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MURILO MENDES, CRITICO DE ARTE

Lorenzo Mammi

Desde sempre, Murilo Mendes se interessou pelas artes plasticas. S6
desenvolveu uma atividade constante de critico, porém, depois da guerra,
e sobretudo em Roma. Pode ter sido questdo de ocasido, mas ndo so isso:
é possivel detectar uma maior densidade quantitativa e qualitativa do
tema ja nos textos da década de 1940 como veremos. E nessa fase, a meu
ver, que o poeta come¢a a desenvolver uma reflexdo critica consistente.

Numa primeira fase da produ¢do de Mendes (até, digamos, Discipulo
de Emats, 1943), a arte desenvolve, de certa forma, o papel de duplo da
poesia, ao mesmo tempo cumplice e ameagador. O lado ameagador
transparece com nitidez especial num poema juvenil, “O poeta na Igreja”
(em Poemas, 1925-9): as formas sdo corpos, e os corpos sao tenta¢des. O
artista nu é “sitiado pelas imagens exteriores”, e ndo consegue “ultrapassar
a linha dos vitrais”. A transi¢do do corpo da imagem, e deste a palavra,
ao nome, ¢ um movimento de progressiva transcendéncia. Mas a palavra
ndo teria contundéncia, se ndo se encarnasse por meio da imagem, e
essa encarnagdo implica, em geral, uma simpatia (ou compaixdo, em
sentido cristdo) pelas pequenas existéncias, mas também um viés erdtico
que pde em perigo sua pureza. O movimento que, a partir da imagem,
visa a transcendéncia é explicito em “Saudac¢do a Ismael Nery” (Poemas):
“Depois de fixar os contornos dos corpos / Transpde a regido que nasceu
sob o signo do amor / E retine num abraco as partes desconhecidas do
mundo”. Por outro lado, o viés carnal parece estabelecer analogias com
a pintura de Cicero Dias: vejam-se ndo apenas “Gldria de Cicero Dias”
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(Poemas), como também “Jandira” (O Visiondrio, 1930-33), onde, além
da semelhan¢a na maneira de encadear as imagens, o primeiro verso (“O
mundo comecava nos seios de Jandira”) talvez esconda uma referéncia
a obra mais importante do artista pernambucano (Eu vi o mundo.
Comegava em Recife, 1929).

Contudo, essa abordagem, pela qual as artes plasticas sdo apenas
um estagio intermediario numa elabora¢do continua que vai dos corpos
as palavras, ndo é certamente a ideal quando se trata de definir uma
metodologia critica especifica. Em “Harpa-sofd (Um quadro de Vieira
da Silva)” (Mundo Enigma, 1942), e sobretudo em “Vermeer de Delft”
(Poesia Liberdade, 1943-5) a obra dos artistas ndo passa de um repositdrio
de sugestdes narrativas a serem retomadas em sede poética. E verdade
que “Maria Vieira da Silva” (As Metamorfoses, 1938-41) faz referéncia
a trama macia em que a pintora traduz a grade modernista, mas o faz
injetando nela certa dose de surrealismo, que a torna doécil a invencdo
poética: “Bicho nervoso / Minucioso / Tece uma trama hd mil anos /
Que se transforma com a luz. / Em contraposto as formas / Da cidade
organizada”.

Resta o caso de Goeldi. Ha tragos evidentes de influéncia do
gravurista, por exemplo, em “Estudo quase patético” (O Visiondrio). Mas
é significativo que a passagem que mais lembra a obra de Goeldi (“O
temporal arranca os postes do lugar, / Os peixes pulam na atmosfera,
/ A luz elétrica protesta no caos”.) tenha sido modifica na edi¢do de
1959: originalmente, no lugar dos postes, havia taxis. Como se Mendes,
conscientemente ou ndo, quisesse conferir a posteriori um ar mais
goeldiano ao antigo poema.

A variante é tanto mais significativa, enquanto “Homenagem a
Osvaldo Goeldi” (Pardbola, 1946-52) é o poema de Mendes em que pela
primeira vez pode se detectar uma mudanga de postura critica: ao poeta
agora interessa ndo apenas o repertdrio de imagens, mas a praxe criativa
do artista: “Ndo sujeitas o desenho a gravacdo: / Liberaste as duas forgas.
/ Atingindo agora a unidade, / Pela natureza visiondria / E pelo severo
oficio / A tortura dominando, / Siléncio e soliddo / Osvaldo gravas”. E,
sem nenhuma referéncia iconografica, os versos tém a dureza enxuta
da incisdo de Goeldi, como os de juventude desdobravam a fluéncia
fabuladora de Cicero Dias.

Um pouco antes, uma abordagem semelhante se encontra na obra em
prosa, nos aforismos 339-59 do Discipulo de Ematis (1943) e, logo depois,
se manifesta plenamente em Tempo Espanhol (1955-8), com os retratos
de Velasquez, Goya, Picasso, Juan Gris e Joan Miré. Jodo Cabral de Melo
Neto (ao qual é dedicado Pardbola) pode ter exercido certa influéncia
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nesse refinamento do instrumentario critico, anterior a chegada a Itdlia.
Ao contrario, ndo encontro similaridades entre a abordagem de Mendes
e a de Mdrio Pedrosa, ao qual no entanto o poeta dedica A inveng¢do do
finito (1960-70). E verdade que o gosto do Mendes, ap6s a guerra, muda, e
muda numa dire¢do que o aproxima a Pedrosa: interesse pela arte informal
e construtiva, abandono do surrealismo dos anos juvenis (a presenga
de Max Ernst e Giorgio De Chirico, nos Retratos-Reldmpago, 1965-6, é
mais homenagem a influéncias do passado do que desdobramento de
uma poética ainda atual). Mas as justificativas me parecem diferentes:
Murilo Mendes ndo aparenta nenhum interesse numa analise gestaltica.
No periodo italiano, a proximidade mais evidente, tanto na escolha
dos autores quanto na dos argumentos, é com Giulio Carlo Argan, que
escreveu o prefdcio para a publicacdo postuma de L’occhio del poeta. Em
particular, é revelador o cotejo entre os textos criticos de Mendes e o
livro em que Argan publicou, em 1977, os textos mais importantes de
sua militancia critica nos anos de 1950 e 60: Salvezza e caduta dell’arte
moderna [Salvagdo e queda da arte moderna] (ARGAN, 1964).

No ensaio que da o titulo ao livro, escrito em 1961, Argan propde
uma leitura das principais correntes artisticas da época (informalismo
e neoconstrutivismo) divergente daquelas correntes. Segundo Argan, a
situagdo contemporanea era caracterizada por dois aspectos: de um lado,
a possibilidade real de aniquila¢do total da humanidade (estamos no
auge da guerra fria) faz com que a salva¢do ou queda do género humano
deixe de ser uma questdo transcendente, da ordem da metafisica ou
da religido, e se torne uma questdo de escolha pratica, cotidiana. Em
outras palavras, desapareceria a distancia entre finalidade dltima e
acdo imediata. A teleologia se torna imanente: toda agdo é decisiva em
si mesma, imediatamente, e ndo apenas porque se insere numa cadeia
de ag¢des visando um fim. O gesto do pintor informal, por exemplo, nao
remete a nada mais do que a si mesmo. Por isso, cada gesto se diferencia
de todos os outros, mas, por ser um gesto isolado e sem consequéncias,
¢ também igual a todos os outros, e forma com todos os outros uma
massa indiferenciada — ndo faz histéria, para reaproveitar a terminologia
de Argan. E assim que Argan interpreta Pollock: o dripping é o gesto
absolutamente livre, aparentemente ndo condicionado, que porém so
pode se repetir compulsivamente e se tornar, assim, estatistico. De resto,
a afirmag¢do de uma liberdade individual absoluta, mas indiferente, ndo
relacionada a um fim, é segundo Argan, o fundamento de uma sociedade
administrada.

O outro ponto que Argan salienta é que, no sistema industrial
avangado, o fazer, como ato temporal que se esvaece continuamente,
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ndo encontra reden¢do num objeto finalmente realizado, que lhe confira
permanéncia. No sistema de produ¢do contemporaneo, ninguém é
responsavel sendo por um segmento, e de resto os produtos ndo tém valor
em si, mas s6 na medida em que realimentam a cadeia de producdo e de
consumo. Finalidade do sistema de produc¢do tornou-se a reprodugdo e
ampliagdo do proprio sistema. A utopia construtiva das décadas de 1920
€ 1930, a que Argan aderiu em juventude, esperava transformar o sistema
de produgdo a partir da racionalidade do objeto e com isso conferir aos
artistas-designers, enquanto portadores de uma teoria da forma, certo
controle sobre o sistema industrial. No segundo pos-guerra, essa ilusdo
ja ndo é possivel, justamente porque o objeto perdeu sua posicdo de
centralidade no processo produtivo, e os designers (ou arquitetos, ou
urbanistas) podem apenas operar na interface entre os polos de produgdo
e consumo, nos quais ja ndo interferem. A transformagdo do artista em
técnico (na passagem da Bauhaus para a escola de Ulm) é consequéncia
e sintoma dessa involugdo.

Cotejando as duas tendéncias (informal e neoconstrutiva), Argan
aponta, portanto, para uma cisdo fundamental: as técnicas tradicionais
da arte (pintura, escultura, desenho etc.) tendem a se fundir entre elas,
e ndo a se aprofundar cada um em sua especificidade, como queria
Greenberg, mas, por outro lado, a se afastar sempre mais da relagdo com
a produgdo dos objetos cotidianos, industriais, renunciando a agir sobre
eles. Por sua vez, o neoconstrutivismo do pds-guerra perde os tragos
expressionistas e espiritualistas que ainda caracterizavam a producdo
da Bauhaus e do De Stijl, e sempre mais se torna aplicagdo técnica de
principios ndo problematicos.

A questdo, para Argan, é recuperar a fungdo critica que a arte detém
desdeoiniciodamodernidade.Issosignificariaqueaarte,deformaanaloga
a filosofia, mas com uma metodologia e instrumentarios diferentes, ndo
resolveria, nem denunciaria, mas “demonstraria’” os fundamentos da
situagdo histdrica atual. E o faria ao refletir sobre sua propria histdria,
que Argan parece identificar com uma histéria da representagdo, ndo
necessariamente de um referente externo, mas também de um fazer ou
de um agir. Ndo se trataria, portanto, de escolher entre design técnico e
gestualidade livre, mas revelar, na obra, a tensdo entre os dois extremos,
enquanto fundamento da situac¢do artistica contemporanea. Para tanto,
me parece central, no pensamento de Argan, a no¢ao de signo, oposto
tanto ao gesto dos informais, quanto ao esquema dos neoconstrutivos:
todo gesto, ou esquema, é também signo, enquanto remete a outra coisa
além de si, e esse valor parece negado se levarmos as consequéncias
extremas as duas tendéncias apontadas por Argan.
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Alberto Magnelli, Tempéte ordonnée, 1967

Alberto Magnelli, Dépasser le visuel, 1968
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Em Salvezza e caduta, Argan ndo propde solu¢des, apenas assinala
éxitos individuais (que sdo aqueles, justamente, em que o impasse é
demonstrado com mais clareza). Num texto do ano seguinte, L’ informale
nella situazione odierna (1962), também incluido na coletanea, conclui,
ao contrario:

A tnica solugdo possivel da crise da arte contempordnea, no ambito da
situacgdo geral da sociedade, ¢ a solugdo da antitese informal-design; ou seja, a
superagdo do mecanismo técnico e, portanto, do carater abstrato da imagem
do design mediante a experiéncia existencial do informal, ou a dissolugdo das
duas polaridades opostas no plano concreto da vida. (ARGAN, 1964, p. 95.
Trad do A.)

Gostariamos de enxergar aqui uma antevisdo das poéticas de
identificacdo de arte e vida que seguirdo dai a poucos anos, mas ndo
é disso que se trata. Alids, aqui estd o limite da posi¢do de Argan: na
verdade, nesse periodo ele defende uma arte mais de compromisso
do que de sintese. Os procedimentos tradicionais da arte (pintura,
escultura etc.) sdo mantidos, e o estatuto da imagem ndo é alterado.
Trata-se de recuperar, ao contrario, no gesto informal, uma nog¢do de
ordem, de discurso, de método, um repertdrio de signos que possa ser
compartilhado. Nessa otica, os artistas informais a que Argan dedica
maior espago sdo aquele em que é possivel detectar algum tipo de
controle e distanciamento critico, e referéncias, ainda que esmaecidas
ao extremo, a tradicdo modernista: Hans Hartung, Jean Fautrier, Mark
Tobey.

Em Salvezza e Caduta, o vocabuldrio de Argan, marxista, é
surpreendentemente religioso: salva¢do, queda, redengdo, mito, ritual;
até signo tem uma valéncia espiritual em algumas passagens. Isso ja é
um ponto de contato imediato com a sensibilidade de Mendes. Claro
que os pontos de partida eram opostos: para Argan, os principios éticos
antigamente garantidos pela religido (em primeiro lugar a ideia de
salvagdo) deveriam ser recuperados por um pensamento inteiramente
voltado a imanéncia. Para Mendes, colocar no centro da reflexdo a ideia
de salvac¢do significava reaproximar a arte da religido. Mas, no miudo
da atividade critica, isso ndo fazia uma grande diferenga. De fato, a
proximidade entre Argan e Mendes é reconhecivel imediatamente na
escolha dos artistas. Em Salvezza e caduta, os artistas italianos abordados
em textos monograficos, sio nove: Magnelli, Vedova, Burri, Dorazio,
Capogrossi, Corpora, Fontana, Leoncillo, Somaini. Seis deles (Magnelli,
Vedova, Dorazio, Capogrossi, Corpora e Fontana) sdo objeto de textos
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Giuseppe Capogrossi, I Canottieri, 1933 circa

Giuseppe Capogrossi, Superficie 537, 1963
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criticos de Mendes, e as vezes de poemas. Ndo escreveu especificamente
sobre Burri, que porém é lembrado com frequéncia nas resenhas sobre
outros artistas, de maneira que podemos considerar essa auséncia como
meramente contingente. Os outros artistas comentados por Mendes
pertencem aos mesmos movimentos ou defendem, em sua quase
totalidade, poéticas parecidas.

A figura central é Alberto Magnelli. Foi um dos primeiros
abstracionistas europeus, mas de um abstracionismo que ndo nasce de
uma poética expressionista nem de uma esquematizagdo geométrica, e
sim da depuragdo de questdes tradicionais da representagdo: relagdes
entre figura e fundo, volume e plano, luz e cor etc. Argan salienta que as
formas abstratas de Magnelli, aparentemente arbitrdrias por ndo remeter
a geradores geométricos, nascem justamente da analise da relagdo figura
e fundo e da busca de situagdes limites entre a constitui¢do do volume
e sua dissolu¢do no plano. Insiste também sobre a fun¢do do contorno
marcado, caracteristica de Magnelli, como uma espécie de rilievo
schiacciato. Desenvolvendo esse tema, Mendes acentua a relagio com
o desenho, unido ao rebaixamento da cor, que seria uma caracteristica
“florentina” de Magnelli (citando, alids, uma referéncia de Argan aos
“mestres toscanos”), em oposi¢do ao recurso a figuras geométricas e a
cores puras de outras poéticas abstratas. Durante a guerra, Magnelli
organizou um atelié na Suica, junto com Jean Arp, Sophie Tauber-Arp
e Sonia Delaunay (Mendes escreveu sobre todos eles, menos Sophie
Tauber-Arp). Depois da guerra, a exposicio de Magnelli em 1947 em
Paris teve uma enorme ressonancia, comparavel aquela de Picasso do
mesmo ano, e marcou uma breve retomada da escola de Paris no cendrio
internacional. Depois de Ismael Nery, é certamente o artista que mais
influéncia exerceu sobre as ideias estéticas de Murilo Mendes.

Outro conjunto consistente de artistas abordados por Argan e
Mendes pertencia ao grupo Forma, que publicou seu manifesto no
mesmo ano da exposi¢do de Magnelli em Paris: 1947. O manifesto inicia
assim:

Nos nos proclamamos FORMALISTAS e MARXISTAS, convencidos que os
termos marxismos e formalismos ndo sejam inconcilidveis, especialmente
agora que os elementos progressivos de nossa sociedade devem manter uma
posicio REVOLUCIONARIA e VANGUARDISTA e nio se acomodar num
realismo esgotado e conformista que nas mais recentes experiéncias em
pintura e escultura ja se revelou um caminho limitado e estreito. (Forma 1,
1947, p- 4- Trad. do A.)
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A polémica imediata ¢, evidentemente, contra o realismo socialista,
mesmo na versdo italiana “modernizada” de Renato Guttuso e dos outros
ex-integrantes do grupo Corrente. Contra essa tendéncia, apela-se para
a tradi¢do da vanguarda formalista, ou seja, para o construtivismo. Mas,
como a forma deve se prestara um engajamento politico, ela vale enquanto
signo, representa¢do de um valor que tenha um contetudo histoérico. Isso
é possivel apenas se ela for vista ndo como um valor absoluto e eterno,
mas como fruto de uma decantagdo que se da na reflexdo sobre a tradi¢do
da arte. De fato, o primeiro item defendido pelo grupo (“Em arte existe
apenas a realidade tradicional e inventiva da forma pura”) ja coloca a
forma pura no cruzamento de tradi¢do e invenc¢do, uma resumindo o
passado, a outra olhando para o futuro. Com isso, o grupo se colocava
numa linhagem de abstracionismo italiano que poderiamos chamar de
historicista, cujas referéncias imediatas eram Magnelli e Gino Severini
(sobre o qual Mendes também escreveu); mas também estabeleciam
didlogo com o neocontrutivismo da Escola de Ulm. Os signatarios do
manifesto foram Carla Accardi, Ugo Attardi, Pietro Consagra, Piero
Dorazio, Mino Guerrini, Concetto Maugeri, Achille Perilli, Antonio
Sanfilippo e Giulio Turcato. Mendes dedicou textos ou poemas a cinco
deles (Accardi, Dorazio, Perilli, Sanfilippo e Turcato). Dorazio, como
vimos, ¢ também tema de um ensaio em Salvezza e Caduta.

O grupo Forma teve bastante destaque na Itdlia do imediato pds-
guerra, sobretudo em Roma, e valeria a pena estudar a influéncia que
podem ter exercido sobre o concretismo paulista, pela mediacdo de
Waldemar Cordeiro, que estava em Roma na época. Contudo, sua
postura ndo era bastante inovadora: substancialmente, defendia uma
concepgdo tradicional do oficio do artista, dentro da pratica do atelié e
das categorias tradicionais de pintura e escultura. As novas vanguardas
de final de 1950 e da década de 1960 tornaram essa abordagem obsoleta.

Maiores consequéncias para a arte posterior tivera a atua¢do do
grupo Origine. No manifesto de 1951, assinado por Mario Ballocco, Alberto
Burri, Giuseppe Capogrossi e Ettore Colla, afirma-se a necessidade de
reencontrar “o ponto de partida moralmente mais valido das exigéncias
‘ndo figurativas’ da expressdo”, mediante “a redugdo da cor a sua funcdo
expressiva mais simples, porém peremptoria e incisiva; na evocagdo de
nucleos graficos, linearismos e imagens puras e elementares”. Dos quatro
artistas, Ballocco é quem teve menor ressondncia. Nem Argan, nem
Mendes escrevem sobre ele. Ettore Colla é escultor, de muita qualidade,
que parte da escultura de solda de David Smith e de Julio Gonzéles, mas
desenvolve uma linguagem mais geométrica, baseando-se em geral em
estruturas ortogonais. Alberto Burri e Giuseppe Capogrossi, por outro
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lado, estdo entre os maiores artistas italianos da segunda metade do
século XX.

A série dos Sacos de Burri consiste em trapos de juta colorida e
costurada sobre o chassi para formar composi¢des abstratas de extrema
elegancia formal. Nos Pldsticos queimados o contraste entre o material
de partida, vulgar até a abjegdo, e a sedugdo visual do resultado é ainda
mais acentuada. Argan afirmava que o problema central era superar a
polariza¢do entre a indiferenca da técnica construtiva e a impoténcia do
gesto informal, e julgava que isso so seria possivel retomando a reflexdo
sobre a histdria da arte. Burri, sem retomar a questdo literalmente (e
talvez justamente por isso), foi provavelmente o artista que melhor
respondeu ao desafio. Nele, a heranca de uma tradi¢do formal riquissima
se aplica a uma realidade que ja ndo parece capaz de reagir, e quase se
desfaz sob os olhos. Mas a matéria € significativa justamente por sua
inércia, por ndo se deixar reduzir a forma exige ser reconhecida como
o dejeto que ela se tornou. E Burri quem opera a transicio entre certa
tradi¢do pictorica (sobretudo Morandi) e a Arte Povera.

Se o eixo do trabalho de Burri é a realidade dos materiais e a
intensidade ética da cor, Giuseppe Capogrossi desenvolve o outro ponto
levantado pelo manifesto (e talvez sugerido por ele): a identificagdo
de ntcleos graficos elementares. Burri, médico de formag¢do, comecgou
a pintar apenas depois da guerra. Capogrossi era um artista com um
percurso ja relevante. Em 1933, foi um dos trés signatarios (com Roberto
Melli e Emanuele Cavalli) do manifesto do Primordialismo pldstico: uma
pinturafigurativa de formalismo muitoacentuado e cores cuidadosamente
compostas em gradag¢des tonais, representando temas extraidos da vida
cotidiana, aparentemente banais, mas revestidos de uma sacralidade
vaga, como se as figuras estivessem cumprindo um ritual. De fato, as
telas desta fase de Capogrossi aludiam a significados ocultos, inspirados
no gnosticismo e nos mistérios antigos: suas cenas de praia, por exemplo,
podem ser lidas como tantas etapas de um rito de iniciagdo. A partir de
1949, com uma virada surpreendente, Capogrossi reduziu sua pintura a
variag¢des infinitas de um tnico signo, uma curva cortada por tragos, que
lembra os simbolos cosmicos da pintura neolitica.

No texto destinado a uma exposi¢do do artista, em 1962, Mendes
defende a continuidade entre as duas fases: ao atribuir um significado
arcano a banalidade moderna, Capogrossi buscava a origem de um
encantamento com o mundo. No fim de sua viagem inicidtica, encontra
seu signo: “Transpostas as portas da noite o homem encontra o sol -
grande icone abstrato”. Mendes recusa a identificacdo desse signo com
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a arte pré-historico. Prefere considera-lo, se bem interpreto o texto,
como sigla de uma interioridade que ndo pode ser mostrada, mas se
desdobra exteriormente em movimentos que sdo mais da ordem do
tempo do que do espago - sucessdes ritmicas que ndo definem lugares,
mas durag¢des. Encontrar seu proprio signo (“seu totem”) significa resistir
ao desaparecimento da individualidade. Mas desdobri-lo no tempo
significa desenvolver uma capacidade técnica, um metier. Na unido entre
a formula madgica e a pratica artesd se encontra, segundo Mendes, o
significado profundo da obra de Capogrossi.

A Capogrossi sdo dedicados também dois poemas. Afinal, a coeréncia
de fundo entre as fases metafisica e abstracionista do artista chancelava
uma leitura do abstracionismo que deixa espa¢o a certa sacralidade e
justificava, por tabela, a evolu¢dao semelhante do critico. Os textos nao
permitem afirmar com certeza que essa fosse a leitura de Mendes. Mas a
poética de Capogrossi, como o vocabuldrio de Argan, ajudam a entender
porque a sensibilidade religiosa do poeta se sentisse em casa no ambiente
engajado e marxista do abstracionismo romano daqueles anos.

Nas poucas ocasides em que promoveu e comentou exposicoes de
artistas brasileiros, Mendes privilegiou aqueles que, mesmo adotando
poética construtivas ou abstratas, preocupavam-se em relaciona-las
com a tradigdo pictorica: Alfredo Volpi, em primeiro lugar; mas também
o tonalismo de Arcangelo lanelli. No caso de Franz Weissmann, sdo
escolhidas ndo as obras mais claramente devedoras do construtivismo
da escola de Ulm, mas as chapas amarrotadas, que tentam estabelecer
um didlogo com as poéticas informais.

Como critico, Murilo Mendes ndo pretende ser original: adere a
um conjunto de ideias ja bastante estabelecidas no ambiente romano
daquela época, se filia a uma tendéncia em ato. Seus escritos criticos sdo
exercicios de leitura e se apoiam explicitamente, inclusive por citagoes,
a uma escola critica determinada: Lionello Venturi, Giulio Carlo Argan,
Nello Ponente. Desenvolvem-se como notas a margem que, no entanto,
sdo muitas vezes precisas e preciosas. Além do texto sobre Capogrossi,
vale ressaltar outro sobre Afro, um informalista italiano do qual Mendes
soube enxergar com muita clareza, descendo no detalhe das telas, uma
dialética entre tragédia e sedugdo que passara despercebida em outras
leituras da época. Finalmente, ndo saberia encontrar mote melhor para
todo esse movimento romano de artistas e criticos, empenhados em
reduzir os gestos demasiados individuais dos informais e os esquemas
demasiado universais dos neoconstrutivos a uma média que possa se
constituir numa linguagem comum, do que o titulo que Murilo Mendes
escolhe para sua antologia de criticas: A invengdo do finito.
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