em alguns casos a fortuna crítica, ao tratar a crítica de arte 

do poeta como parte de seu repertório literário, acaba também tratando a crítica de arte Murilana 

como acessória?  Estaria a crítica de arte de Murilo relegada a um papel menor no conjunto de 

sua obra? Como nos questiona Nehring.106 Não sabemos ao certo, mas o fato de que até hoje 

não exista uma antologia no Brasil que reúna esses textos sob a ótica da crítica de arte talvez 

seja indício de algo.107 

Conforme nos aponta Pifano 89alguns pesquisadores da literatura empenharam-se em 

refletir e identificar o gênero literário da crítica de Murilo. Por outro lado, poucos pensadores 

das artes visuais se dedicaram à crítica de arte muriliana89.108  Ao analisarmos os trabalhos que 

propuseram tratar do Murilo Mendes enquanto crítico de arte 3 estando a figura do crítico em 

evidência 3 percebemos que trata-se de um menor número se comparado às outras questões que 

comparecem na fortuna crítica, e ainda 3 em menor número 3 estão os trabalhos resultantes dos 

estudiosos das artes visuais, de acordo com o que nos informa Pifano.  

A contribuição de Marta Nehring explica o universo muriliano e nos revela a trajetória 

que nos leva ao poeta-crítico da Invenção do Finito, a autora se dedica a pensar o contexto 

histórico-social que gerou mudanças na produção do poeta, o momento histórico que propiciou 

essas publicações. Lorenzo Mammì também se dedica a pensar o período romano, nos trazendo 

uma leitura comparada com o pensamento de Argan. Ambos os autores se dedicam a realizar 

uma leitura mais aprofundada dos textos do período italiano. A respeito da produção crítica do 

poeta mineiro, Mammì afirma que não há pretensão de ser original: 

 
adere a um conjunto de ideias já bastante estabelecidas no ambiente romano 
daquela época, se filia a uma tendência em ato. Seus escritos críticos são 
exercícios de leitura e se apoiam explicitamente, inclusive por citações, a uma 
escola crítica determinada: Lionello Venturi, Giulio Carlo Argan, Nello 
Ponente. (Mammì, 2012:92).  

 
106 NHERING, 2002:19. 
107 Não há no Brasil uma antologia que reúna a produção de crítica de arte do poeta, encontramos apenas a reunião 
dos textos críticos sobre Ismael Nery, que veremos adiante. Os textos do livro Invenção do Finito e Retratos-
Relâmpago, podem ser encontrados na publicação Poesia completa e prosa do poeta, 1994. In: MENDES, M. 
Poesia completa e prosa. (Org. Luciana S. Picchio). Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1994. Na Itália, Luciana Picchio, 
organizou uma antologia que reúne 50 textos críticos do poeta, escritos durante o período que viveu no país. Vale 
destacar que alguns desses textos até hoje não foram traduzidos e republicados no Brasil. In: PICCHIO, Luciana. 
Murilo Mendes, L9occhio Del poeta. Roma: Gangemi Editore, 2001. 
108 PIFANO, Raquel Q. A Coleção de Artes Visuais do Poeta Murilo Mendes a partir de Arlindo Daibert. In: Anais 
do II Encontro do Grupo MODOS. Rio de Janeiro: EBA-UFRJ, 2016:418. 
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Entretanto, o que, num primeiro momento, parece tratar-se de uma discreta 

desvalorização, segue-se com a afirmação de que sua crítica "são muitas vezes precisas e 

preciosas".109 Sabemos que o valor da produção do poeta não está na originalidade deas ideias, 

mas sim na qualidade literária dos textos, que não encontramos na escola crítica italiana 

mencionada por Mammì. Murilo Mendes é, antes de tudo, poeta, bem como nos lembra 

Nhering.110 Segundo nos afirma a autora, a crítica do poeta transita por questões e conceitos da 

teoria da arte, por isso, acredita que 89valorizar o lírico em detrimento do teórico99 não seria 

justo em um autor que soube tão bem trabalhar ambos.111 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
109 MAMMÌ, 2012:92. 
110 NHERING, 2002:19. 
111 Idem: 21. 
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Da Forma aos Meios. A tipologia textual e os seus meios de publicação.  

 

 

Tôda a poesia de Murilo Mendes é permeada de intervalos, críticas, dentro 
dêsse feixe universal e indissolúvel, em que se trançam pintura, música, 
poesia, arquitetura, dança, tôdas as manifestações artísticas do homem. 
(Pedrosa, 1960) 
 
 

A crítica de arte do poeta se configura, em sua maioria, em duas formas de organização 

e estruturação da linguagem escrita, sendo encontrada em verso e prosa. Comumente se tem 

que o verso configura-se como uma forma poética de escrita, enquanto a prosa - forma mais 

usual de escrita, comparece em textos não poéticos. Entretanto, o próprio poeta, em certa 

circunstância, nomeou parte de sua produção em prosa como poemas em prosa.112 No que diz 

respeito a uma tipologia usual para o texto da crítica de arte, os autores da fortuna crítica 

empenharam-se em entender e justificar como a reflexão do poeta sobre arte se manifesta em 

diferentes formatos e meios, em uma variedade de discursos.                           

Para alguns autores da fortuna crítica, as artes plásticas apresentam-se mais como 

matéria para criação poética do que como uma elaboração poético-crítica para a crítica de arte. 

Esses autores muitas vezes pautaram-se em uma leitura tradicional da crítica de arte, tanto no 

que diz respeito ao formato - texto em prosa dissertativa - quanto na emissão de juízos claros. 

Outros autores entendem que essa matéria de criação poética se configura como crítica de arte, 

mas algumas vezes fora desse padrão tradicional de crítica.  

Segundo Júlio Castañon, o contato de Murilo com as artes plásticas influenciou 

diretamente nas mudanças ocorridas em sua produção poética. O autor menciona uma passagem 

do Retrato Relâmpago dedicado a Tarsila do Amaral, onde o próprio poeta afirma a influência 

da pintura da artista em sua obra, não apenas em sua produção, mas também em outros literatos 

de sua geração:113 

 
Partindo de Tarsila a pintura começa a influir na poesia brasileira. O quadro 
8Aba-poru9 decide a vocação de Raul Bopp, acha-se nas origens de 8Cobra 
Norato9; outros do mesmo ciclo suscitarão textos de Mário de Andrade que 
dedica a Tarsila 8O ritmo sincopado9. Telas como 8Distância9, 8A cuca9, 8O 
sono9, 8A negra9, viajarão clandestinamente ao longo dos meus 8Poemas9, 
alternando com outras de Max Ernst, do Primeiro Cícero Dias e do primeiro 
De Chirico. A pintura pau-brasil e a pintura antropofágica aplainam os 

 
112 Em carta com a amiga Laís Corrêa de Araújo, de 18.08.1974, Murilo conta 89tenho escrito poemas em prosa, 
textos para artistas etc.99 se referindo desta maneira. In: ARAÚJO, L. C. Murilo Mendes: ensaio crítico, antologia, 
correspondência. p.232-233.São Paulo: Perspectiva, 2000. 
113 CASTAÑON, 1993:67. 
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caminhos posteriores da poesia. (Mendes, 1965-1966: 1250 apud Castañon: 
67-68) 

 

Ao longo do texto, Castañon traz questões formais e linguísticas presentes nos poemas, 

tendo como referência direta às artes plásticas. Desde a emulação da técnica da pintura, como 

no poema intitulado Aquarela, até questões estruturais, tendo como referência artistas e 

movimentos dos quais o poeta frequentava na época em que os escreveu. Como, por exemplo, 

colagens e assemblages aproximando-o do seu interesse pelos Surrealistas 3 a exemplo, no livro 

O Visionário (1930-1933), ou anos mais tarde, elementos gráficos e espaciais aproximava-o de 

questões construtivas, porém Mendes não adere ao concretismo, entretanto haverá um período 

em que já tendo frequentado os artistas do grupo (na primeira metade da década de 1950) irá 

incorporar a partir de 1960 alguns elementos exemplo no livro Convergência (1963-1966). Para 

o autor 89as artes visuais se apresentam na obra de Murilo Mendes nos poemas que se voltam 

diretamente para alguns artistas plásticos ou para determinadas obras de arte, o que é exposto 

já nos títulos99.114 

         

 

 

Poemas, 1925-1929 

Aquarela115 

                                                                                                                                                                   
Mulheres sólidas passeiam no jardim molhado de chuva, 
o mundo parece que nasceu agora, 
mulheres grandes, de coxas largas, de ancas largas, 
talhadas para se unirem a homens fortes. 
 
A montanha lavada inaugura toaletes novas                                                                                                     
pra namorar o sol, garotos jogam bola. 
A baía arfa, esperando repórteres... 

[...] 

 

 

 

 

 

 
114 CASTAÑON, 1993:73-74. 
115 Mendes, M. Aquarela, Poesia completa e prosa: Poemas:101-102. apud Guimarães, 1993: 71 (grifo nosso). 
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Convergência, 1963-1966                                                                                                                                               
Grafito Num Muro De Roma,1964116 

 

[...] 

 

Um verme enorme rói 
Um verme inerme rói 
Qualquer julgamento 
Presente futuro 
Pessoal universal 
Miguelangelesco ou não. 

 

[...] 

 

 

Para Mammì na primeira fase da produção do poeta a arte desenvolve um papel 

complementar a poesia, até 1943, para o autor "a palavra não teria contundência, se não se 

encarnasse por meio da imagem99. Ele acredita que o poeta tenha almejado fazer analogias com 

a obra de Cícero Dias, afirmando que 89além da semelhança na maneira de encadear as 

imagens99 o primeiro verso de Jandira parece fazer referência a obra Eu vi o mundo... Ele 

começava no Recife. Entretanto, para Mammì, esse tipo de abordagem não possuía uma 

"metodologia crítica especifica". Em poemas como Harpa-sofá (Um quadro de Vieira da Silva), 

acredita que “a obra dos artistas não passa de um repositório de sugestões narrativas a serem 

retomadas em sede poética".117 

 

          

 
Eu vi o mundo... Ele começava no Recife, 1926-1929, Cícero Dias                                                                          

Guache e técnica mista sobre papel, colado em tela. Acervo Museu Nacional de Belas- Artes-RJ. 
  

 

 

 
116 Mendes, M. Grafito num muro de Roma, Poesia completa e prosa: Convergência: 627. apud Guimarães, 1993: 
72. 
117 MAMMÌ, 2012: 81-82. 
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O Visionário, 1930-1933 

Jandira 118 

 

O mundo começava nos seios de Jandira. 
 
Depois surgiram outras peças da criação: 
Surgiram os cabelos para cobrir o corpo, 
(Às vezes o braço esquerdo desaparecia no caos.) 
E surgiram os olhos para vigiar o resto do corpo. 
E surgiram sereias da garganta de Jandira: 
O ar inteirinho ficou rodeado de sons 
Mais palpáveis do que pássaros. 
E as antenas das mãos de Jandira 
Captavam objetos animados, inanimados. 
Dominavam a rosa, o peixe, a máquina. 
E os mortos acordavam nos caminhos visíveis do ar 
Quando Jandira penteava a cabeleira... 
 
Depois o mundo desvendou-se completamente, 
Foi-se levantando, armado de anúncios luminosos. 
E Jandira apareceu inteiriça, 
Da cabeça aos pés, 
Todas as partes do mecanismo tinham 
[ importância. 
E a moça apareceu com o cortejo do seu pai, 
De sua mãe, de seus irmãos. 
Eles é que obedeciam aos sinais de Jandira 
Crescendo na vida em graça, beleza, violência. 
Os namorados passavam, cheiravam os seios de Jandira 
E eram precipitados nas delícias do inferno. 
Eles jogavam por causa de Jandira, 
Deixavam noivas, esposas, mães, irmãs 
Por causa de Jandira. 
E Jandira não tinha pedido coisa alguma. 
E vieram retratos no jornal 
E apareceram cadáveres boiando por causa de Jandira. 
Certos namorados viviam e morriam 
Por causa de um detalhe de Jandira. 
Um deles suicidou-se por causa da boca de Jandira 
Outro, por causa de uma pinta na face esquerda de Jandira. 
 

 
118 Mendes, M. Jandira, Poesia completa e prosa: O Visionário: 202-204 (grifo nosso). 
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E seus cabelos cresciam furiosamente com a força das máquinas; 
Não caía nem um fio, 
Nem ela os aparava. 
E sua boca era um disco vermelho 
Tal qual um sol mirim. 
Em roda do cheiro de Jandira 
A família andava tonta. 
As visitas tropeçavam nas conversações 
Por causa de Jandira. 
E um padre na missa 
Esqueceu de fazer o sinal-da-cruz por causa de Jandira. 
 
E Jandira se casou 
E seu corpo inaugurou uma vida nova. 
Apareceram ritmos que estavam de reserva. 
Combinações de movimento entre as ancas e os seios. 
À sombra do seu corpo nasceram quatro meninas que repetem 
As formas e os sestros de Jandira desde o princípio do tempo. 
 
E o marido de Jandira 
Morreu na epidemia de gripe espanhola. 
E Jandira cobriu a sepultura com os cabelos dela. 
Desde o terceiro dia o marido 
Fez um grande esforço para ressuscitar: 
Não se conforma, no quarto escuro onde está, 
Que Jandira viva sozinha, 
Que os seios, a cabeleira dela transtornem a cidade 
E que ele fique ali à toa. 
 
E as filhas de Jandira 
Inda parecem mais velhas do que ela. 
E Jandira não morre,  
Espera que os clarins do juízo final 
Venham chamar seu corpo, 
Mas eles não vêm. 
E mesmo que venham, o corpo de Jandira 
Ressuscitará inda mais belo, mais ágil e transparente. 
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Mundo Enigma, 1942  

HARPÁ-SOFA                                                                                                                                                                            
(Um quadro de Vieira da Silva)119 

 

Repousa na harpa-sofá 
A mulher com o filho pródigo, 
Sirène bleue nonchalante, 
Veio da terra de Siena 
Talvez medieval ou chinesa. 
Eis o grande no minúsculo: 
Da minha infância é que veio, 
Ou do tempo que virá. 

   

 

 

 

 

 

                            
Harpa-Sofá, 1942, Maria Vieira da Silva 

Guache sobre cartão. Coleção Gilberto Chateaubriand 3 MAM Rio. 
 

 
 
 
 
 

 
119 Mendes, M. Harpá-Sofa (Um quadro de Vieira da Silva), Poesia completa e prosa: Mundo Enigma:377.  
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Parábola, 1946-1952 
Homenagem A Osvaldo Goeldi120 
 
Osvaldo gravas: 
A ti mesmo fiel, ao teu ofício, 
Gravas a pobreza, o vento, a dissonância, 
A rude comunhão dos homens no trabalho. 
Gravas o abandonado, o triste, o único, 
O peixe que te mira quase humano 
4 É hora de morrer 4 
No preto e branco, no vermelho e verde. 
Qualquer traço perdido, 
A casa que espia pelo olho-de-boi 
Testemunha de drama anônimo. 
Gravas a nuvem, o balaio, 
O geleiro e seus estilhaços. 
O choque em diagonal de guarda-chuvas, 
Tudo o que é rejeitado, elementos marginais, 
A metade dum astro que se despe 
Amado só do penúltimo vadio. 
Osvaldo gravas, 
Gravas qualquer solidão. 
Os peixeiros que partilham peixe e onda, 
Pássaros de solidões de água e mato, 
O sinaleiro do temporal próximo, 
A barca puxada pela sirga, 
O bêbedo e seu solilóquio, 
A chuva e seus túneis, 
O mergulho em tesoura da gaivota. 
És do sol posto, da esquina, 
Do Leblon e do uivo da noite. 
Não sujeitas o desenho à gravação: 
Liberaste as duas forças. 
Atingindo agora a unidade, 
Pela natureza visionária 
E pelo severo ofício 
A tortura dominando, 
Silêncio e solidão 
Osvaldo gravas. 
 
 

 
                                                                                                               Abandono, circa 1937, Oswaldo Goeldi.                          

xilogravura a cores. Acervo Projeto Goeldi. 

 

 
120 Mendes, M. Uma Homenagem a Osvaldo Goeldi, Poesia completa e prosa: Parábola:556-557. 
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Mammì considera que no poema Homenagem a Osvaldo Goeldi, 89pela primeira vez 

pode se detectar uma mudança de postura crítica: ao poeta agora interessa não apenas o 

repertório de imagens, mas a praxe criativa do artista". Assim, "sem nenhuma referência 

iconográfica, os versos têm a dureza enxuta da incisão de Goeldi".121 As mudanças observadas 

por Mammì indicam um amadurecimento na produção do poeta-crítico. Mendes irá interessar-

se em tecer relações em seus textos que contemplem a técnica e o processo de criação dos 

artistas.   

A Homenagem a Goeldi foi também publicado em jornal, tendo expressiva repercussão 

no campo, a exemplo temos a artista Lygia Pape, que em 1971 retoma este poema introduzindo-

o em um de seus filmes superoitistas.122 Esses poemas, que tratam de obras e artistas, foram 

publicados em seus livros de poesia, sendo em algumas ocasiões publicados também nos jornais 

de grande circulação, como Murilo afirma, relatando ser convidado para publicar alguns de seus 

poemas nos jornais do Rio de Janeiro.123  

A partir desse período, é possível localizar um outro tipo de texto crítico elaborado pelo 

poeta, este em forma de prosa, sendo publicados nos jornais de grande circulação e nos 

catálogos das exposições, nessas circunstâncias percebe-se que o poeta-crítico parece optar por 

uma forma textual própria da crítica especializada 3 a prosa-dissertativa, porém acrescida de 

sua lírica 3 configurando-se, em algumas circunstâncias, na forma da prosa-poética. Como 

Argan havia nos apontado, Murilo incorpora tal tipologia textual de maneira sutil, 

aproximando-se da terminologia técnica da crítica de arte. 

É possível constatar, a partir do levantamento realizado, que os textos escritos para 

exposições e crítica de jornal, são apresentados em forma de prosa, não se encontrou nenhuma 

situação em que o poeta-crítico tenha apresentado um poema para um catálogo ou crítica de 

jornal. Acreditamos, assim, que o poeta tinha consciência e escolhia determinada forma 

estrutural em função de seus objetivos comunicativos. Optando por apresentar poemas em prosa 

em determinadas circunstâncias, e talvez buscando de maneira consciente e discreta se 

aproximar da terminologia técnica da crítica de arte. A prosa-poética de Murilo é lida também 

pela fortuna crítica 3 em certas publicações 3 como ensaio 3 ensaio-crítico, aparecendo em 

 
121 MAMMÌ, 2012:82 
122 No filme O guarda-chuva vermelho (1971), uma também homenagem a obra do gravador, Pape introduz o 
poema de Murilo Mendes através da narração de Hélio Oiticica e do poeta Manuel Bandeira. Que recitam o poema 
de Murilo, narrando as fases da produção Goeldi, através da trilha sonora de Villa-Lobos. In: MACHADO, 
Vanessa R. Lygia Pape: espaços de ruptura. Tese USP, 2010:51 
123 MENDES, 1930 apud CHIARELLI, 2020: 20-21. 
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artigos a partir da década de 1950, mais especificamente a partir de 1960 na série Retratos-

relâmpago.124 

Comparece na análise de pesquisadores da literatura, teoria literária e literatura 

comparada, como Marta Nhering,125 Betina Bischof 126ne Eduardo Rosal,127 uma leitura da 

crítica de arte muriliana elaborada através do ensaio-crítico que se constitui na estrutura 

fragmentária do texto. Nhering nomeia essa produção como formas híbridas, para a autora, é 

nesse momento que 89deixa de ser evidente a separação entre a poesia (poemas ligados a artistas 

ou obras) e os textos de crítica (publicados em jornais)99. Acredita assim, que: 89ao fundir a 

abordagem dissertativa dos artigos à lírica, Murilo Mendes não se limitou a 8poetizar9 a crítica, 

foi mais fundo, associando dois modos de percepção do real, o racional e o intuitivo89.128 

A respeito dos Retratos-Relâmpago, a estudiosa literária Betina Bischof, considera que 

Murilo, 89longe de buscar juízos assertivos e definitivos, move-se em torno à imensa dificuldade 

imposta pela obra [...] circundando-a a partir dos impasses à compreensão que ela suscita, desde 

o início, e pondo em relevo a natureza da relação entre a crítica e o seu objeto99. Dessa forma, 

Murilo 89foge aos parâmetros da crítica de arte tradicional, pautada comumente por linguagem 

digressiva, pontos de avaliação bem estabelecidos, juízos assertivos, embasamento das 

afirmações99.129  

Os textos dos Retratos-Relâmpago foram escritos na maturidade intelectual do poeta, a 

série, vista em conjunto, possibilita 89uma apreciação concisa de toda a história da arte99. 130 Os 

textos do poeta são constituídos de referências que nos afirmam que se trata de um conhecedor 

dos procedimentos formais e processos históricos das artes plásticas. Nesse sentido, além de 

mais uma vez afastá-lo daquele modelo pré-concebido de crítico literário proposto por Arantes, 

do qual sem dúvida alguma ele advém, cabe agora enfatizar a importância dessa produção para 

além do campo literário, situando-a no campo das artes visuais, e da história da arte. Murilo, 

independente da forma e da tipologia adotada, trouxe em seus textos importantes análises e 

reflexões que nos elucidam as mudanças decorrentes da história da arte, os movimentos e suas 

mudanças, formais e histórico-sociais. 

 
124 A escrita dos Retratos-Relâmpago data dos anos de 1965-1966; no entanto, a primeira publicação do livro ocorreu somente em 
1973. 
125 NEHRING, 2002. 
126 BISCHOF, Betina. O poeta, o escultor e a crítica: Murilo Mendes e Giacometti. Literatura e Sociedade, v. 17, n. 16, p. 70-81, 2012. 
127 ROSAL, Eduardo. Relâmpagos poéticos: a crítica de artes plásticas de Murilo Mendes e Ferreira Gullar. Revista Garrafa 
(PPGL/UFRJ), v. 11, n. 32, 2013, pp. 1-15. 
ROSAL, Eduardo. Murilo Mendes: a invenção do relâmpago na crítica. Revista Brasileira, Academia Brasileira de Letras, 2015, ano 
IV, n. 82, pp. 137-46. 
128 NHERING, 2002:19. 
129 BISCHOF, 2012: 71-72. 
130 ELEUTÉRIO, 2001:56. 
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Um percurso que nos leva até a década de 1950. Murilo na imprensa Brasileira.  

 

Podemos afirmar que muitos escritores, por questões financeiras, se iniciaram atuando 

na imprensa, escrevendo artigos dos mais diversos gêneros. Com Murilo não foi diferente,131 o 

início de sua contribuição nos jornais remonta a 1920.  Ainda em Juiz de Fora o poeta inicia 

sua colaboração na imprensa, no jornal A Tarde, da sua cidade, na coluna Chronica Mundana, 

sob a sigla MMM.132 Escreveu sobre diversos temas, além de escrever sobre artes, tratou de 

política e religião, tendo também publicado seus poemas.133 Na concepção de Nhering,  o que 

tornou Murilo um crítico de arte 89foi o esforço de interpretação das obras de arte, presente 

desde os anos 1920 nos artigos que publicou na imprensa99.134 

No final do mesmo ano, 1920, o poeta transfere-se para o Rio de Janeiro, e inicia-se 

como arquivista na Diretoria do Patrimônio Nacional, no Ministério da Fazenda. No ano 

seguinte, 1921, começa uma grande amizade com o pintor Ismael Nery (1900-1934), nomeado 

desenhista na seção de arquitetura e topografia.135  No Rio, Murilo passou a integrar um grupo 

de jovens artistas e críticos, entre eles figurava Mário Pedrosa, Antonio Bento, Guignard, 

Antonio Costa Ribeiro e Jorge Burlamaqui.136 

Durante esse período, colaborou esporadicamente com diversos meios, e até 1929, na 

Revista de Antropofagia e em outras publicações ligadas ao movimento - Movimento 

Brasileiro, Terra Roxa e Outras Terras. O poeta acompanha o movimento modernista, de 1922, 

porém, sem aparecer na cena literária.137 Na década seguinte, publica seu primeiro livro 

Poemas, 1930, e inicia a contribuição no Boletim de Ariel, onde além de publicar poemas 

avulsos, publicou textos críticos dos mais variados gêneros.138 

 

 

 

 
131 O poeta afirma a importância financeira de publicar na imprensa em carta a Carlos Drummond, de 08.03.1945. 
In: MENDES, M. Juiz de Fora, 1945. Uma carta inédita a Drummond. Folha de São Paulo, São Paulo, 11 maio 
1991, Letras 3 Primeira Leitura. 
132 E depois com o pseudônimo De Medinacelli. In: GUIMARÃES, Júlio Castañon (org.), Murilo Mendes: 1901-
2001. Juiz de Fora: CEMM/UFJF, 2001, p.44. 
133 AMOROSO, Maria Betânia. Murilo Mendes nos jornais: entre a política e a religião. Literatura e Sociedade, v. 
17, n. 16, p. 82-98, 2012. 
134 NHERING, 2002:22. 
135 MENDES, M. Recordações de Ismael Nery 3 I, Letras e Artes, 06 de jun.1948. (a) 
136 MENDES, M. Recordações de Ismael Nery 3 III, Letras e Artes, 20 de jun.1948. (b) 
137 MENDES, 1969 in ARAÚJO, 2000: 172. 
138 A respeito da contribuição do poeta no Boletim de Ariel ver a tese de Rafael Macedo. MACEDO, Rafael 
Velloso. Murilo Mendes nos periódicos Boletim de Ariel e Dom Casmurro. 2016. Tese de Doutorado. São Paulo, 
UNICAMP. 
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Capa Boletim de Ariel. Rio de Janeiro, ano 1, n. 1, out. 1931. Acervo BN. 
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O Impasse da pintura. Murilo Mendes. Boletim de Ariel, Rio de Janeiro, ano 1, n. 1, out. 1931. Acervo BN. 
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Em 1931, no Boletim, escreve o artigo O impasse da pintura,139 considerado pela 

fortuna crítica como sua primeira crítica de destaque, onde o poeta apresentava o que acreditava 

ser a crise da pintura, relacionando-a ao advento da fotografia e do cinema, Ressoando Breton: 

"a máquina fotográfica e o cinema, como é universalmente sabido, modificaram de maneira importante 

as condições de existência dela".140 

 

Para Chiarelli, o poeta apresenta as mudanças suscitadas na pintura em decorrência da 

crise do capitalismo.141 A exemplo, a passagem:  

 
O quadro-enfeite-de-parede tende a desaparecer, pois o espírito da arquitetura 
moderna rejeita a decoração - ou por outra, a decoração é naturalmente feita 
pela distribuição de massas e a disposição das luzes. Mesmo as representações 
líricas na pintura se veem quase sempre prejudicadas pelas exigências da cor, 
assumem logo um aspecto decorativo. Aspecto esse que desaparece, por 
exemplo, com a técnica do branco e preto. O cinema não substituirá a pintura, 
mas, pintura, em movimento, suceder-lhe-á. Com a vantagem do seu caráter 
de universalidade. (Mendes,1931: 10 apud Chiarelli, 2020: 48). 

 

Naquele momento, para Murilo, com o advento da fotografia e do cinema - e também 

com a arquitetura moderna - a pintura não teria mais a mesma função, por isso precisaria se 

reinventar, caso contrário tornaria-se obsoleta. Na concepção de Nhering o poeta 89lançava mão 

de um jargão antiburguês, ao falar de capitalismo e de 8crise de superprodução9, mas não era 

consistente no emprego de uma terminologia marxista. Suas observações tendiam a uma análise 

mais sociológica do que propriamente artística, longe da acuidade que alcançou nos textos 

posteriores99.142  Para a autora, o artigo reflete os rumos que tomariam a consciência social na 

arte brasileira na década de 1930. 

Não seria forçoso dizer que Ismael despertou esse Murilo crítico de arte. A relação com 

Ismael e sua obra despertaram no poeta um desejo de falar sobre arte, pensar sobre arte, e nesse 

primeiro momento sobre pintura. Sobre a pintura de Ismael, tanto é que podemos constatar que 

os primeiros textos do Murilo tratam da obra de Nery ou refletem problemas articulados a partir 

dela 3 a obra - ou dele 3 o amigo. Questões que foram despertadas com o amigo, pensando e 

vivendo sua obra. Ainda em 1929, o poeta ficaria responsável pela apresentação da exposição 

de 31 obras de Nery no Palace Hotel, no Rio de Janeiro.  

 
139 MENDES, M. O Impasse da pintura. Boletim de Ariel, Rio de Janeiro, ano 1, n. 1, out. 1931, p. 10. 
140 MENDES,1931: 10 apud CHIARELLI, 2020: 48. 
141 CHIARELLI, 2020: 48. 
142 NHERING, 2002:41. 
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São famosas as histórias do quarto de Murilo em Botafogo, das paredes, cheias de 

desenhos e pinturas, com obras de Nery, mas também de Guignard, Portinari e Jorge de Lima. 

Sem dúvida alguma essa relação foi fundamental para a formação do poeta-crítico. O 

surrealismo, o essencialismo143 e o catolicismo todos formaram questões centrais na obra e vida 

do poeta, e Ismael esteve no centro disso até 1934, data do seu falecimento, foram treze intensos 

anos de amizade entre eles.   

Conforme nos mostra Chiarelli em Reflexos sobre um artigo, publicado em 1930, 

Murilo declara "tenho recebido inúmeros e amáveis convites para publicar nos jornais do Rio 

uma poesia que costumo escrever, mas quando mando alguma nota sobre Ismael acontece a 

falta de espaço. Pura coincidência."144, como afirma Chiarelli, 89trocar o espaço de divulgação 

de sua poesia por 8algumas notas sobre Ismael9 demonstra o quanto Murilo levava a sério99 a 

produção de Nery. 

O jornalista e crítico de arte Roberto Pontual, em seu Dicionário das Artes Plásticas no 

Brasil, publicado em 1969,145 define assim o poeta:  

 
MENDES, Murilo Monteiro (Juiz de Fora, MG 1901). 

 
Poeta e professor. Além de sua atividade como poeta (e mais tarde, a partir de 
1957, como professor de estudos brasileiros, em Roma), interessou-se 
igualmente pelas artes plásticas. Amigo do pintor e desenhista Ismael Nery 
(que, pregando o 8essencialismo9, muito o influenciou, convertendo-o ao 
catolicismo), reuniu e conservou grande parcela de seus trabalhos, em 1935 - 
um ano após a morte do artista organizou exposição a ele dedicada e em 1948, 
n'O Estado de São Paulo, publicou uma série de quinze artigos a seu respeito, 
que muito contribuiu para que sua obra não caísse no total esquecimento. 
Escreveu também um breve depoimento sôbre a personalidade e o sistema de 
trabalho de Di Cavalcanti, publicado na revista Cultura (n.° 3, maio-agosto de 
1949). Figura no Pequeno Dicionário da Literatura Brasileira (1967). 
(Pontual, 1969:357). 

 

A primeira referência da relação de Murilo Mendes com a artes plásticas, para muitos, 

pode ser a amizade com o pintor Ismael Nery. Isso se justifica não só pela importância que 

Murilo desempenhou em reunir e guardar grande parte dos seus trabalhos, como também pela 

sequência de textos publicados na imprensa após o falecimento do pintor, assim como ressalta 

Pontual, Mendes foi fundamental para a sua divulgação da obra de Nery. O próprio poeta tinha 

 
143 O essencialismo trata-se de uma filosofia inventada pelo amigo. Sobre o assunto, ler a tese a tese de Rosana 
Morais. MORAIS, Rosana. O essencialismo na história de Ismael Nery. São Paulo. Unesp,2017. 
144 MENDES, 1930 apud CHIARELLI, 2020: 20-21. 
145 PONTUAL, Roberto. Dicionário das Artes Plásticas no Brasil. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1969. 
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consciência do seu papel na conservação e divulgação da obra do amigo, como mencionou em 

carta para Laís Corrêa de Araújo (1929-2006):  

 

seria útil fazer um aceno à minha ação no sentido de salvar a obra do Ismael, 
que atirava ao lixo tudo o que fazia. Eu levava para casa seus trabalhos 
(desenhos e quadros). Conservei-os comigo quase trinta anos, até que os 
filhos, com toda a razão, me pediram sua restituição, o que fiz. (Mendes, 1971 
apud Araújo, 2000:232-233) 

 

A amizade e a reflexão crítica de Murilo com Ismael foi amplamente comentada, uma 

extensa literatura se dedicou a tratar da amizade e das relações artísticas, filosóficas e religiosas 

entre eles, aparecendo em importantes análises como de Bento (1973)146 e Barbosa e Rodrigues 

(2009),147como também em exposições que trataram sobre o pintor Amaral (1984), Mattar 

(2000);(2004),148 e em extensos trabalhos acadêmicos como Morais (2017).149 Outros olhares 

sobre essa relação de amizade foram traçados por Chiarelli (2020) questionando antigas 

elaborações já preconcebidas pela fortuna crítica acerca dessa amizade.  

Os dezessete artigos,150 originalmente publicados no O Estado de S. Paulo e no Letras 

e Artes, entre 1948-1949, sob a forma de uma série foram reunidos e republicados pela EDUSP 

em 1996, possibilitando uma maior difusão desses textos.151 A respeito das Recordações de 

Ismael Nery, o crítico literário Davi Arrigucci Jr. afirma 89pode valer como um precioso 

elemento de auxílio no reconhecimento crítico do pintor Ismael e do poeta Murilo99. A respeito 

da importância histórica dos textos, nos elucida sobre as mudanças conceituais de 89se ver - e 

de se fazer - arte no Brasil99, dessa forma pode servir como um 89retrato da consciência crítica 

da intelectualidade brasileira99 daquele período. 152 

  

 
146 BENTO, Antonio. Ismael Nery. São Paulo: Gráficos Brunner Ltda, 1973.                                                       
147 BARBOSA, Leila Maria F.; RODRIGUES, Marisa Timponi Pereira. Ismael Nery e Murilo Mendes: reflexos. 
Juiz de Fora: UFJF/MAMM, 2009.                                                                                                                                                    
148 AMARAL, Aracy (cur.). Ismael Nery 50 anos depois. São Paulo: Museu de Arte Contemporânea da 
Universidade de São Paulo, 1984.                                                                                                                                                      
MATTAR, Denise (cur.). Ismael Nery 100 anos. A poética de um mito. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco 
do Brasil; São Paulo: Fundação Armando Álvares Penteado, 2000.                                                                                                  
Idem:(org.). Ismael Nery. Rio de Janeiro, 2004.                                                                     
149 MORAIS, Rosana. O essencialismo na história de Ismael Nery: São Paulo. Unesp. Dissertação de Mestrado, 
2017. 
150 Roberto Pontual menciona quinze artigos em seu verbete, mas tratam-se, na verdade, de dezessete artigos, 
sendo publicados também no suplemento Letras e Artes do jornal carioca A Manhã. In: PONTUAL, 1969:35. 
151 MENDES, M.; ARRIGUCCI JR., Davi. (Org.). Recordações de Ismael Nery. São Paulo: EDUSP,1996. 
152 ARRIGUCCI JR, 1996: 17. 

(pág. seguinte) Recordações de Ismael Nery 
XIV. Murilo Mendes. A Manhã. 05 de 
out.1948. Acervo ICAA-MFAH. 
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A respeito dessa consciência crítica, Murilo nos dá um panorama das controvérsias na 

formação artística do Brasil: 

 
Vivendo quase todos no Rio ou em São Paulo, nossos artistas da época pelo 
menos em sua   grande maioria não tomaram contato com a tradição plástica 
colonial de Minas, Bahia e Pernambuco, de resto muito mais importante na 
parte da arquitetura e escultura, do que na de pintura. A tradição do primeiro 
e segundo império era estática, pois vinha do frio academismo gerado pela 
missão francesa do tempo de Dom João VI, que anulou o magnífico surto 
dos nossos santeiros populares, heróis obscuros e excluídos dos catálogos 
oficiais.  Sem dúvida, Pedro Américo, Vítor Meireles, Amoedo e outros 
trabalharam e deixaram uma obra que se prolongou até os nossos dias em 
alguns pintores.  Estes, entretanto, não transmitem em suas telas a palpitação 
da vida, nem sabem criar um estilo pessoal, pois se fixam em fórmulas 
convencionais ultrapassadas. (Mendes, 1948: 105 -106) (grifo nosso). 

 

Destaca a importância do movimento modernista, evidenciando a relevância dos artistas 

de 1922 - poetas, escritores, pintores, músicos para a construção da história do Brasil, segundo 

o poeta, foram responsáveis por tirar 89um pequeno mundo quase do vazio89,153 mas, não se 

abstém de revelar as devidas críticas, o poeta enuncia questões referentes às problemáticas da 

construção plástica advindas do modernismo no Brasil, que ainda estão sendo revisadas e 

revisitadas pela história da arte: 

   
Ismael achava que a atitude dos nossos artistas deveria ser diversa, por 
exemplo, da dos mexicanos. Lá, o elemento autóctone achava-se entrosado na 
sociedade, ao passo que aqui nós vamos ao cinema para ver índios. Quanto 
ao negro, dizia que não dava bem em pintura; além disto a sensibilidade 
negra só pode ser exprimida autenticamente por eles próprios. A pintura 
8brasileira9 estava-se inclinando para o anedótico e a superficialidade. 
Sendo nosso país uma vasta soma de mistura de tendências, achava Ismael que 
nós deveríamos construir no plano da universidade, duvidando de uma arte 
saída de uma vontade deliberada de 8fazer brasileiro9. E costumava dizer: Se 
sou brasileiro, minha arte refletirá necessariamente a psique brasileira; não 
adianta programa9. Daí, examinando nosso temperamento e nossas 
possibilidades históricas, Ismael partiu para a pesquisa de um tipo humano de 
caráter universal, transpondo essas preocupações nos seus quadros e desenhos. 
(Mendes, 1948: 116-117) (grifo nosso). 

 

 

Os artigos, além de trazer recordações do amigo e de sua própria vida, nos traz a 

reflexão crítica do poeta acerca da constituição da história da arte e cultura brasileira. A 

contribuição de Murilo na grande imprensa significou a sua atuação no campo artístico 

brasileiro, são muitos os exemplos que atestam a sua atuação como agente ativo no debate 

 
153 MENDES, 1948: 106. 
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artístico da época. É possível constatar a sua importância no debate público desde o início da 

sua atuação na imprensa, para a crítica de arte, talvez, o primeiro embate mais significativo seja 

com o companheiro de arte, o crítico Mário Pedrosa, gerado a partir da dicotomia elaborada 

por Mário com o  artigo Pintura e Portinari, publicado em 1935, entre a obra de Portinari e 

Ismael, na qual coloca o primeiro como artista moderno revolucionário e o segundo como 

artista moderno burguês. Pedrosa utiliza Portinari como referência para demonstrar o método 

do materialismo dialético, que, na sua visão, era o método essencial para a análise da expressão 

artística moderna.154 

Àquela altura, como já mencionado, Pedrosa e Murilo já eram amigos, e alguns anos 

antes frequentavam juntos a casa de Ismael. Raquel Pifano define assim a relação entre os 

críticos 89pode-se dizer que interesses artísticos em comum que resultavam num certo diálogo, 

nem sempre consenso, animava a relação intelectual entre ambos99.155A pesquisadora acredita 

que a principal diferença na crítica dos dois se dá pelo 89fato de Murilo partir da poesia e Mario 

do ativismo político99.156 Ainda assim, Pifano vê pontos em comum no pensamento crítico 

deles, tecendo aproximações, posicionamento divergente do crítico Lorenzo Mammì que não 

vê "similaridades entre a abordagem de Mendes e a de Mário Pedrosa99, pois acredita que 

Murilo 89não aparenta nenhum interesse numa análise gestáltica99.157 

O embate iniciado em decorrência da publicação de Pedrosa, recebeu a resposta pública 

de Murilo em dezembro do mesmo ano, no Jornal O Cruzeiro, com o artigo Pintura e 

Política.158 Fica evidente o tom irônico que o poeta-crítico assume em determinadas passagens 

em relação às ideias de Pedrosa. Segundo Chiarelli, Murilo inicia o texto questionando o que 

acredita ser a principal contradição do artigo de Pedrosa 89o materialismo dialético aplicado à 

análise de uma obra de arte99, para Murilo seria inadequado 89aplicar a uma obra de arte os 

mesmos critérios usados para a análise de fatos econômicos quando, segundo ele, a arte é 

infinitamente mais complexa do que o fato econômico99.159  

  

 
154 PIFANO, 2019:266. 
155 Idem: 264. 
156 Idem: 262. 
157 MAMMÌ, 2012: 83 apud idem: 265. 
158 MENDES, M. Pintura e Política. O Cruzeiro, 16 de nov. 1935. 
159 CHIARELLI, Tadeu. Mário Pedrosa e Portinari: anotações sobre um texto esquecido. In: 
Ars. São Paulo, USP, ano 17, nº 36, 2019. pp.21-40: 34. 
 

 (pág. seguinte) Pintura e Política. 
Murilo Mendes. O Cruzeiro, 16 de 
nov. 1935. Acervo Projeto Portinari. 
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A respeito, Murilo afirma:  

 
Lendo-se o estudo de Pedrosa, de resto muito fecundo em sugestões, ficamos 
a meditar como a aceitação integral do materialismo dialético conduz a 
uns tantos desvios, de apreciação, e mesmo a muitas omissões, no exame da 
obra de arte. [...] quem desconhecer Portinari e quiser se informar a respeito, 
lendo essa página de Pedrosa, ficará na mesma! Pedrosa ajunta fórmulas sobre 
fórmulas cobrindo a realidade da pintura de Portinari de uma simbologia tão 
espessa, que faria inveja a um amigo crítico espiritualista. A função do crítico 
materialista de arte é… despistar o público, subtraindo-o do plano 
artístico para o plano político. (Mendes, 1935, apud Chiarelli,2019:35) 
(grifo nosso). 

 

Tal embate, em minha opinião, merece atenção, pois acredito que a partir da década de 

1950 essa divergência se acentua, ainda que seu caráter público diminua, tornando-se ainda 

mais significativa, nesse trabalho, no ano de 1956. Tal divergência não parece abalar a amizade 

entre eles, pois como nós ressalta a fortuna crítica,160 Murilo dedica o que ele considerava o 

melhor de sua crítica de arte, Invenção do Finito, ao amigo Mário Pedrosa, crítico criador, 

desde muitos anos companheiro de arte.161 

Essa divergência, ao contrário, pode ser lida para reafirmar a importância do poeta-

crítico no campo artístico brasileiro, visto que o mesmo se posicionou diante do amigo, mas 

também de quem se tornou um dos mais influentes críticos brasileiros a partir da década de 

1950. Além de discorrer sobre Ismael Nery e Di Cavalcanti conforme nos menciona Pontual,  

Murilo escreveu com mais assiduidade ao longo da década de 1940, tendo colaborado na 

Revista Acadêmica com textos sobre Portinari e Maria Helena Vieira da Silva e no suplemento 

Letras e Artes do Jornal A Manhã, além das Recordações de Ismael Nery em 1948, com os 

artigos Henri Matisse, 1947; Djanira, Di Cavalcanti, São Paulo 1949, Artes na Bahia em 1949.  

 

 

 

  

 
160 MAMMÌ, 2012; AMOROSO, 2012 e PIFANO, 2019. 
161 MENDES, 1960-1970: 1928. 
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(págs. anteriores) Di Cavalcanti. Murilo 
Mendes. A Manhã. 06 de fev.1949. Acervo BN. 
Djanira. Murilo Mendes. A Manhã. 09 de jan. 
1949. Acervo BN. 
 

Maria Helena Vieira da Silva (A proposito de sua exposição). Murilo Mendes. 
Revista Academica.  Rio de Janeiro, n.61, ago. 1942.  Acervo MAMM. 
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Em 07 de dezembro de 1948,  Djanira da Motta e Silva (1914-1979) abriria uma 

individual na Galeria Calvino, a exposição contava com 22 trabalhos, entre óleos, guaches e 

desenhos, o poeta-crítico foi então convidado para proferir uma palestra na inauguração, 

intitulada Pintura e Djanira.162 A fala de Mendes teve reverberações no campo artístico, 

trazendo opinião diversa do crítico de arte Flávio de Aquino (1919-1987), que publicara na 

coluna Movimento Artístico, em 12 de dezembro de 1948, uma opinião sobre a mostra e a fala 

de Murilo:163 

 

Discordamos do poeta Murilo Mendes quando procura localizar Djanira 
dentro da pintura tradicional. Pensamos que é fora dessa atmosfera que reside 
a sua força e a juventude encantadora das suas obras. Não podemos imaginá-
la cubista, ou abstrata, ou tomando como exemplo a pintura dos mestres. 
(Aquino, 1948). 

 

No Letras e Artes, em 09 de janeiro de 1949, o poeta-crítico publica o artigo Djanira,164 

pelo teor do artigo trata-se do mesmo texto proferido na palestra de abertura da exposição, onde 

traça o perfil da pintora, ao longo do texto, Murilo comenta sobre seu histórico familiar, pois 

acredita que 89os dados biográficos de um artista sempre hão de ter interesse para o exógeno de 

sua obra99.165 Relata também, como conheceu a artista, no Casarão da Rua Mauá em Santa 

Teresa, onde ela instalou uma pensão e hospedou muitos estrangeiros refugiados. Entre eles o 

amigo do poeta, o pintor romeno Emeric Marcier (1916-1990), que viria a trocar aulas de 

pintura por refeições na pensão, assim, o romeno passou a ensiná-la a manipulação de tintas e 

telas.166 Quando Flávio de Aquino se refere a uma pintura tradicional, ou tomando como 

exemplo a pintura dos mestres, acreditamos que Murilo tenha se referido ao mestre da pintora, 

Marcier, a quem Murilo também dedicou textos: 

 
O grande Marcier sujeitou-a a severa disciplina, de que ela se tem beneficiado 
de resto em toda sua carreira. Durante meses e meses Djanira estudou, sob o 
olhar inquisidor do mestre romeno que 3 detalhe digno do resgistro 3 não lhe 
mostrava álbuns de reproduções. Djanira revelou-se, entretanto, à altura das 
exigências de terrível professor: foi uma aluna militante e ambiciosa, 
portadora da intuição de que um dia desvela-ria os segredos da pintura [...] 
(Mendes, 1949).(grifo nosso) 

 

 
162 As Artes 3 Notícias Diversas. Diário Carioca, 07. dez de 1948.  
163 AQUINO, Flavio. Djanira. Diário de Notícias. Movimento Artístico, 12. dez de 1948. 
164 MENDES, M. Djanira. A Manhã. Letras e Artes, Suplemento Dominical. Rio de Janeiro, 09 de jan. de 1949. 
165 Idem. 
166 FORTE, Graziela Naclério. Djanira da Motta e Silva: modernista de cenas e costumes brasileiros. Revista 
Novos Rumos, v. 54, n. 1: 3. 
 



  

70 
 

 

 

 
                   Djanira e Emeric Marcier 167 

                                                                                                                   Djanira, Saudade Cortesão e Murilo Mendes 168 

 

 

Para análise crítica do poeta irá interessar a formação dos artistas e seu desenvolvimento, 

dentro do seu quadro de referências, pois acredita que assim será possível compreender a sua 

produção, aquilo que ele acredita ser sua expressão individual. Murilo também se refere a 

passagem da artista por Nova Iorque, entre 1945 e 1947, e as mudanças inferidas em seu 

trabalho, o contato com a obra de Pieter Bruegel e Bosch, 89à vontade, saída da imaginação e 

do pincél de uma pintora que via Breughel e Bosch, e transcreveu certos motivos dêles99169 

influência que será notada e amplamente comentada pela fortuna crítica, como também o 

contato com mestres modernos como Fernand Léger,  Joan Miró, Marc Chagall e Marcel 

Duchamp, que a artista chegou a conhecer pessoalmente em sua viagem.170 A respeito desse 

período, comenta o poeta-crítico:  

 

Djanira fez uma revisão total dos elementos de que dispunha; confrontou seu 
arsenal poético com seu arsenal plástico, e mudou os termos da operação, 
procurando um equilíbrio que talvez ainda não tenha atingido plenamente, 
mas de que já percebemos alguns resultados positivos. (Mendes, 1949).  

 
167  Djanira, outra artista brasileira que o MAM mostrou em retrospectiva ao lado do seu mestre inicial, Emeric 
Marcier. 30 de dez. 1958. Acervo Arquivo Nacional. Fundo Correio da Manhã. 
168 Catálogo Ciclo de Exposições sobre Arte do Rio de Janeiro. 6. Tempos de Guerra. Hotel Internacional: Pensão 
Mauá. Galeria de arte BANERJ, mar-abr. 1986 
169 MENDES,1949. 
170 FORTE,2016:4. 
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Nos artigos da década de 1940, Murilo concederá grande importância ao processo de 

criação artística, e como o artista busca incorporar em sua obra o ambiente em que vive, 

assimilando sensibilidade e inteligência.171 Ainda que as impressões do poeta acerca da 

produção de Djanira tenham despertado opiniões contrárias, percebemos a importância  de seu 

artigo para recepção da obra da artista ao constatarmos que parte dele é incluído, 10 anos depois, 

no catálogo da mostra individual da artista, apresentado por Mário Pedrosa, no Museu de Arte 

Moderna do Rio em 1958.172 Notamos, portanto, que a produção de crítica de arte do poeta irá 

reverberar no campo, reforçando sua importância tanto para o meio cultural brasileiro como 

para a história da arte.    

Será também na década de 1940, que a temática social desempenhará um papel central 

em sua produção, tanto nos seus artigos críticos, quanto em seus poemas, em decorrência de 

questões pessoais 3 tuberculose 3 como também reflexo da situação mundial - regimes 

autoritários na Europa, 2ª Guerra Mundial e instabilidade política no país. Nesse período, 

Murilo irá conviver com refugiados da guerra recém-chegados no país, entre eles Jaime 

Cortesão, historiador português e pai de sua futura esposa, exilado pela ditadura salazarista, e 

o casal de artistas Maria Helena Vieira da Silva e Arpad Szenes.173 

Segundo nos afirma Pifano, o poeta 89condenava tanto a submissão da forma plástica ao 

assunto, quanto um subjetivismo desconectado do ambiente coletivo, que chamou de 8egoísmo 

e individualismo9.99174 Nesse sentido, assim se referiu sobre a obra de Maria Helena Vieira da 

Silva: 

 O drama do nosso tempo, tempo de massacre e injustiça social, está fixado 
na obra de Maria Helena sem nenhum aspecto de sensacionalismo: com a 
tristeza e a gravidade exigidas por esse cruel <ballet= de linhas, cores e 
volumes. (Mendes, 1942 apud Pifano, 2021: 573). 

 

Sobre Di Cavalcanti ressaltou:  

 

Uma vocação de liberdade que tem sido a linha dominante de sua vida que fez 
dele 3 em certa época o único pintor social, militante, do Brasil 3 um revoltado 
contra as imposições drásticas dos partidos. [...] Eis o aparente paradoxo de 
Emiliano Di Cavalcanti: este grande individualista é um pintor social, este 
boêmio dispersivo é um trabalhador obstinado, este contador de histórias 
pitorescas é um espírito sério capaz de disciplina. [...] Fez amizades em todas 
as classes da sociedade, desde a mais humilde até a mais elevada. Conheceu a 
cada um de per si e não apenas no contacto abstrato com a massa através do 

 
171 PIFANO, 2021: 573. 
172 Catálogo Djanira. Museu de Arte Moderna. Rio de Janeiro: jun - ago. 1958. 
173 PIFANO, 2021: 571. 
174 Idem: 572. 
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comício ou do radio. Conheceu a fundo os problemas do povo, bem como seu 
gênio da desforra a que aludi. (Mendes, 1949 apud Pifano, 2021: 574). 

 

Mendes irá trazer o assunto da função social em seus textos críticos, mas sempre 

reforçando questões que já aparecem nos textos da década de 1930, da importância da 

autonomia da arte, onde o artista alia a sua pesquisa individual ao comprometimento crítico 

com as questões do seu tempo, sem se submeter a conteúdos partidárias, e de panfletagem como 

ele mesmo se referia. Assim, ele não defendia em seus posicionamentos uma arte com 

finalidade educativa, dentro dos parâmetros de engajamento e doutrinação propostos por certos 

sistemas partidários da época. Para o poeta-crítico, a liberdade individual é a base do processo 

de criação artística.  

É possível identificar ao longo do seu itinerário crítico uma coerência conceitual no seu 

pensamento, essa coerência parece justificar suas escolhas críticas, o que, num primeiro 

momento, poderia parecer uma divergência, parece justificar, na verdade, a complexidade de 

sua produção, que não permite esquemas reducionistas, o fato do poeta se identificar com uma 

específica corrente artística não implicaria necessariamente na recusa de outras. Dessa forma, 

acreditamos que a produção de crítica de arte do poeta é justamente fundada nessa liberdade 

que ele tanto defende em seus textos, e acredita ser o meio de consciência da produção de arte. 
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Parte III - Um posicionamento crítico no campo artístico em 1956 
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89E pois com certo ceticismo que um poeta double de crítico de arte 
amador se aproxima hoje da pintura chamada 8poética9. Ele tem a seu 
serviço um arsenal de informações que lhe permitirão um exame o mais 
objetivo possível das obras de arte. Mas se a seiva do seu espírito é 
generosa ele poderá curvar-se sobre as manifestações de arte as mais 
diversas e mesmo opostas, desde que a verdade plástica surja em primeiro 
plano.99 (Mendes,1952) 
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Início da década de 1950 e alguns desdobramentos 

 

Na imprensa, a partir de jornais e periódicos de grande circulação, a crítica irá 

desempenhar um papel significativo na formação do público, no Brasil foi na década de 1950 

que a crítica de artes visuais encontra um meio para se desenvolver, um intenso debate político 

alimentava naquele momento essa produção. Conforme observa Ivair Reinaldim: 

 

 
é justamente no meio jornalístico que a crítica irá encontrar solo fértil para 
desenvolver plenamente seu projeto de constituição de uma esfera autônoma 
para si e igualmente para a arte a que se referia. Seja nas colunas 
especializadas dos cadernos culturais ou mesmo nos espaços já exclusivos 
dedicados às artes nos suplementos literários, a ampla tiragem, a periodicidade 
e o fácil acesso que caracterizam o jornal contribuíram para que durante a 
década de 1950 a crítica de arte atingisse uma importância política nunca antes 
vista no país [...] (Reinaldim, 201: 3557-3558). 

 

         

A crítica moderna tornou-se um acontecimento social, as colunas eram acompanhadas 

semanalmente pelos leitores, isso se evidencia no jornal A Manhã, na seção Correspondências 

onde um leitor, identificado como Antenor Garcia de Campinas, São Paulo, solicita que o poeta 

Murilo Mendes volte a escrever sobre música naquele jornal.  Reafirmando, assim, a 

importância do poeta para a formação do público, como também, a dimensão pública dos seus 

escritos naquele período.  

 

 

 

 

                                                                                      . 

 

  

A Manhã. Letras e Artes. Correspondência. 
03 de jun. 1951. Acervo BN.                 
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No início da década de 1950, Murilo irá continuar a sua contribuição no Jornal A Manhã, 

onde publica, em 1951, os artigos Aldo Bonadei, Lasar Segall, Importância de Segall II, Força 

e Unidade em Segall III, Lívio Abramo. Contribuindo também, em 1951, com o Diário Carioca 

e O Estado de S. Paulo, em 1955, com a Revista Habitat, e em 1956, com o jornal Para Todos. 

Nos artigos sobre Segall e Abramo, Mendes seguirá  89defendendo que uma relação equilibrada 

entre a subjetividade do artista e a coletividade, da qual esse mesmo artista faz parte, seria a 

expressão de uma verdadeira arte social.99 Para Pifano, Mendes 89mantém a defesa de um 

equilíbrio entre forma e assunto89.175 

       

Sobre a obra de Abramo, o poeta afirma: 

 
 Livio Abramo coloca sua grande arte a serviço do homem e não a serviço de 
sua dominação política. Sua carreira inscreve-se, portanto, sob o signo da 
consciência moderna: esta apreende e registra o jogo dialético das forças que 
envolvem o homem desde o começo do tempo [...] (Mendes, 1951 apud 
Pifano: 574). 

 

Com um tom análogo, assim se refere a obra de Segall:   

 

A segalliana implica um largo conteúdo social: mas a força plástica e humana 
não se deixou vencer pelo fator político e social 3 mesmo por que o pintor não 
obedece a palavras de ordem partidária. A arte de Segall atesta o confronto 
entre o indivíduo e a coletividade. O indivíduo-artista resolve o conflito de 
forças ao interpretar a realidade social, transpondo-a para um superior plano 
estético e filosófico em que os seres esmagados pelo enorme rolo compressor 
recebem sua justificação [...] (Mendes, 1951 apud idem: 575). 

 

Em ambos os artigos, sobre Segall e Abramo, Mendes problematiza a produção de arte 

de caráter estritamente ideológico. Percebemos que ao longo da década de 1950, o poeta irá 

continuar defendendo os seus posicionamentos acerca da função da arte e da liberdade de 

criação necessária ao fazer artístico. Foi no Diário Carioca e O Estado de S. Paulo que Murilo 

publicou dois artigos relevantes sobre a primeira Bienal de São Paulo, Perspectivas de uma 

exposição176 e Sugestões da Bienal177, em 1951, onde aponta a importância do evento para 

cultura brasileira, bem como 3 aceitáveis 3 falhas: 89E' um marco, e dos maiores, no caminho 

da cultura brasileira. [...]Coloca-se a Bienal numa eminência de onde se deverão descortinar 

novos horizontes99.178 

 
175 PIFANO, 2021: 574. 
176 MURILO, M. Perspectivas de uma exposição. Diário Carioca, 11 de nov.1951. (a) 
177 MURILO, M. Sugestões da Bienal. Diário Carioca, 02 de dez.1951. (b) 
178 MENDES, 1951. (a) 

(pág. anterior) Importância de 
Segall II. Murilo Mendes. A 
Manhã. 27 de mai.195. Acervo BN. 
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Murilo menciona, em consonância com críticos especializados da época, dois pontos 

dominantes na exposição: o avanço do abstracionismo e a inferioridade dos nossos artistas em 

confronto com os estrangeiros, entretanto, ressalta que tal inferioridade resulta de uma 

fatalidade histórica. Acredita que alguns artistas brasileiros não foram bem representados, 

embora julgue o conjunto significativo. A respeito do abstracionismo, ressalta o caráter político 

que condiciona alguns agentes do campo artístico:  

 

Não nos cabe tomar partido violento pró ou contra abstracionismo. E' fora de 
duvida que a opinião de certos críticos acha-se condicionada a seu credo 
político, ao esquema ideológico que os orienta (ou desorienta...) nos caminhos 
da arte, da estética e da cultura. As predileções de ordem pessoal são 
justificadas, e até mesmo inevitáveis. O que importa é registrar, como 
observador sem fanatismo político ou estético, a importancia crescente da 
tendencia abstracionista no plano internacional das artes plásticas. [...] 
Segundo alguns críticos e artistas (cuja ideologia política é muito clara) o 
abstracionismo constituiria uma evasão da realidade. Mas de qual realidade? 
A realidade é inumerável, inesgotável. Uma evasão dos problemas sociais, 
políticos e economicos. Acontece, entretanto, que muito dos que pendem para 
o abstracionismo são conhecedores da realidade política e econômica. Há 
mesmo, entre éles, lutadores e militantes. As explicações de esquema não 
convencem. [...] Estou de acordo com o crítico francês  Jacques Lassaigne, ao 
afirmar que: o abstracionismo não é um ponto  de partida, é um resultado, uma  
chegada, um 8aboutissement9 (Mendes, 1951)(a). 

 

Nesse primeiro momento, para o poeta, a arte geométrica não se configurava como arte 

abstrata 3 penso que é muito perigoso êsse caminho de alguns artistas jovens, ao confundirem 

abstracionismo com geometrização -  concebe, assim, que a arte geométrica deve ser assimilada 

junto com a arquitetura 3 encarados como peças de um conjunto arquitetônico 3 para além 

disso, acredita que perdem em significação.179 À medida que desenvolve sua perspectiva da 

exposição, demonstra preocupação com a recepção do público brasileiro, ressaltando a 

importância da formação dos visitantes por meio de uma orientação pedagógica, sugerido que 

a direção da Bienal organizasse visitas guiadas para o público em geral, pois acredita que, 

89pouco são os que possuem cultura bastante ampla atualizada para se orientarem naquela  

floresta complexa de tendências a  correntes estéticas99.180 

As Sugestões da Bienal foram atendidas pela comissão da 3ª Bienal, que na figura do 

crítico Antonio Bento, responsável pela apresentação e seleção nacional 89alude a grande corte 

para evitar o desnível com a internacional, segundo ele, ocorrido na 1ª Bienal99.181 Ao longo do 

 
179 MENDES, 1951. (a) 
180 Idem. 
181 LOURENÇO, Maria Cecília França. Museus acolhem moderno. Edusp, 1999:119. 
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texto de apresentação Bento182 traz uma série de questões mencionadas por Murilo Mendes em 

seus artigos de 1951, como a necessidade de escolha de artistas alinhados a pesquisas modernas, 

em consonância com a proposta da Bienal Paulista, que buscava mostrar a arte de vanguarda, 

Mendes destaca em seu texto a presença de artistas acadêmicos na 1ª Bienal.  

É importante ressaltarmos o caráter intuitivo do poeta, que traz apontamentos, já na 

primeira edição da bienal, da importância que esse evento irá desempenhar para o campo 

artístico 3 relevância atestada até o presente, trazendo à tona a consciência crítica e a realidade 

brasileira:  

Inquieta a todos os críticos de arte o problema da influência da bienal sôbre 
os nosso jovens artistas. [...] Mas a Bienal - pelo menos para o Brasil - é um 
pequeno mundo ao qual será sempre preciso retornar, para descobrir roteiros 
novos e paisagens e formas talvez inéditas [...](Mendes, 1951) (b). 

 

Em 1952 o poeta realiza sua primeira viagem à Europa, onde desenvolve amizade com 

André Breton, René Char, Magritte, entre outros. Em 1953 realiza em Paris, na Sorbonne, a 

famosa conferência sobre o amigo Jorge de Lima, falecido naquele ano. Murilo atuou 

realizando conferências em sua primeira estadia na Europa, como conta o poeta: <entre 1953 e 

1955 trabalhei, como chargé de conférences, nas universidades de Bruxelas, Louvain, 

Amsterdam e Paris, sobre temas de cultura brasileira99.183 

No jornal Correio da Manhã, em abril de 1954, divulga-se a atuação de Mendes durante 

a missão cultural do Itamaraty. Segundo a publicação o poeta-crítico pronunciou uma série de 

conferências sobre diversos aspectos culturais do Brasil, sob o título de LE BRÉSIL, UN PAYS 

VIVANT, o plano das conferências incluía uma palestra que tratava de artes intitulada A ARTE 

VIVA NO BRASIL como temática abordava 89a arte moderna, a pintura e a arquitetura89, as falas 

do poeta foram acompanhadas pela projeção de imagens.184 É possível que Murilo tenha tratado 

sobre alguns dos artistas brasileiros a quem dedicou textos. Além de proferir palestra sobre a 

pintora Djanira - Djanira e a pintura em 1948 - debateu também sobre o mural Tiradentes, de 

Portinari, em 1949.185 Ambos artistas a quem o poeta dedicou textos.  

Murilo Mendes exercia grande influência no campo cultural brasileiro, agregando valor 

e significado às obras e artistas dos quais escrevia, devido a essa influência no campo artístico 

foi nomeado pelo Ministério das Relações Exteriores - o Itamaraty - para realizar a atividade 

 
182 BENTO, 1955:11. 
183 MENDES, 1994: 48. 
184 Vida Cultural 3 Conferências. Correio da Manhã, 21 de abr. 1954. 
185 O poeta Murilo Mendes em Cataguazes. Folha de Minas. Belo Horizonte, Minas Gerais, 19 de out.1949. 
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de divulgação internacional da cultura brasileira. Segundo Pierre Bourdieu,186 o discurso sobre 

arte, a crítica de arte, coloca-se com uma das instâncias do campo artístico, essa produção 

escrita agrega valor e sentido à produção de arte. De acordo com a elaboração do sociólogo 

francês, Murilo criou valor e significado para a produção dos artistas que escreveu. 

 

  

 
186 BOURDIEU,1996. 
 

(págs. seguintes) Capa Para Todos. Rio de Janeiro 3 São Paulo, ano I, 
n. 3. 2ª quinzena de jun. 1956. Acervo Lygia Clark. 
V Salão Nacional de Arte Moderna - Pintura I. Murilo Mendes. Para 
Todos, RJ 3 SP, Ano I, n. 3. 2ª quinzena de jun. 1956. Acervo BN. 
V Salão Nacional de Arte Moderna - Pintura II. Murilo Mendes. Para 
Todos, RJ 3 SP, Ano I, n. 4.1ª quinzena de jul. 1956. Acervo BN. 
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1956. Contribuição no Para Todos. V Salão Nacional de Arte Moderna. Murilo e os 

artistas concretos do Rio.   

 

Os esforços empreendidos com a fundação dos museus no final dos anos 1940 no Brasil 

- MASP, MAMs - São Paulo e Rio - possibilitaram o desenvolvimento de um sistema de arte 

no país, ainda que incipiente, propagado com a fundação da Bienal Internacional de São Paulo. 

A partir das bienais buscou-se um diálogo mais constante com a arte internacional, nesse 

contexto, no Rio de Janeiro, fruto da divisão do Salão Nacional de Belas Artes - SNBA, entre 

acadêmicos e modernos, institui-se em 1951 o Salão Nacional de Arte Moderna 3 SNAM.187 

De forma semelhante, no mesmo ano, ocorre a organização do Salão Paulista de Arte Moderna, 

a primeira edição do salão paulista contou com a presença do poeta-crítico, que participou como 

membro do júri de seleção e premiação da sessão de pintura.188 

Notamos que o olhar crítico do poeta será muitas vezes solicitado para análise crítica da 

pintura, refletindo assim o início da sua produção crítica e o desenvolvimento do seu olhar a 

partir do seu interesse por essa técnica. Durante a missão cultural, Mendes conhece o pintor 

italiano Alberto Magnelli, dedicando-lhe um texto, em 1955, publicado na Revista Habitat. No 

fim do mesmo ano, ocorrem no Brasil as eleições presidenciais, na qual Juscelino Kubitschek 

(1902-1976) foi eleito. A transição política refletiu mudanças no cenário político e cultural do 

país.   

Murilo retorna ao Brasil e realiza conferências no Rio de Janeiro e São Paulo, recém 

chegado da Europa a presença do poeta mostrou-se ainda mais requisitada pelo público 

Brasileiro, destacamos o prestígio e a manifestação de Murilo na Campanha Internacional de 

Museus de 1956, segundo afirma Jayme Maurício, a opinião de Mendes era 89uma das mais 

categorizadas e capazes de esclarecer e influenciar o público99.189 

No final do mesmo ano, em dezembro, no Museu de Arte Moderna de São Paulo, 

ocorreria a I Exposição Nacional de Arte Concreta, que 89apresentava um primeiro balanço da 

ala mais polêmica e inovadora da produção artística nacional89, na opinião de Mammì, replicada 

em fevereiro de 1957, nas salas de exposição do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, 

 
187 MORAIS, Frederico. Cronologia das artes plásticas no Rio de Janeiro: da Missão Artística Francesa à 
Geração 90: 1816-1994. Rio de Janeiro: Topbooks, 1995. 
188 1º Salão Paulista de Arte Moderna. Galeria Prestes Maia. São Paulo: Gráfica da Prefeitura, 1951. 
189 MAURÍCIO, Jayme. Museu, necessidade vital - declara Murilo Mendes. Itinerário das Artes Plásticas. Correio 
da Manhã, 09 de out.1956. 
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ainda instalado no edifício do Ministério da Educação.190 O ano de 1956 foi significativo na 

história do país, com o início do governo JK, o Brasil viveu um surto de progresso e 

modernização com o plano de metas, que visava um crescimento econômico e industrial do 

país, materializado, no final da década, na construção da nova capital em Brasília . A arquitetura 

recebeu grande destaque nesse período, encontrando no construtivismo o seu correspondente 

nas artes plásticas.  

Ainda sobre o papel desempenhado pela crítica nos meios de grande circulação, 

Reinaldim afirma que: 

 em meio ao debate cultural e à forte ideologia desenvolvimentista que 
agitaram os anos de acelerado crescimento econômico, a nova geração de 
críticos posicionou-se não só em relação à arte que vinha sendo produzida 
naquele momento, mas também preocupou-se em elaborar um projeto mais 
amplo para o novo Brasil que se anunciava nos prognósticos mais otimistas. 
(Reinaldim,2017:3558.)  
 

E dentre esses críticos da nova geração, Mário Pedrosa se destacou, mostrando-se como 

um grande entusiasta do projeto moderno da nova capital. Para o crítico, a partir da arquitetura 

e urbanismo de Brasília se conseguiria integrar a arte à vida cotidiana, seria a cidade, na visão 

do crítico, a aplicação do conceito síntese das artes.191 Pedrosa irá se empenhar em sustentar o 

projeto do novo Brasil a partir do seu capital cultural, social e simbólico, nos termos de 

Bourdieu, produzindo, assim, um amplo discurso de legitimação desse projeto.192  

Foi em 1956, nesse contexto, que o poeta-crítico colaborou com o recém fundado jornal 

Para Todos,193concebido pelo jornalista Álvaro Moreyra e dirigido pelo escritor Jorge Amado, 

o veículo revelou-se como um importante meio direcionado para a divulgação e debate da 

cultura e artes visuais, sobre a importância do jornal Jayme Maurício afirma: "Para Todos é 

indiscutivelmente um dos jornais que maior importância dispensa às Artes Plásticas89.194 

 
190MAMMÌ, Lorenzo. Concreta956: A Raiz da forma. In: COHN, Sergio (Org.). Ensaios Fundamentais. Artes 
Plásticas. Azougue Editorial, 2010:85. 
191 PEDROSA M. A Cidade Nova, Síntese das Artes. In: AMARAL, A. (Org.). Dos Murais de Portinari aos 
Espaços de Brasília. São Paulo: Perspectiva, 1981: 355-363. 
192 Toda essa movimentação teve seu auge no campo artístico com a realização do Congresso Internacional de 
Críticos de arte da AICA, em 1959, onde críticos nacionais e internacionais se reuniram em três cidades brasileira: 
Rio de Janeiro, São Paulo e Brasília - ainda canteiro de obras, para discutir a realização sob a temática: A Cidade 
Nova, Síntese das Artes. 
193 O jornal Para Todos foi fundado em 1956, tratava-se de uma publicação quinzenal de cultura brasileira, projeto 
da terceira fase da revista Para Todos, fundada em 1918. Além de Murilo Mendes, outros importantes nomes da 
cultura nacional colaboraram com artigos e ilustrações para o veículo como Vinicius de Moraes, Oscar Niemeyer, 
Santa Rosa, Paulo Mendes Campos, Joaquim Cardozo, Pablo Neruda, Aníbal Machado, Anna Letycia, Fayga 
Ostrower, Zélia Salgado, Iberê Camargo, Clóvis Graciano, Barão de Itararé entre outros. In: COCCHIARALE, 
Fernando. Iberê Camargo e o ambiente cultural brasileiro do pós-guerra. Fundação Iberê Camargo, 2011. 
194 MAURÍCIO, Jayme. Tout Court... - Itinerário das Artes Plásticas.  Correio da Manhã, 10 de jun. 1956. 
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Mendes é convidado pelo jornal para tratar sobre a seção pintura no V Salão Nacional 

de Arte Moderna, ocorrido em junho daquele ano, publicando dois artigos intitulados V Salão 

Nacional de Arte Moderna - Pintura I 195 e V Salão Nacional de Arte Moderna - Pintura II.196 

A respeito da produção de pintura apresentada naquele salão, o poeta crítico irá tocar em 

importantes questões que iriam figurar o debate das artes no final da década e adiante. Desde o 

início da década de 1950, localizamos nos textos do poeta-crítico uma certa resistência ao 

abstracionismo geométrico, no texto sobre a primeira bienal afirma que, para ele, a arte 

geométrica tratava-se de uma sucessão de formas impessoais e frias, ocasionando uma 89visível 

anulação da matéria poética, sem a qual obra plástica não pode ser elevada ao plano superior 

de criação do espírito99.197 Murilo irá manter seu posicionamento sobre a arte geométrica no 

que desrespeito à questão da impessoalidade e frieza dos trabalhos artísticos, chegando a 

afirmar, no artigo publicado no Para Todos, que o concretismo ainda não havia lhe 

conquistado, pois considerava fria toda obra de arte que fosse desligada de conteúdo afetivo.198 

O poeta acreditava que o salão deveria reunir a produção dos jovens artistas e dos 

veteranos da arte moderna, podendo-se ter, assim, uma visão abrangente da produção 

contemporânea brasileira, porém, afirma que isso não ocorria. Ressaltando que há alguns anos, 

nomes significativos da pintura moderna - como Di Cavalcanti, Guignard, Pancetti, Portinari, 

Segall e Volpi, por exemplo - não enviavam trabalhos ao Salão. E de maneira crítica, acredita 

que essa ausência é fruto de personalismo dos próprios pintores. Na tentativa de convencer o 

leitor que esses artistas deveriam participar, também, do salão, Mendes afirma que havia visto 

nos últimos anos, em Paris, obras de Picasso, enviadas ao Salão de Maio.199 

Ao longo dos artigos, o poeta assume um tom didático de escrita, buscando simplificar 

suas impressões para que fossem facilmente assimiladas pelo espectador comum, com esse 

objetivo se utiliza de certos rótulos, etiquetas e divisões. Dessa forma, assim se refere ao salão: 

 

para critério mais prático de referência, creio ser cômodo dividir em três as 
categorias principais de expositores do Salão: figurativistas, abstracionistas e 
concretistas. [...] Mas como estas ligeiras notas se dirigem não a críticos e 
artistas, mas ao espectador comum - digamos JOSÉ - conservarei certos 
rótulos, repito, por comodidade. (Mendes, 1956 - a). 

 

 
195MENDES, M. V Salão Nacional de Arte Moderna - Pintura I. Para Todos, Rio de Janeiro 3 São Paulo, Ano I, 
nº 3. 2ª quinzena de jun. 1956. (a) 
196 MENDES, M. V Salão Nacional de Arte Moderna - Pintura II. Para Todos, Rio de Janeiro 3 São Paulo, Ano I, 
nº 4. 1ª quinzena de jul. 1956. (b) 
197 MENDES, 1951. 
198 MENDES, 1956. (a) 
199 MENDES, 1956. (a) 



  

87 
 

No primeiro artigo, Murilo irá dar destaque para as primeiras manifestações da arte 

concreta no salão, pois acredita que são os pintores mais discutidos e difíceis de serem 

compreendidos.200 Sobre essa produção Mendes afirma: 

 
Os concretistas têm o direito de se sentir fatigados de certas constantes 
plásticas, do peso de um passado que é maravilhoso em si, mas que não pode 
e não deve ser repetido. Outras conjunturas históricas se apresentam. Além de 
fatores de ordem política, social e econômica, surgem outros fatores no campo 
mesmo da arte e da ciência, uma nova concepção do fenômeno ótico, da 
ordenação do espaço, de estruturas físicas, uma correlação mais estreita (como 
de resto já existiu em outras épocas) entre pintura e arquitetura, um 
aprofundamento do conceito de forma, etc., etc. Tudo isto se reflete nas 
preocupações dos concretistas [...] Creio não deturpar as intenções dos 
concretistas, explicando a José que esta nova corrente artística pretende 
desligar a obra de arte de seu conteúdo afetivo ou sentimental, esvaziando-a 
de alusões a fatos, idéias ou episódios; expulsando qualquer anedota ou 
pretensão simbólica.[...] Os concretistas partem em geral dum mínimo de 
elementos, estudos de linhas, convergência ou entrosamento de planos, ritmos 
progressivos, cores que não se chocam, matéria fina. Esses elementos devem 
bastar-se, e desprezar fórmulas agressivas ou símbolos literários. (Mendes, 
1956 - a). 

 

O poeta-crítico assume tom extremamente irônico ao falar de Max Bill e sua influência, 

nomeando-o como pontífice supremo, um dos mestres supremos do concretismo - nos 

adiantando críticas a essa supremacia exercida pelo artista suíço na história da arte brasileira, 

tão influente para o grupo concreto de São Paulo. Mendes nos ressalta não ser um simpatizante 

da figura de Bill, como também da arte fria, desligada de conteúdo afetivo. 

A frieza, a impessoalidade e o desligamento de conteúdo afetivo, a que tantas vezes o 

poeta se refere, decorriam da aplicação das leis da Gestalt, criteriosamente seguidas pelos 

artistas concretos. Mendes não chega a se referir ao nome da teoria psicológica alemã, mas, ao 

comentar a produção concreta cita alguns dos princípios e leis pautadas nessa teoria do 

fenômeno da percepção visual. Assim como afirma Mammí, o poeta parecia não se interessar 

por uma análise gestáltica, encontramos em seus artigos algumas possíveis comprovações dessa 

falta de interesse.201 

Ao longo do primeiro artigo, Mendes irá tratar dos artistas Aluísio Carvão, Ivan Serpa, 

João José S. Costa, Lígia Clark, Maria Helena Andrés e Ubi Bava se referindo aos números das 

pinturas presentes no catálogo da mostra. Destacamos as impressões do poeta sobre a obra de 

dois artistas concretos cariocas relevantes, a respeito dos envios de Ivan Serpa (nºs 87, 88, 89), 

 
200 MENDES, 1956. (a) 
201 MAMMÌ, 2012:83. 
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o poeta crítico destaca a ordenação das formas, os critérios de rigor interno e a presença do 

contraponto. 

Referindo-se assim as pinturas de Serpa:  

 

Note, José, a sábia aproximação de linhas que vão se encontrar não num 
espaço descoberto pelos azares da pincelada, mas ordenado conscientemente 
pela vontade do pintor. Repare no caminho traçado por aquela curva que 
determina toda a composição; repare nas pausas de silêncio e nessa 
vizinhança, harmônica de azuis baixos, de negros e vermelhos. (Mendes, 1956 
- a). 

 

Não sabemos ao certo o grau de intimidade de Mendes com o pintor, pois não 

conseguimos localizar trabalhos que tratem dessa relação, porém, Serpa afirma em depoimento, 

que Murilo Mendes foi responsável pela sua admissão, em 1950, como restaurador de obras 

raras na Biblioteca Nacional.202 Cargo que desempenhou por catorze anos e foi importante 

financeiramente para o pintor, como também para o seu desenvolvimento artístico, a exemplo 

da série Anóbios de 1960.203 Acreditamos assim, que àquela altura o poeta tinha certa 

familiaridade com a obra de Serpa, talvez seja desse período a entrada das obras do pintor na 

coleção do poeta. Ao contrário, o poeta afirma não ter tido familiaridade com a obra da artista 

Lygia Clark, entretanto, sabia que ela havia sido aluna do amigo e artista Arpad Szenes, de sua 

passagem pela Europa e adesão ao concretismo. A respeito dos três quadros enviados por Clark 

(nºs 118, 119,120), assim se refere Mendes:  

 
Preocupa-se Lígia Clark com demonstrações didáticas de formas e cores. [...] 
A pintora dispõe formas e cores em pirâmides, triângulos ou cubos que, na sua 
infinita variedade, se associam. Notemos essas escalas ascendentes e 
descendentes que quase se fundem e se interpenetram, apesar das relações de 
valor que tendem a separá-las. [...] A pintora, servindo-se de elementos 
restritos, tem contra si um handicap: não apela para os poderes mágicos da 
deformação, nem colabora com a vaidade do espectador, que procura quase 
sempre atribuir ao artista intenções que lhe são alheias. (Mendes, 1956 - a). 

 

Mais uma vez, o caráter intuitivo do poeta mostra-se presente em seus textos críticos, a 

respeito do movimento concreto carioca, Grupo Frente, sabemos que em 1959 haverá um 

rompimento com o movimento paulista. A partir de 1956, atesta-se com a 1ª Exposição 

Nacional de Arte Concreta, certa divergência entre a produção dos artistas paulistas do Grupo 

 
202 SERPA, Ivan. Série Depoimentos para a Posteridade - Depoimento ao Museu da Imagem do Som, 23 de 
setembro de 1971. 
203 Ivan Serpa desempenhou por catorze anos a função de restaurador de obras raras da Biblioteca Nacional. In: 
FERREIRA, Hélio Márcio Dias; COSTA, Marcus de Lontra. Ivan Serpa: a expressão do concreto. Rio de Janeiro: 
Philae, 2020: 11; 158. 
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Ruptura e os artistas cariocas. Divergências que se acentuarão, levando a um rompimento 

definitivo, o Neoconcretismo será o vértice e a ruptura do projeto construtivo brasileiro, 

conforme teoriza Ronaldo Brito.204 Com a publicação do Manifesto Neoconcreto no Jornal Do 

Brasil, em março de 1959, e a 1ª Exposição de Arte Neoconcreta realizada no MAM 3 Rio, na 

sequência, definiram novos rumos para a arte de vanguarda no país. O poeta-crítico sinaliza, 

em seu artigo de junho de 1956, pontos que serão mencionados pelos artistas no manifesto de 

1959, e que decidirão a ruptura do grupo carioca. 

Os artistas neoconcretos adotam uma postura crítica em relação ao objetivismo 

mecanicista e excesso de racionalidade da arte abstrato geométrica, se opondo a uma produção 

concreta excessivamente racionalista.205 Dessa forma, eles se posicionam no manifesto: 

 
O racionalismo rouba à arte toda a autonomia e substitui as qualidades 
intransferíveis da obra de arte por noções da objetividade científica: assim os 
conceitos de forma, espaço, estrutura - que na linguagem das artes estão 
ligados a uma significação existencial, emotiva, afetiva são confundidos com 
a aplicação teórica que deles faz a ciência. [...]Furtando-se à criação intuitiva, 
reduzindo-se a um corpo  objetivo num espaço objetivo, o artista concreto 
racionalista, com seus quadros, apenas solicita de si e do espectador uma 
reação de estímulo reflexo:  fala ao olho como instrumento e não ao olho como 
um modo humano de ter o  mundo e se dar a ele; fala ao olho-máquina e não 
ao olho-corpo.[...]  A arte neoconcreta funda um novo espaço expressivo.  
(GULLAR:235- 236). 
 

Mendes defendia uma arte ligada às pesquisas individuais, mas tomando como ponto de 

partida as diversas realidades. Podemos tecer possíveis relações de Murilo Mendes com os 

artistas da vanguarda concreta carioca, antes mesmo da década de 1950, além do possível 

envolvimento de Mendes e Serpa já mencionado, temos um relevante relato feito pelo próprio 

poeta no texto crítico dedicado à obra do artista gráfico Almir Mavignier, publicado em 1963, 

na Revista Habitat, onde Murilo narra a experiência no Ateliê do Engenho de Dentro, 

coordenado pela Dra. Nise da Silveira, no Centro Psiquiátrico Nacional Pedro II, na cidade do 

Rio de Janeiro, entre 1946 3 1951, onde Mavignier inicia-se como monitor dos internos:  

 

 Do passado brasileiro de Almir Mavignier quero reter um só episódio, do qual 
fui testemunha: sua experiência num instituto de psicopatas do Rio de Janeiro 
onde, muito jovem ainda, orientava na pintura e no desenho alguns internados. 
Com essa obra vital de recuperação visava-se reconstruir plasticamente a 
realidade imaginada, única válvula de saída para os habitantes daquele casarão 

 
204 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. Funarte Instituto 
Nacional de Artes Plásticas, 1985. 
205 GULLAR, Ferreira. Manifesto Neoconcreto. Jornal do Brasil 3 Suplemento Dominical. Rio de Janeiro, 21-22 
mar. 1959. In: AMARAL, Aracy (Org.). Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-1962). São Paulo: Pinacoteca 
do Estado, 1977: 234. 
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kafkiano; em certo sentido, uma catarse. Tratava-se, portanto, de procurar aos 
doentes uma técnica de comunicação visual. Nessa época, Mavignier 
trabalhava sob a direção do pintor húngaro Arpad Szenes, infatigável 
pesquisador. (MENDES,1963). 
  

Almir Mavignier. Murilo Mendes. Revista Habitat, ano 13, n. 71, março 1963. 
Acervo ICAA-MFAH. 
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Mário Pedrosa frequentava o atelier de pintura da Seção de Terapêutica Ocupacional, 

levando poetas, críticos e escritores para visitar. Conforme relata Nise da Silveira, 89 Murilo 

Mendes era dos mais assíduos99.206 Frequentavam também o ateliê, dois amigos de Mavignier: 

Ivan Serpa e Abraham Palatnik. Posteriormente, sob orientação do crítico Mário Pedrosa, eles 

se reuniriam no grupo Frente. A presença de Mendes não passou despercebida, sendo retratado 

por Raphael Domingues, um dos internos orientado por Mavignier.207 

 

                                      

 

 

 

Levando em consideração as perspectivas elaboradas por Glaucia Villas Bôas, a partir 

de uma revisão historiográfica, o contato de Ivan Serpa e Abraham Palatinik com os artistas 

internos teria influenciado os rumos da arte concreta que se desenvolvia no Rio de Janeiro, no 

fim dos anos 1940. Dessa forma, Bôas questiona uma certa supremacia de uma narrativa da arte 

concreta brasileira única e exclusivamente advinda da influência de Max Bill e das Bienais de 

São Paulo.208 Murilo esteve ativamente inserido nas discussões e acontecimentos seminais das 

artes visuais carioca. Estando em diálogo constante com artistas e críticos que alimentavam o 

 
206 SILVEIRA, Nise da. O Museu de Imagens do Inconsciente. In: FUNARTE IBAC. Coordenação de Artes 
Visuais. Museu de Imagens do Inconsciente. 2 ed. Rio de Janeiro: FUNARTE/Ed. UFRJ, 1994:14-15. 
207 ESPADA, Heloisa. Os desenhos de Raphael Domingues para além do ateliê do engenho de dentro. VIII EHA 
- Encontro de História da Arte. UNICAMP,2012:236. 
208 VILLAS BÔAS, Glaucia. A estética da conversão: o ateliê do Engenho de Dentro e a arte concreta carioca 
(1946-1951). Tempo Social, v. 20, p. 197-219, 2008. 

Sem título [retrato de Murilo Mendes], 1950, Raphael 
Domingues. Acervo Museu de Imagens do Inconsciente. 
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campo. Ainda que o poeta tenha demonstrado profunda resistência à arte concreta, esteve aberto 

e frequentou outras possíveis experiências dos artistas cariocas, como é o caso do Ateliê de 

Engenho de Dentro. 

Mendes dedica o primeiro artigo a produção concreta apresentada ao salão, no segundo, 

traz suas impressões sobre os pintores abstratos e figurativos. Entres os primeiros tratou de: 

Alexandre Rapoport, Aloísio Magalhães, Zélia Salgado, Ernani de Vasconcellos, Firmino 

Saldanha, J. Guimarães Vieira e Raymundo Nogueira, dando destaque a produção pictórica de 

Saldanha e Salgado. Entre os figurativos menciona o trabalho de Bustamante Sá, Carlos Scliar, 

Djanira, Elisa Martins da Silveira, Tiziana Bonazzola, Clara Hetenyi, Frank Schaeffer, Iberê 

Camargo, José Moraes, Mario Zanini e Sylvia Leon Chalreo. Sobre as pinturas de Iberê, ressalta 

um possível caminho ao abstracionismo: 89procurando fundir tendências diversas, caminhando 

talvez para o abstracionismo99.209 

No segundo artigo, Murilo volta a mencionar como um viés político-partidário na arte 

pode ser danoso para a produção artística, num tom similar ao adotado nos anos 1940, assim 

ressalta:  

A imposição, também, duma pintura dirigida num sentido de programação 
político-social poderá ser de consequências desastrosas para o futuro da nossa 
arte. [...] Numa época revolucionária como a nossa, é altamente desejável que 
a obra possua um conteúdo revolucionário. Mas que a intenção política ou 
social não predomine sobre as virtudes plásticas, do contrário a obra se 
dissolverá. (Mendes, 1956 - b). 
 

A partir daqui nos interessa, o que chamaremos de uma tomada de posição no campo 

artístico por parte de Murilo ao escrever dois textos para a apresentação do catálogo da 

exposição das artistas Fayga Ostrower (1920-2001) e Maria Martins (1894-1973), ambos em 

1956. É importante ressaltarmos que o poeta-crítico sempre demonstrou suas posições no 

campo, como já mencionado anteriormente em relação a Ismael, Portinari, Djanira, Segall e 

outros. Entretanto, naquele momento, no Brasil, havia uma agenda crítica sendo definida por 

alguns agentes que estavam em consonância com o projeto de modernidade que vinha sendo 

vislumbrado pelo governo Brasileiro.  

Essa agenda era clara, a favor de uma arte abstrato geométrica, buscando, assim, 

estabelecer um programa que se configurava numa vertente construtiva alinhada a um projeto 

moderno de cunho internacional, juntamente com a arquitetura. Esse projeto, no campo das 

artes visuais, vinha sendo teorizado por alguns críticos, como é o caso do crítico carioca Mário 

Pedrosa que se torna um agente direto na constituição de um projeto moderno para o país. 

 
209 MENDES,1956. (b). 
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Para que essa agenda fosse eficaz, esses críticos estavam sendo extremamente 

combativos com outras tendências. Existia, assim, uma disputa de espaço no campo das artes 

visuais, a qual, além de incluir as esferas dos capitais cultural, social e simbólico, demandava 

também capital econômico em busca de respaldo institucional. Isso resultava em uma disputa 

de poder. Diante do cenário, acreditamos que o posicionamento do poeta diante do trabalho 

dessas duas artistas é ainda mais significativo.  
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Manuscrito Fayga Ostrower e a Gravura, 1956. Acervo IFO. 
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Fayga Ostrower e a gravura. Murilo escreve sobre Fayga. 

 

O ano de 1956 foi pulsante para a gravadora Fayga Ostrower, que realizaria naquele ano 

três exposições individuais: no Rio de Janeiro, em São Paulo e em Montevidéu. Faziam cerca 

de dois anos que a gravadora não expunha seu trabalho, demonstrando bastante entusiasmo e 

curiosidade a respeito da recepção do público e da crítica. Na ocasião, Fayga relata, ao 

diplomata Wladimir Murtinho, que vinha trabalhando bastante, modificado a função da cor em 

suas gravuras, destacando que elas estavam ficando diferentes, ela mesma estava surpresa com 

os resultados. Apenas Mário Pedrosa e Murilo Mendes haviam visto alguns dos seus novos 

trabalhos, ambos demonstraram apreciação, Fayga acreditava que o público não iria 

compreender aquela produção 3 assim, relata  - 89por enquanto só mostrei alguma coisa a Mário 

Pedrosa e Murilo Mendes que gostaram muito, mas provavelmente para o público os meus 

trabalhos serão mais incompreensíveis do que nunca.99 210 

Murilo acompanhou de perto a produção dos artistas que despertavam seu interesse, 

assim, frequentou assiduamente os ateliês, museus e instituições de arte. A respeito de Fayga 

Ostrower, sabemos através de relatos e cartas trocadas entre eles, que nutriram uma profunda 

amizade. Para exposição individual da gravadora em São Paulo, Murilo Mendes irá dedicar um 

texto intitulado Fayga Ostrower e a gravura,211 publicado também no Jornal Para Todos,212 e 

republicado inúmeras vezes nos catálogos das exposições realizadas pela artista.  

Em seu texto, Mendes irá ressaltar a questão da técnica e da liberdade de pesquisa 

presente na obra da gravadora, ponto de interesse do poeta-crítico. A respeito da técnica adotada 

por Fayga, Mendes enfatiza as dificuldades impostas pela gravura, ressaltando que essa técnica: 

 

Pressupõe uma presença e uma vigilância muito lúcidas do artista, uma forte 
ação espiritual a equilibrar a vagareza com que a mão vai vencendo as 
resistências da matéria rude. Reclama um conhecimento objetivo do espaço a 
ser criado, devendo o artista evitar os pontos de desgaste, usando os próprios 
intervalos como elementos significativos da construção. (Mendes,1956). 
 

 

 
210 Carta enviada de Fayga Ostrower a Tuni e Wladimir Murtinho, 25 de jun.de 1956. 
211 MENDES, M. Fayga Ostrower e a gravura. In: Fayga Ostrower. Museu de Arte Moderna de São Paulo, 
ago.1956. 
212 MENDES, M. Fayga Ostrower e a gravura. Para Todos, Rio de Janeiro 3 São Paulo, Ano I, nº 9. 2ª quinzena 
de set. 1956.  
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Ainda sobre a técnica, Mendes, irá ressaltar aspectos que apenas a xilogravura pode 

proporcionar, como a possibilidade de texturas e criação de tramas complexas que são geradas 

a partir da impressão em madeira:   

 

Mais de uma vez, examinando de perto suas gravuras, pude sentir no papel a 
madeira de onde êle provém. A solidez da técnica de Fayga determina o 
levantamento de estruturas em que não se observam nunca espaços vazios. 
Nessa trama severa até os rítmos mais livres se enquadram numa segura 
ordenação plástica, sem nenhuma intervenção de ordem literária. 
(Mendes,1956). 
 

A respeito do caminho trilhado por Fayga, da figuração à abstração, assim o poeta se 

refere:  

 

realiza há anos um acurado trabalho de filtragem de elementos impuros, com 
efeito, tendo partido do expressionismo, Fayga chegou através de sucessivas 
experiências técnicas à descoberta da forma abstrata como solução de total 
ajustamento às suas necessidades de representação do mundo. Não aderiu 
repentinamente a uma teoria estética ou formal em voga. Partiu de ensaios 
vacilantes para atingir o estado atual de correspondência entre o rigor de suas 
exigências internas e sua exata adequação ao material que lhe serve de base 
e apoio. (Idem). (grifo nosso). 

 

Ao poeta-crítico interessar o caminho percorrido pela artista, que a levou a forma 

abstrata. Quando Mendes aponta que essa foi a solução de total ajustamento às suas 

necessidades de representação do mundo, ele nos induz a pensar nos dilemas que levaram a 

artista a seguir pelo caminho da abstração e, respectivamente, ao abandono da figuração em sua 

obra. Até 1953, Fayga irá se dedicar a temática social, apresentando gravuras como Meninos 

do morro, Lavadeiras, Amamentando e Favela,213 sendo essa a fase expressionista a qual 

Mendes faz referência, comum na década de 1940 a outros gravadores e pintores de sua geração, 

que enfocaram problemas sociais em seus trabalhos.214  Em determinado momento, Fayga irá 

se questionar sobre o que vinha apresentando, seriam essas as exigências internas a que o poeta-

crítico aludi, a gravadora chegou a afirmar que havia cansado de estetizar a pobreza. Tal 

questionamento leva a uma mudança radical em sua obra, a opção pelo caminho da abstração, 

provocando bastante repercussão no campo, gerando retaliação de críticos e artistas amigos.  

 
213 Todas as gravuras mencionadas são da década de 1940 e estão disponíveis para consulta no catálogo do Instituto 
Fayga Ostrower. 
214 TAVORA, Maria Luísa. Uma beleza, a beleza, 2015. In: Folder Fayga entre cores e transparências. Fundação 
Alexandre Gusmão. Palácio Itamaraty, 2018. 
 

(pág. anterior) Fayga Ostrower e a 
Gravura. Murilo Mendes. Para 
Todos, RJ 3 SP, Ano I, nº 9. 2ª 
quinzena de set. 1956. Acervo BN. 
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Sobre esse período, Fayga relata: 

 
  Hoje é difícil imaginar o clima artístico que existia na década de 50. Havia, 
então, certas considerações existenciais e ideológicas que influíam muito no 
comportamento das pessoas. Tanto assim que, em 1954, quando fiz minha 
primeira exposição de gravuras, recebi as piores críticas possíveis. Achavam 
que meu trabalho havia se tornado meramente decorativo. Pessoalmente, eu 
compartilhava de uma visão esquerdista, mas a maioria dos críticos de arte e 
artistas pertencia ao Partido Comunista. Assim, fui execrada por ter 
abandonado o único estilo permissível para eles - o realismo socialista. Nos 
artigos publicados em jornais, eu era considerada uma traidora da causa 
humana porque havia abandonado a temática social. Muitos até mesmo 
cortaram as relações pessoais comigo, inclusive meu professor Leskoscheck. 
(Ostrower, 2001:18). 
 
 

A figura do poeta-crítico foi fundamental para o desenvolvimento pessoal e artístico da 

gravadora, a mesma relatou, algumas vezes, o papel desempenhado por ele: 

 

  Murilo Mendes era uma das raras pessoas com quem eu podia falar sobre 
estas coisas, pois ele tinha uma visão muito mais ampla e muito mais profunda 
de liberdade, de compromisso ético consigo mesmo, de um humanismo maior, 
do qual faziam parte todas as expressões artísticas. Com ele eu podia discutir 
certas dúvidas que tinha, certos problemas relativos à arte, estilo e 
expressividade e à realização de uma pessoa pelo seu próprio potencial 
criador. Encontrei em Murilo Mendes um apoio [...] (Idem:19). 

 

Segundo nos afirma a pesquisadora Maria Luisa Tavora, com Fayga, 89a xilogravura 

ganhava outra dimensão artística. Trabalhando com a matriz de madeira, ela criou uma 

verdadeira sinfonia das cores, o que era inusitado se considerarmos a tradição desta técnica 

entre nós99.215 O olhar do poeta-crítico nos direciona para a questão do  uso da cor, algo que 

ainda não era recorrente naquela época, e será um traço de singularidade na produção da artista: 

 

além disto devendo usar a côr em muitas gravuras, quer esquivar a influência 
da pintura, atenta ao princípio que uma gravura em côr obedece a leis próprias.  
[...] Eis um universo não-literário, que exclui o assunto e o episódio. Eis o 
abandono dos truques e dos recursos fáceis, a opção dum sistema de rigor 
baseado no estudo e desenvolvimento da forma, eis a conquista da pureza 
fundamental. A rejeição do objeto implica também na contínua pesquisa e 
elucidação da côr que 3 repito 3 nos distancia da pintura: as côres perdem 
sua facilidade, sua tendência a deslizar, a brilhar, a ornar enfim. O 
resultado destas operações verdadeiramente plásticas é que todo o perigo 
decorativo é afastado. Pela fôrça vertical dêstes vermelhos, dêstes verdes, 
dêstes azuis, dêstes alaranjados, dêstes brancos, é em última análise a luz que 

 
215 TAVORA, 2018. 
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se revela e informa o mundo. Eis portanto justificada a matéria: poderá o 
mundo ser mais bem revelado do que pela luz? (Mendes,1956). (grifo nosso). 

 

Observamos assim que Mendes atribui parte da profundidade das pesquisas formais de 

Fayga ao uso da cor, o que ele acredita ter corroborado para gerar uma autonomia do uso delas 

na gravura da artista, diferente do que seria na pintura, como ele mesmo afirma. Sua opinião 

diverge da de outros críticos da época, que acreditavam que o trabalho da gravadora havia se 

tornado ornamentação, para o poeta-crítico, as pesquisas de Fayga apresentavam-se, ao 

contrário, como operações verdadeiramente plásticas, afastando, assim, todo o perigo 

decorativo. O texto de Murilo Mendes nos apresenta de maneira precisa e clara as principais 

características do trabalho de Fayga. Ainda que, naquele momento, ela ainda estivesse iniciando 

o seu caminho abstrato, veremos que mais à frente ela irá aprofundar ainda mais essas questões 

levantadas pelo poeta.    

Segundo nos informa o crítico e jornalista Jayme Maurício, em junho de 1956, 

inaugurou no Museu de Arte Moderna de São Paulo, exposições de três artistas do Rio de 

Janeiro, apresentadas também por três críticos do Rio. Além de Fayga, apresentada por Murilo, 

Firmino Saldanha foi apresentado por Antonio Bento e Zélia Salgado por Mário Pedrosa. Na 

ocasião, o redator da coluna publica a pedido de algumas pessoas os textos críticos de Mário 

Pedrosa e Murilo Mendes. Segundo Maurício, o crítico Antonio Bento possuía uma coluna sua, 

Tribuna, no Diário Carioca, tendo sua produção publicada de maneira sistemática naquele 

periódico, dando assim, destaque para os outros dois críticos.216  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
216 MAURÍCIO, Jayme. Em São Paulo dois críticos apresentam dois artistas. Itinerário das Artes Plásticas. 
Correio da Manhã. 10 de jun.de 1956. 
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Naquela situação, estavam juntos os três amigos e críticos que se desenvolveram como 

intelectuais no mesmo ambiente carioca da década de 1930.  Ainda que formados juntos, seus 

interesses estéticos se modificaram. Dessa forma, ver a produção deles lado a lado pode ser 

interessante para traçarmos um curioso confronto quanto aos posicionamentos estéticos e 

políticos desses dois críticos no campo. Quando vemos esses dois textos publicados juntos, o 

que isso poderia nos suscitar? Murilo e Pedrosa escolheram, de maneira consciente, a qual 

artista queriam agregar valor e significado a partir de seus textos críticos. 

O artigo e o apoio de Mendes foram fundamentais para a gravadora, naquele momento, 

em virtude de toda a discussão do engajamento social na arte e em relação à opção da artista 

por enveredar por uma vertente lírica do abstracionismo. Publicamente, Murilo apoia Fayga e 

sua produção. Naquele mesmo período, outros críticos não tiveram a mesma aceitação. Ainda 

que Fayga tenha dito que Mário Pedrosa tenha gostado muito dos trabalhos que viu, sabemos 

que o mesmo demonstrou publicamente certa resistência a sua produção, militando arduamente 

contra a ofensiva tachista e informal.217 Em seu itinerário crítico, Pedrosa dedicou apenas um 

artigo crítico a respeito da obra da gravadora, que havia acabado de ganhar o prêmio nacional 

de gravura da IV Bienal de São Paulo, em 1957. Entretanto, ao lermos o texto, fica evidente 

que, mesmo sendo elogioso em diversas passagens, o crítico não deixava de lembrar que o 

exemplo de Fayga não deveria ser seguido 3 89Fayga é forte, caminha por si só, sabe o que faz. 

Mas o seu exemplo não é para ser seguido99.218 No ano seguinte, 1958, ela receberia o grande 

prêmio internacional de gravura na XXIX Bienal de Veneza. 

  

 
217 PEDROSA, Mário; ARANTES, Otília B. F. (org.). Política das artes: textos escolhidos I. São Paulo: Edusp, 
1995:268. 
218 PEDROSA, M.; AMARAL, Aracy (org.). Dos muros de Portinari aos espaços de Brasília. São Paulo: 
Perspectiva, 1992:102. 

(pág. anterior) Em São Paulo dois 
críticos apresentam dois artistas. 
Jayme Maurício. Correio da Manhã. 
10 de jun.de 1956. Acervo BN. 
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Capa do catálogo Maria. Museu de Arte Moderna do Rio, 09 maio à 22 de junho 1956. Acervo ICAA-MFAH.  
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Surrealismo à brasileira. Murilo escreve sobre Maria Martins. 
 

Em julho de 1955, Maria seria premiada na III Bienal de São Paulo. A Soma De Nosso 

Dias levaria o prêmio de melhor escultura nacional. No ano seguinte, 1956, a artista teria uma 

individual no MAM do Rio de Janeiro, expondo 42 esculturas, além de desenhos, gravuras e 

joias. A exposição parecia possuir um caráter retrospectivo, contando com um apanhado de sua 

produção até aquele momento. Foi a sua última individual em vida.219 

O texto de apresentação da exposição ficou a cargo de Murilo Mendes, o poeta-crítico 

apresentou um artigo inédito,220 publicado no catálogo, acompanhado de textos sobre a obra da 

escultura escritos por André Breton, Benjamin Péret e Marcel Duchamp, reproduzidos 

anteriormente em publicações de outras mostras.221 

No início da década, Maria retorna a sua nação, onde se estabeleceria até seu 

falecimento, durante a vida morou em diferentes países, acompanhando os postos diplomáticos 

de seu marido embaixador. Durante o seu estabelecimento nos EUA na década de 1940, Maria 

seria reconhecida e assimilada pelo fundador e teórico do movimento surrealista, André 

Breton.222 A obra da escultora será, a partir daí, lida e associada a essa corrente artística e 

literária. Sua produção foi interpretada através do surrealismo, pois Maria buscou explorar a 

realidade a partir da sua subjetividade individual, advindas de seu subconsciente. Maria se 

aproximaria de fato de algumas questões propostas pelo movimento, mas faria, na verdade, um 

Surrealismo à brasileira.223 

Não sabemos ao certo a relação do poeta com a escultura; porém, sabe-se que no início 

da década de 1950, iriam figurar juntos em um clube de escritores, o Clube da Quinta Feira. 

Maria Martins irá se interessar pela literatura, tendo escrito livros e alguns poemas, na ocasião 

iria participar como uma das fundadoras do clube, ao lado do poeta.224 De imediato, 

atribuiríamos o interesse de Mendes pela produção de Maria por seu caráter surrealista. Afinal, 

o Sr. Murilo Mendes andou querendo fazer surrealismo no Brasil.225 Mendes interessou-se  por 

esse movimento nos anos 1920 e 1930, juntamente com Ismael Nery, Mário Pedrosa e Aníbal 

 
219 COSAC, Charles; MELLO,Vicente. MARIA. Cosac & Naify: São Paulo,2010. 
220 MENDES, M. [Sem título], 1956. In: Maria. Rio de Janeiro: Museu de Arte Moderna, 1956. 
221 CALLADO, Ana Arruda. Maria Martins: uma biografia. Rio de Janeiro: Gryphus, 2004: 142. 
222 CANADA, José Manoel. Maria Martins um imaginário esquecido, 2006. Tese de doutorado. UNESP, São 
Paulo. 
223 Mendes tinha o costume de dizer que fez um Surrealismo à moda brasileira. In: MENDES, M. André Breton. 
Poesia completa e prosa. Retratos-relâmpago: 1238.    
224 Entre os fundadores do clube estavam: Maria Martins, Murilo Mendes, Willy Lewin, Gustavo Dória, José 
Simeão Leal, Maria da Saudade Cortesão, Newton Freitas e Lúcio Rangel. In: CONDÉ, José. Vida Literária- 
Várias - 3. Correio da Manhã, 11 de jun. 1950. 
225 FAUSTINO,1977: 213. 
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Machado. Juntos, descobriram esse pensamento.226 Murilo incorporará em sua produção alguns 

princípios surrealistas. Além de uma atitude, adotará a construção da imagem poética por meio 

de operações como a combinação de elementos díspares, se utilizando da colagem e assemblage 

por exemplo. Assim, ele relata esse período:  

 
Nós todos éramos delirantemente modernos, queríamos fazer tábua rasa dos 
antigos processos de pensamento e instalar também uma espécie de nova ética 
anarquista (pois de comunistas só possuíamos a aversão ao espírito burguês e 
uma vaga idéia de que uma nova sociedade, a proletária, estava nascendo). 
Nessa indecisão de valores, é claro que saudamos o surrealismo como o 
evangelho da nova era, a ponte da libertação. (Mendes, 1948-a) 

 

Àquela altura, 1956, o interesse de Mendes por essa corrente não se manifestaria tão 

nitidamente em sua produção poética, entretanto, o seu desejo de liberdade continuará. E será 

esse caráter de liberdade, que irá interessar ao poeta a atribuir a obra de Maria. Ainda que a 

produção da escultora não agradasse totalmente ao poeta mineiro, sobre ela escreveu de forma 

crítica e consciente, destacando pontos importantes para uma leitura do repertório poético da 

escultora. Mendes inicia seu artigo defendendo a ideia de que os artistas brasileiros deveriam 

ser livres e desenvolver formas novas, pois não carregavam o peso da tradição, acreditando 

ainda, que, questões de ordem sociológica - que perpassam nosso país - reforçam a necessidade 

de criar novas abordagens para a produção artística. 

Murilo informa ao leitor que se deve deixar de lado as recorrentes chaves de 

interpretação, de um trabalho artístico, que irá se pautar pelo juízo de gosto - bom gosto e mau 

gosto -  já que Maria não se interessa em 89exprimir formas em equilíbrio (ou em desequilíbrio) 

dum ponto de vista puramente estético e decorativo99, não buscando assim, o belo, tão caro à 

tradição escultórica greco-romana. Mendes ressalta que a produção de Maria justamente se 

estabelece no rompimento com essa tradição, quebrando assim com 89 com os postulados da 

ordem greco-romana99.227 Destaca que o interesse da escultura é manifestar as suas vibrações 

interiores, essa seria a essência da produção de Maria, conseguindo assim, atingir uma 

linguagem plástica individual, ainda que acredite que essa linguagem seja expressa de maneira 

cifrada, sendo ás vezes difícil a interpretação do público. 

O poeta introduz o histórico da produção da escultora, que mesmo vivendo e produzindo 

no exterior, procurou trazer para seu trabalho aspectos do seu país, assim, Mendes destaca o 

imaginário criado pela artista a respeito do Brasil. Maria se interessou em interpretar sua cultura 

 
226 MENDES, 1994: 1238.   
227 MENDES,1956. 
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a partir de um prisma amazônico, talvez eco da literatura moderna que buscava enfatizar uma 

natureza exuberante e selvagem,  assim como Raul Bopp (1898-1984) e Villa Lobos (1887-

1959): 

 
Tendo passado quase toda sua vida no estrangeiro, Maria viu de longe o Brasil 
sob as espécies duma terra bárbara, onde o instinto é lei e onde a civilização 
ainda não encontrou seus moldes próprios de conduta histórica, imitando-os 
de outros povos. Quis interpretar, não o tendo aliás visto in loco, o Brasil 
amazônico, o Brasil de 8Cobra Norato9 e de certos corais de Vila Lobos, onde 
as forças da natureza ainda não foram dominadas pela técnica, onde a 
flora conserva suas arquiteturas primitivas e a fauna ainda não foi 
domada, onde o sentido mágico da terra induz o homem a criar signos de 
entendimento oculto.(Mendes,1956)(grifo nosso). 
 

 

Mendes destaca um sentido mágico da terra sugerindo que, na região amazônica, existe 

uma relação espiritual entre os habitantes e a natureza, criando-se assim simbologias e rituais, 

os quais são retomados pela artista em sua produção a partir dos mitos e lendas, como nas 

esculturas O canto do mar, 1952, Cobra Grande, 1942,228 Yemanjá, 1943 e Yara, 1941. Em 

relação à técnica, Mendes afirma as dificuldades impostas pelos materiais adotados pela artista, 

que alcança expressividade a partir da brutalidade da matéria: 

 
Tendo rejeitado as 8soluções9 academizantes ou neomodernistas, enfrentou 
Maria o difícil problema de exprimir essa atmosfera de terror selvagem, fértil 
em explosões de instinto e rude lirismo, numa técnica que exige, como a 
escultura, longa reparação, visto lidar com materiais duros, rebeldes á 
improvisações e á facilidade. Diante das resistências de base, oferecidas por 
essa técnica severa, a inspiração recua, os elementos trazidos pelo 
subconsciente, mais dúcteis a intervenção da pena ou do pincel, subvertem-
se, afundam-se. O escultor, frente a essa realidade espacial que já estabelece 
a priori seus limites, pára, hesita, procurando a demarcação entre o território 
físico a três dimensões, e a área impalpável que o espírito, carregado de 
sortilégios e alusões mágicas, projeta além das fronteiras oficiais do tempo e 
do espaço. (Mendes,1956) 
 

 

Na concepção de Ana Arruda Callado, biógrafa da escultora, Mendes tece 89uma bela 

interpretação sobre o erotismo na arte de Maria99.229 Para a pesquisadora Graça Ramos, Murilo 

89realizou análise lírica e equilibrada do trabalho da artista99. 230 A respeito do erotismo na 

produção da escultora, Mendes ressalta: 

 

 
228 Expostas no MAM-Rio em 1956. In: Maria. Rio de Janeiro: Museu de Arte Moderna, 1956. 
229 CALLADO, 2004: 37. 
230 RAMOS, 2009: 36. 
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No caso de Maria, parece-me manifesta a implicação do sexo com seus 
instrumentos de tortura e seus poderes exibicionistas; daí a necessidade do 
confronto de formas ovaladas com formas retas, essa incessante abertura de 
brechas nos planos mais estáveis, que, apesar de tudo, se entrosam nas suas 
dissonâncias; e essa procura da porosidade, em geral não consentida pela 
matéria da escultura. Tais operações do domínio de infra-estruturas exigem, 
uma técnica viril, e o encontro da violência de base com linhas repousantes 
que superem o espaço psíquico. [...] Visando sempre exprimir as tensões 
violentas entre magia e afetividade, entre Eros e morte, entre dinamismo de 
formas definitivas e atmosfera ambígua de sonho, na sua procura de uma 
linguagem ao mesmo tempo bárbara e flexível, Maria, dissonante e teatral, 
inscreve-se na linhagem dos pesquisadores, e dos intérpretes de uma realidade 
aumentada. (Mendes, 1956 apud Callado, 2004:37-38) 

 

Os traços destacados por Mendes ajudam na observação de esculturas como O 

impossível, 1944, O oitavo véu, 1949, Fatalidade – Mulher; Ela; Ele; 1948 231, onde, através 

de olhar feminino, a artista nos remete a particularidades das relações com o outro. Buscando 

uma expressão mais crua e primitiva, provavelmente na tentativa de capturar a intensidade 

dessas relações carnais, dos desejos humanos. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 
231 Expostas no MAM-Rio em 1956. In: Maria. Rio de Janeiro: Museu de Arte Moderna, 1956. 

Vista da inauguração da exposição Maria, 09 de maio.1956. Destaque para Niomar Moniz Sodré, Juscelino Kubitschek, 
Maria Martins, Maurício Nabuco, J. Nicholson, Sra. Nicholson e San Tiago Dantas. Acervo MAM Rio. 
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Inauguração da exposição Maria, 09 de maio.1956. Ciccillo Matarazzo, Maria Martins e 
Gustavo Capanema. Acervo MAM Rio. 

 

Destaque para Niomar Moniz Sodré, Juscelino Kubitschek e 
Maria Martins. Acervo MAM Rio. 

 

Affonso Eduardo Reidy e Oscar Niemeyer. Acervo MAM Rio. 
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A abertura da exposição foi um sucesso de público. Estiveram presentes importantes 

nomes da alta sociedade, políticos, artistas, intelectuais e agentes do campo das artes. O 

presidente Juscelino Kubitschek, amigo de Maria, estaria presente na abertura, tendo também 

concebido uma fala onde divulgará os prognósticos positivos daquele ano, anunciando assim o 

projeto de construção da nova capital.232 Ao mesmo tempo que a abertura foi um sucesso, a 

recepção crítica não acompanhou. Na imprensa, ao contrário, a exposição foi mal recebida por 

alguns críticos e resenhistas. Mário Pedrosa foi convidado para escrever uma crítica sobre a 

exposição, que seria publicada no jornal Correio da Manhã. No entanto, o mesmo recusou-se.233 

Segundo Ramos, 89muitos a rechaçaram por considerá-la pornográfica.99234A exemplo dá má 

recepção crítica de sua obra, destacamos a resenha realizada pelo jornalista Pedro Manuel-

Gismondi (1925-1999), publicada no jornal Correio da Manhã.235A respeito da exposição, 

Manuel-Gismondi afirma:  

 

As contorções exacerbadas, quase histéricas, de certo sabor barroco, 
contribuem para criar fortes desequilíbrios plásticos na distribuição das 
massas e sensação de mal-estar no visitante. Os vazios enormes, 
desnecessários, não entram no conjunto, como elemento escultórico, mas 
representam falhas, ou melhor, esquecimentos. [...]Da exposição de Maria 
Martins, o melhor é a lírica introdução de Murilo Mendes. [...]Tudo quanto é 
espiritual e elevado em Murilo se transforma em obsceno e lascivo em Maria. 
O mistério da fecundação é repetidas vezes representado com satânicas 
alegorias infra-reais. O conteúdo da mensagem é sujo. (Gismondi, 1956 apud 
Graça, 2009:34-36) 
     
 

O artigo publicado por Pedro Manuel-Gismondi acompanha o tom negativo e frio 

recebido também na primeira exibição pública de Maria no Brasil.236 No catálogo da exposição 

de 1950, a artista incluiria uma citação do poeta Rainer-Maria Rilke, onde ela parece mandar 

uma mensagem aos críticos: 89As obras de arte são de uma infinita solidão; nada é pior que a 

crítica para abordá-las. Só o amor pode apreendê-las, guardá-las, ser justo para com elas.99237 

A mesma citação será reproduzida no catálogo de 1956, porém, acrescida de um texto 3 

mensagem – reproduzido no final da publicação. Com tom de defesa, Maria antevê às críticas 

que seu trabalho receberia, e parece responder também às críticas recebidas na primeira mostra, 

destacando pontos que foram mencionados pelos críticos da época, como a questão da falta de 

 
232 CALLADO, 2004:139. 
233 RAMOS,2009:42. 
234 Idem: 35. 
235 GISMONDI-MANUEL, Pedro. Escultora no Museu de Arte Moderna. Correio do Radical, maio de 1956. 
236 Em São Paulo no Museu de Arte Moderna, e no Rio na Associação Brasileira de Imprensa.  
237 Cartas a um jovem poeta, 1929. In: Maria,1956. 
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domínio da técnica, associada ao artesão e que a afastava do métier, e a questão da forma adota, 

que fariam da sua obra antiplástica. 238 

No exterior, a produção de Maria será bem recebida pela crítica. Além de Breton, Péret 

e Duchamp, outros artistas e críticos dedicariam interessantes análises a respeito da produção 

da artista, como Michel Tapié, Amédée Ozenfant, Henry McBride e Christian Zervos.239A 

mesma produção não terá uma boa recepção por parte da crítica nacional. Callado acredita que 

isso se dá porque 89a escultura moderna é apreciada no Brasil pelos seus valores de caráter 

meramente plástico, orientação seguida pela corrente dominante da arte abstrata. Maria se filia 

a uma tendência oposta, o surrealismo, que tem em vista alargar ou enriquecer o domínio da 

poesia nas diversas artes.99240 

É irônico pensar que o presidente JK faria um discurso enaltecendo a esperança e euforia 

para o seu projeto de governo justamente na abertura da exposição de Maria, já que a artista 

configurava tudo, menos aquele projeto de modernidade que viria a ser imaginado para o Brasil 

nos próximos anos. A produção de Maria era, ao contrário, justamente o Brasil que não se 

pretendia mostrar. Lembremos que Pedrosa recusaria o convite para publicar uma crítica a 

respeito da exposição, reforçando as suas escolhas estéticas baseadas no seu projeto de 

modernidade para a arte brasileira. O crítico irá dedicar um único artigo a respeito da produção 

de Maria um ano depois no Jornal do Brasil,241 mas em muito pouco corrobora para uma leitura 

da obra da artista, parece ressoar na verdade num mesmo tom emitido por Manuel-Gismondi. 

Afirmando, que Maria, 89como artista, no entanto, sofre de um defeito capital: excesso de 

personalidade. Desse defeito surge, precisamente, o traço negativo principal de sua obra de 

escultora: ausência de monumentalidade99.242 Para Fernanda Lopes, o texto de Pedrosa 

representava 89um dos mais fortes e inegáveis exemplos da resistência que a artista teve de 

enfrentar desde voltara a morar no Brasil99.243 Embora Murilo não fosse um crítico 

especializado, suas leituras críticas ampliaram o entendimento das produções a que se dedicou 

a escrever.    

Ao analisar a produção do poeta na década de 1950, em especial no ano de 1956, talvez 

nos fique evidente porque Murilo tenha se destacado na Itália como um crítico de arte. É durante 

 
238 CALLADO, 2004: 111-112. 
239 The Surrealist Sculpture of Maria Martins. Nova York: André Emmerich Gallery, 1998. 
240 CALLADO, 2004:111. 
241 PEDROSA, Mário. Maria, a escultora. Jornal do Brasil, 27 abr. 1957. In: AMARAL, Aracy (org.), Mário 
Pedrosa-Dos murais de Portinari aos espaços de Brasília. São Paulo: Perspectiva, 1981: 87-89. 
242 PEDROSA,1957 apud LOPES, Fernanda. Não se esqueçam que vocês vieram dos trópicos. In: RJEILLE, 
Isabella (Org.) Maria Martins: desejo imaginante. Rio de Janeiro: Instituto Casa Roberto Marinho, 2022:47. 
243 LOPES, 2022:41. 
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os últimos anos no Brasil que Mendes torna-se ainda mais ativo no campo artístico, 

desempenhando um importante papel enquanto agente. Sua atuação no campo pode ser lida 

inclusive em oposição a uma agenda crítica dominante daquele período. A partir dos artigos 

escritos em 1956, destacamos sua atuação crítica. Buscamos, assim, reconhecer e tentar 

compreender a influência desses textos para o campo artístico brasileiro, segundo o pensamento 

de Pierre Bourdieu. Independentemente do tipo de crítica de arte exercida por Mendes, 

destacamos a relevância do seu pensamento crítico para o debate da época.  

Segundo notícia, O Relatório da AICA, em fevereiro de 1957, foi solicitado a AICA a 

inclusão do poeta Murilo Mendes como novo sócio - membro afiliado da ABCA.244 Seu 

primeiro contato público com a cena cultural italiana deu-se no Congresso Internacional de 

Críticos de Arte da AICA, ocorrido em 1957 em Napóles.245 Murilo participa como membro da 

associação brasileira, ao lado dos críticos que estavam à frente da representação nacional: 

Sérgio Milliet, Quirino Campofiorito, Mário Pedrosa e Mário Barata.246 Em Roma, Mendes irá 

se aproximar mais dos artistas plásticos do que dos escritores, segundo ele, porque os artistas 

estavam mais interessados em experiências modernas.247  

Em 1964, será convidado pelo Itamaraty para selecionar os trabalhos que fariam parte 

do pavilhão da 32ª Bienal de Veneza.248 Acreditamos, assim, que a atuação de Mendes na Itália 

é fruto das décadas anteriores no Brasil, onde o poeta desenvolveria uma atividade de crítica de 

arte consistente. Em algumas publicações que visam revisar a historiografia da arte, 

encontramos artigos críticos do poeta, apontando para um reconhecimento de sua produção.  

Glória Ferreira inclui o artigo Saudações a Manuel Bandeira, em sua coletânea Crítica 

de Arte no Brasil: temáticas contemporâneas, onde busca construir um panorama dos debates 

suscitados pela crítica de arte no país, atestando assim a importância da crítica feita por literatos 

para a historiografia da arte brasileira.249 Localizamos, de maneira esparsa, os artigos críticos 

do poeta republicados em catálogos de exposições e antologias sobre os artistas a que se dedicou 

a escrever, como também em mostras coletivas, como a Bienal de São Paulo. Entretanto, 

ressaltamos ainda  a necessidade de uma publicação que contemple essa produção, viabilizando 

 
244 LEITE, José Roberto Teixeira. O Relatório da AICA. Vida das Artes. Diário de Notícias. 16 de fev.1957. 
245 AMOROSO, Maria Betânia. Murilo Mendes lido pelos italianos. Remate de Males, v. 32, n. 1, 2012. 
246 9ª Assembleia Geral. Associação Internacional de Críticos de Arte. VI Congresso AICA. Nápoles 3 Palermo, 
19 setembro, 1957. 
247 Carta enviada de Murilo Mendes a Fayga Ostrower. Roma, 07.03.1960. 
248 ANDRADE, Edmárcia Alves De. A representação brasileira na Bienal de Arte de Veneza: da primeira 
participação em 1950 ao destaque para a edição de 1964. Juiz de Fora: Instituto de Artes e Design UFJF, 2019. 
249 FERREIRA, 2006. 
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outras pesquisas que reflitam sobre a sua atuação enquanto crítico de arte atuante também no 

Brasil.  

 

Considerações Finais  

 

O presente trabalho teve como interesse pensar a produção de crítica de arte do poeta 

Murilo Mendes. Ao iniciar esse percurso, me instigava compreender como se deu a formação 

do poeta-crítico de Roma. Durante o levantamento bibliográfico, localizei um corpo maior da 

fortuna crítica dedicado ao período italiano. Acredito que isso ocorreu devido a duas 

publicações que continham a produção desse período, o que sustenta e justifica as pesquisas, e 

também pelo interesse em se tratar de um contexto internacional, onde Murilo teria travado 

contato com importantes nomes da história da arte italiana. 

A partir daí, quis buscar um pouco do período anterior ao estabelecimento do poeta em 

Roma 3 até 1956. Além das famosas Recordações de Ismael Nery, busquei elucidar os percursos 

e caminhos que levaram Murilo a se tornar o aclamado poeta-crítico Romano. Murilo é inserido 

no ambiente cultural italiano como poeta, mas também como crítico de arte 3 e talvez não por 

acaso, nesse período, tenha se tornado mais próximo de artistas do que de literatos. Isso só seria 

possível porque antes havia um percurso e um interesse do poeta em pensar e escrever sobre 

artes plásticas, e desde os anos 1930.  

Entretanto, esse antes, esse período de formação do poeta-crítico 3 que considero tão 

importante quanto a fase madura 3 ainda recebe menos atenção da fortuna crítica. E será 

fundamental para entendermos certas escolhas estéticas e posicionamentos políticos no campo. 

Algumas problemáticas surgem quando pensamos em Mendes crítico de arte exclusivamente 

através de sua coleção, presente hoje no MAMM. Seria ingênuo também pensarmos na 

produção de crítica de arte do poeta apenas como acessória à sua produção literária. 

Ao percorrer um pouco desse caminho que levou Murilo à fase madura de sua produção, 

localizamos uma questão que aparece repetidas vezes no exercício crítico do poeta - talvez o 

ponto mais importante 3 a questão da liberdade, que ele mesmo acredita ser necessária a todo 

tipo de produção de arte. Percebemos, assim, que ao longo de seu itinerário crítico, ele irá buscar 

destacar a questão da liberdade nos trabalhos e artistas, liberdade de criação e pesquisa, livre 

de qualquer doutrinação política ou sistema. Acreditamos, assim, que o exercício crítico do 

poeta é fundado também nessa liberdade de criação. Não à toa, o poeta irá escrever sobre 

manifestações artísticas diversas, e mesmo que opostas. 
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Como mencionado na primeira parte deste trabalho, parecia haver um movimento de 

institucionalização da atividade do crítico. No entanto, ainda naquele momento, muitos críticos 

de arte não dominavam termos técnicos para tratar de certas linguagens contemporâneas. Por 

isso, acabaram por julgar e analisar certas obras e artistas de maneira simplista, e, em alguns 

casos, nada diziam sobre as obras, tendo, na verdade, corroborado para prejudicar aquelas 

produções, quando partirmos de uma análise do campo.  

Sabemos que houve um maior interesse da historiografia em centrar a construção da 

nossa história da arte a partir do construtivismo. No entanto, também sabemos que outras 

vertentes tiveram significação no campo artístico, sendo atestada a partir das premiações e da 

relevância das pesquisas estéticas que essas produções promoveram. Nesse sentido, 

acreditamos que a atuação de Murilo Mendes e de outros poetas e literatos, que - à maneira de 

Baudelaire - refletiram essas produções, deve ser reconsiderada ao escrevermos e revisarmos a 

história da arte no Brasil.  
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