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Resumo 

A dissertação examina o acervo bibliográfico das artistas Yolanda Mohalyi e Pola Rezende, 

preservado na Biblioteca Lourival Gomes Machado do Museu de Arte Contemporânea da 

Universidade de São Paulo (MAC USP). O estudo estabelece relações entre as bibliotecas 

pessoais das artistas e suas trajetórias artísticas e biográficas, considerando os livros como parte 

de um contexto mais amplo de formação intelectual e prática criativa. A metodologia investiga 

a produção das artistas e os livros que compõem suas coleções, estabelecendo um diálogo entre 

diferentes linguagens. Além disso, busca compreender os critérios que orientaram a formação 

dessas bibliotecas e sua posterior incorporação ao museu, considerando tanto as escolhas 

individuais das artistas quanto as dinâmicas institucionais envolvidas na constituição do acervo. 

Os resultados indicam que a integração dessas bibliotecas contribui para ampliar a compreensão 

do perfil do acervo bibliográfico do MAC USP e de seus processos de formação e aquisição. 

Também evidenciam de que modo as linguagens artísticas desenvolvidas por Mohalyi e 

Rezende se relacionam com os repertórios intelectuais presentes em suas coleções de livros, 

revelando aproximações entre leitura, pesquisa e prática artística. Cada conjunto bibliográfico 

apresenta particularidades que refletem interesses, percursos e referências distintas, ao mesmo 

tempo em que dialoga com a orientação curatorial de Walter Zanini no museu. 
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Introdução 
 

Este texto constitui o relatório final das atividades desenvolvidas no âmbito do Edital de 2024 

da Agência de Bibliotecas e Coleções Digitais da Universidade de São Paulo, órgão vinculado 

à Universidade de São Paulo, destinado ao apoio ao preenchimento de vagas de estágio e/ou 

monitoria remunerados não obrigatórios para a promoção da Competência em Informação nas 

bibliotecas do Sistema USP. O edital teve como propósito integrar estudantes de graduação às 

práticas de difusão do conhecimento científico e cultural, bem como às atividades de pesquisa 

e elaboração acadêmica, a partir de projetos desenvolvidos pelas próprias bibliotecas. 

Meu nome é Carina Saba Kiffer, sou aluna do quinto semestre do curso de História da USP e 

ingressei no referido edital ainda no terceiro semestre da graduação. Desde o início da minha 

formação acadêmica, tive grande interesse pela pesquisa histórica e pelas possibilidades de 

investigação em acervos documentais. A oportunidade oferecida pelo edital da ABCD foi 

decisiva para concretizar esse interesse, permitindo não apenas meu amadurecimento 

intelectual, mas também a consolidação de um objeto de pesquisa que pretendo continuar 

explorando ao longo da minha trajetória acadêmica. 

É importante situar que minha inserção no Museu ocorreu por meio de um projeto de promoção 

da Competência em Informação, financiado pela ABCD. As coleções especiais da Biblioteca 

do Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo constituem conjuntos 

informacionais que, embora preservados como acervo bibliográfico, ainda careciam de 

investigação sistemática que os elevasse à condição de objeto formal de pesquisa. Os recursos 

disponibilizados pelo edital eram limitados e não contemplaram todas as bibliotecas do Sistema 

USP, o que exigiu a submissão de um projeto consistente, capaz de demonstrar a relevância do 

conjunto informacional a ser estudado. A aprovação desse projeto, e minha seleção no processo, 

possibilitou que essas coleções passassem a ser analisadas de forma estruturada ao longo de um 

ano de trabalho. 

As atividades desenvolvidas envolveram pesquisa exploratória bibliográfica sobre a história do 

MAC USP, sua gestão museológica e seus diretores, bem como investigação aprofundada de 

coleções especiais de artistas e de bibliotecas doadas por ex-diretores. A pesquisa concentrou-

se, de modo particular, nas bibliotecas de Yolanda Mohalyi e Pola Rezende, conjuntos que, até 

então, não haviam sido explorados academicamente.  



5 

 

Ao ingressar no projeto, minha visão sobre o que seria realizar uma pesquisa bibliográfica era 

marcada por expectativas amplas e, em certa medida, idealizadas. Imaginava a pesquisa como 

um levantamento organizado de fontes e referências. Ao longo da experiência, contudo, 

compreendi que pesquisar em bibliotecas especiais implica questionar critérios de seleção, 

organização e preservação, e reconhecer as camadas de sentido que atravessam uma coleção. 

As leituras realizadas durante esse período foram fundamentais para essa transformação de 

perspectiva, além de considerando meu olhar como historiadora em formação e a bagagem que 

isso traz. Em História e Memória1, Jacques Le Goff demonstra que o documento não é um 

vestígio neutro do passado, mas resultado de escolhas e relações de poder, devendo ser 

problematizar os documentos a partir de uma reflexão crítica, analisando as condições de 

produção dos documentos/monumentos. Tal reflexão foi essencial para compreender que o 

trabalho com coleções bibliográficas exige ultrapassar a ideia de neutralidade documental e 

reconhecer a intervenção tanto dos sujeitos que constituíram a coleção quanto do historiador 

que a interpreta. 

De modo complementar, as reflexões de Krzysztof Pomian, em ‘Colecção’2 da Enciclopédia 

Einaudi, acerca das coleções evidenciam que não se pode explicar a formação de um acervo 

apenas pelo “gosto” individual. É necessário considerar os sistemas simbólicos que determinam 

o que uma sociedade torna visível, preserva e valoriza. Assim, estudar as bibliotecas de artistas 

no contexto do MAC USP significou investigar os limites entre o visível e o invisível no campo 

da arte, da memória e do patrimônio, entendendo a coleção como espaço de produção de 

significado. 

Ao longo desse ano, o que inicialmente se apresentava como uma experiência de estágio 

revelou-se um processo formativo profundo. O contato direto com coleções especiais, a reflexão 

sobre sua inserção institucional e a elaboração de um percurso investigativo próprio 

contribuíram significativamente para minha evolução acadêmica. Aprendi que a pesquisa 

bibliográfica não é apenas levantamento, mas construção crítica; não é apenas organização de 

                                                           
1 LE GOFF, Jacques. Documento/ Monumento. Enciclopédia Einaudi. Porto: Imprensa Nacional / Casa da 

Moeda, 1984. P. 95-106. 
2 POMIAN, Krzysztof. Colecção. Enciclopédia Einaudi. Porto: Imprensa Nacional / Casa da Moeda, 1984. p. 51-

86. 
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fontes, mas interpretação situada; não é apenas acúmulo de referências, mas produção de 

sentido. 

Após compreender de onde parto, por que ingressei neste projeto, o que encontrei e como essa 

experiência transformou minha visão sobre a pesquisa histórica e museológica, convido o leitor 

a acompanhar as etapas e resultados deste trabalho. Este relatório apresenta não apenas a análise 

das coleções estudadas, mas também o percurso intelectual que tornou possível elevá-las à 

condição de objeto de investigação histórica. 

Metodologia 
 

A metodologia da pesquisa procura a trajetória da produção de Yolanda Mohalyi e Pola 

Rezende, para que se institua uma reflexão sobre os livros que vieram a formar sua biblioteca, 

relacionando duas linguagens. Além disso, buscar a compreensão da escolha e parâmetros das 

aquisições dessas bibliotecas via entendimento da ação política curatorial e os modelos de 

outros acervos bibliográficos do MAC USP. 

 

Para efeitos da hipótese dessa pesquisa, investigaremos se a linguagem artística de Mohalyi e 

Rezende evidenciam a expressão do processo de constituição das próprias bibliotecas. O 

processo de formação de uma biblioteca é relacionado com a construção da linguagem artística 

do indivíduo, assim, é possível supor que o acervo bibliográfico constitui um indicativo 

relevante da formação cultural do pintor, revelando aspectos fundamentais de sua elaboração 

conceitual em torno de sua arte e linguagem estética. A questão nos leva a pensar também na 

escolha da aquisição dessas bibliotecas para o MAC USP, através do seu histórico de ação 

curatorial.  

 

Como embasamento teórico pauta-se o colecionismo e sua relação com a produção artística que 

fornece noções para o entendimento dos rumos de constituição da biblioteca de Yolanda 

Mohalyi e Pola Rezende no acervo MAC USP. Os procedimentos museológicos voltados a 

incorporação da biblioteca ao acervo institucional constituem suporte fundamental para a 

análise e compreensão das informações concernentes a disposição da coleção do artista no 

âmbito do patrimônio do museu. As fontes primárias do estudo são documentações diversas, 

livros, catálogos, as 29 obras da coleção de Yolanda Mohalyi e as 33 obras de Pola Rezende, 

que compõe o acervo.  
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É importante destacar o papel do colecionismo na formação desses acervos, os quais revelam a 

necessidade de uma cultura especializada, pautada na busca e na sistematização do 

conhecimento. Nesse contexto, os livros, catálogos de exposição, periódicos e demais materiais 

configuravam-se, à época, como os principais meios de acesso ao saber. A tese de doutorado 

de Lauci Bortoluci, “Mario Zanini, o pintor que lê: arte e biblioteca”3, fundamenta a pesquisa 

ao demonstrar como a produção do artista está ligada a uma reflexão sobre conceitos literários, 

os quais se relacionam diretamente com sua biblioteca pessoal. Além disso, a pesquisa revela 

de que forma a linguagem artística expressa o processo de construção dessa biblioteca, 

evidenciando que a formação do acervo é, também, um indicativo importante de sua poética, 

funcionando como um espelho de seus interesses intelectuais e sensíveis.  

Há atualmente dois registros de dissertações e um livro dedicados à artista Yolanda Mohalyi. 

A primeira dissertação, defendida por Lucia H. Bortoloto na Escola de Comunicações e Artes 

da Universidade de São Paulo, em 1978, sob orientação do Prof. Dr. Wolfgang Pfeiffer, 

apresenta a contribuição da artista à comunidade acadêmica em um panorama geral de sua 

produção, sem se basear no acervo do MAC USP, o que a distingue metodologicamente do 

presente estudo. A segunda, de autoria de Ana Maria Farinha, orientada por Elza Maria 

Ajzenberg e defendida em 2013 no Programa Interunidades em Estética e História da Arte, 

analisa a incorporação do espólio de Yolanda Mohalyi ao MAC USP e sua relevância para a 

compreensão do perfil institucional do acervo; contudo, centra-se na coleção artística, e não no 

acervo bibliográfico, que constitui o foco desta pesquisa. 

Além dessas dissertações, destaca-se o livro Yolanda Mohalyi - A Grande Viagem4, de Maria 

Alice Milliet, que aborda a trajetória e a obra da artista, situando-as em seu contexto cultural e 

histórico. Ainda que de grande relevância para o entendimento de sua produção, essa obra 

também difere do presente estudo, cujo objetivo principal é investigar a biblioteca de Yolanda 

Mohalyi, buscando compreender de que modo ela reflete sua formação intelectual e suas redes 

de interlocução artística. 

O primeiro procedimento metodológico para a realização da pesquisa se fundamenta em um 

levantamento biográfico e leitura sistemática sobre a ação curatorial de Walter Zanini como 

                                                           
3 QUINTANA, Lauci Bortoluci. Mario Zanini, o pintor que lê: arte e biblioteca. 2018. 104 f. Tese (Doutorado). 
4 MILLIET, Maria Alice. Yolanda Mohalyi: A Grande Viagem, DAN Galeria, São Paulo, 2015. 
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diretor do MAC USP e no seu impacto para a arte contemporânea e instituições artísticas no 

Brasil, e sobre a formação dos acervos que constituem a Biblioteca Lourival Gomes, como os 

de Mario Zanini e Paulo Rossi Osir, integrando a leitura da trajetória de ambos artistas.  

 

A partir disso, realiza-se uma análise e um levantamento bibliográfico de Yolanda Mohalyi e 

Pola Rezende, com vistas a subsidiar uma análise abrangente que contemple tanto a produção 

das artistas quanto os materiais bibliográficos, e sobre o acervo do Museu de Arte 

Contemporânea da Universidade de São Paulo. Desta forma, pretende-se construir uma visão 

mais ampla e aprofundada sobre as suas criações com o contexto histórico, cultural e 

institucional em que estão inseridas. 

A segunda abordagem metodológica adotada é de natureza biográfica, com o objetivo de 

compreender aspectos da trajetória de vida de Yolanda Mohalyi e Pola Rezende, ampliando a 

leitura do contexto histórico-social no qual se deu a formação subjetiva e intelectual de ambas 

as artistas. Tal perspectiva permite delinear um olhar mais aprofundado sobre seus perfis 

individuais, bem como sobre os modos de vida que influenciaram suas práticas artísticas.  

 

O terceiro eixo metodológico adotado neste estudo refere-se ao colecionismo, com foco na 

análise das bibliotecas de Yolanda Mohalyi e Pola Rezende. Parte-se da hipótese de que esses 

acervos atuam como reflexos da constituição estética, poética e intelectual das artistas, 

evidenciando não apenas suas referências formativas no campo da arte, mas também sua 

inserção em determinados circuitos culturais e contextos humanísticos. As relações entre as 

linguagens visuais e literárias presentes das obras das artistas podem, deste modo, ser 

compreendidas a partir das conexões e recorrências temáticas observadas em seus repertórios 

bibliográficos.  

 

As bibliotecas de Rezende e Mohalyi permitem inferir uma busca por fundamentos visuais e 

conceituais que ancoram sua linguagem artística. A biblioteca, portanto, deve ser entendida 

como um organismo vivo, cuja formação e consolidação refletem o processo contínuo de 

formação do conhecimento. Os títulos e temas indicam as demandas de conhecimento que 

orientaram sua pratica artística e suas inserções no campo cultural.  

 

No instrumental da pesquisa para as fontes é recorrido ao setor de catalogação localizado no 

MAC USP, com informações de processos de aquisição e dados técnicos das obras, o Arquivo, 
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responsável pela guarda de documentação diversas e, principalmente, a Biblioteca Lourival 

Gomes Machado, que possui pastas de recortes de jornais, noticiais, textos críticos e os livros 

pertencentes aos artistas.  

 

A pesquisa se dispõe a partir da doação da biblioteca e espólio de Yolanda Mohalyi e Pola 

Rezende ao MAC USP, tratando o trajeto dessas artistas, o processo de doação e incorporação 

das bibliotecas pertencentes a Mohalyi e Rezende, sua contribuição ao MAC USP e o 

entrelaçamento da obra literária com os aspectos da visualidade proposta pelas artistas e de suas 

vidas.  
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Parte I – Acervo bibliográfico MAC USP 
 

As coleções doadas aos museus estão intimamente ligadas à identidade e à missão dessas 

instituições, refletindo as características e intenções de seus doadores. O estudo dessas coleções, 

como o acervo bibliográfico do Museu de Arte Contemporânea da USP (MAC USP), formado 

por meio de aquisições e doações de artistas e instituições, é uma forma de compreender melhor 

o processo de constituição e desenvolvimento do museu. 

  

Esse texto trata sobre como o MAC USP traz consigo influências e o gosto estético de Walter 

Zanini, e como sua ação curatorial é uma ação política que infere nas escolhas e buscas perante 

coleções, examinado a formação de um acervo com aspecto moderno e contemporâneo. A 

Biblioteca Lourival Gomes Machado foi criada em 1963, a partir da aquisição da biblioteca 

pessoal do artista e promotor cultural Paulo Rossi Osir, e ao longo do tempo incorporou 

coleções bibliográficas privadas como as de Pola Rezende, Yolanda Mohalyi e Mario Zanini.  

 

Os estudos de coleções do MAC USP estão diretamente conectados à compreensão do contexto 

em que ocorreram as doações, dos procedimentos seguidos para a incorporação e as 

contribuições que essas coleções trazem ao Museu. Através da análise da trajetória de Walter 

Zanini se torna possível decifrar questões que envolvem os mecanismos de incorporação das 

aquisições do acervo bibliográfico. Mario Zanini e Paulo Rossi Osir, artistas cujo acervos foram 

adquiridos pela biblioteca, servem de modelos para compreensão de como a vida e obra desses 

artistas influenciam na produção de suas bibliotecas e a escolha de seus acervos.  

 

A doação e incorporação de acervos de Yolanda Mohalyi e de Pola Rezende fornecem uma 

melhor percepção sobre o perfil do acervo MAC USP e no apontamento dos parâmetros 

adotados nos processos de doação e aquisição. A partir da análise do trajeto artístico de Yolanda 

Mohalyi e Pola Rezende e de suas coleções doadas ao MAC USP, é possível decifrar os 

mecanismos de incorporação de suas bibliotecas. Seguindo essa direção, as vidas de Mohalyi e 

Rezende e as conjunturas históricas que abrangeram suas produções são indispensáveis como 

contextualização na arte brasileira da época e na formação de suas bibliotecas.  
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Walter Zanini modifica o MAC USP em um ambiente de manifestações artísticas ligadas as 

novas experimentações e aos movimentos vanguardistas, interagindo em suas ações e 

planejamentos com a relação artista – obra – espectador e nas novas tecnologias. Nesses 

projetos a presença do artista é privilegiada, constituindo o acervo a partir de doações desses 

jovens artistas. A forma de ação curatorial política de Walter Zanini ecoa durante a completa 

formação do MAC USP, especialmente do acervo. 

As conclusões evidenciam a importância da incorporação de coleções particulares na formação 

e organização do acervo, além de explicarem a escolha dos acervos bibliográficos de 

determinados artistas, em especial os acervos de Yolanda Mohalyi e Pola Rezende. O histórico 

de aquisições do MAC USP, assim como os contextos históricos e estéticos envolvidos, revela 

os parâmetros adotados no processo da ação curatorial.  

 

 Walter Zanini 
 

A partir dessas propostas, torna-se fundamental estudar a trajetória de Walter Zanini e sua 

relação com a formação de sua biblioteca pessoal. Compreender sua história e suas ideias 

permite esclarecer o contexto em que grande parte da arte contemporânea brasileira foi 

produzida. A leitura do livro “Walter Zanini: Escrituras Críticas”5 marcou o início desse 

processo, revelando a significativa contribuição do primeiro diretor do Museu de Arte 

Contemporânea da Universidade de São Paulo (MAC USP) para as instituições de arte no 

Brasil. A obra também acompanha a história da formação do MAC USP e apresenta as 

concepções de Zanini sobre museus e arte.  

 

Walter Zanini, professor universitário, intelectual erudito e vanguardista, pertence a uma 

geração de intelectuais que buscava inserir o Brasil em diálogo com o circuito artístico 

internacional. As ações desenvolvidas por Zanini no MAC USP evidenciam a noção de rede 

como princípio estruturante, a concepção do espaço expositivo como lugar de criação e 

experimentação, o incentivo à participação ativa dos artistas na instituição e a valorização da 

interdisciplinaridade nas práticas artísticas. O aprofundamento em seu pensamento e nas 

propostas curatoriais que idealizou para o museu permite compreender como suas iniciativas 

transformaram as concepções de exposições e o papel das instituições artísticas no Brasil.  

 

                                                           
5 FREIRE, Cristina e ZANINI, Walter. Walter Zanini: Escrituras Críticas. São Paulo: Annablume, 2013. 
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As exposições que Walter Zanini organizou, as redes de artistas e instituições que movimentou, 

mesclam-se com a inserção de diferentes mídias no museu, como vídeo, fotografia e novas 

tecnologias. Seu programa curatorial abraça as estratégias a margem das instituições, como arte 

postal, e demais práticas multimídias reunindo artistas em uma ordem moderna transnacional. 

São exemplos dessa ideia de programa curatorial várias de suas exposições e programas que 

idealizou e concretizou, como a série de mostra Jovem Arte Contemporânea (JAC), 

Prospectiva`74 e Poéticas Visuais (1977). 

Dentre os princípios que orientaram o programa de Walter Zanini no MAC USP, destacam a 

integração entre os espaços de produção e de recepção da arte. Essa abordagem redefine os 

papéis do museu, do artista e do público, ao transferir o foco do objeto artístico para o processo 

criativo e para a atuação do artista. O museu, nesse contexto, aproxima-se do cotidiano e torna-

se um espaço ativo, em que a presença do artista é essencial. Assim, a instituição deixa de atuar 

apenas como depositária da obra finalizada e passa a acompanhar, em tempo real, sua criação, 

tornando-se simultânea a ela.  

 

A noção de rede constitui um dos pilares fundamentais do programa desenvolvido por Walter 

Zanini no MAC USP, manifestando-se de forma consistente ao longo de sua gestão por meio 

de exposições, associações, parcerias institucionais e projetos diversos. Algumas dessas 

iniciativas tiveram duração limitada, como a Associação dos Museus de Arte do Brasil 

(AMAB), ativa entre 1966 e 1977, cujo objetivo era promover não apenas a comunicação entre 

os museus, mas também a circulação de exposições entre eles. Outras propostas permaneceram 

no campo projetual, como o caso do Trem da Arte, que não se concretizou por falta de 

financiamento.  

 

Zanini impulsionou a criação de exposições itinerantes, concebidas como núcleos ativos dessa 

rede, com o intuito de tornar o museu mais acessível e dinâmico. Essa concepção de rede 

também se materializou em estruturas duradouras, que contribuíram de forma significativa para 

os processos de institucionalização e profissionalização da pesquisa em artes no Brasil. 

Destacam-se, nesse contexto, o Comitê Brasileiro de História da Arte, fundado em 1972, e a 

Associação Nacional de Pesquisadores em Artes Plásticas (ANPAP), criada em 1985, ambas 

ainda hoje desempenhando papéis centrais no meio acadêmico-artístico.  
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Além disso, a figura de Walter Zanini desempenhava um papel central como nó articulador das 

principais frentes mediadoras do sistema artístico institucional brasileiro. Sua atuação abrangia 

a direção e participação em associações, bem como a viabilização de projetos e exposições que 

fomentavam o intercâmbio internacional, como no caso das experiências com arte postal. A 

articulação de Zanini com diferentes agentes e redes do meio artístico contribuiu 

significativamente para o reconhecimento internacional do MAC USP. 

Como destaca a obra de Freire (2013), o MAC USP, sob sua direção, funcionou como um 

verdadeiro 'laboratório de criação para artistas', o que se evidencia no expressivo acervo de arte 

conceitual, composto majoritariamente por eventos e ações realizados no próprio museu. Sua 

gestão foi marcada por uma abordagem colaborativa e dialógica, que estabeleceu novos 

parâmetros para a inserção das práticas artísticas contemporâneas no contexto museológico e 

curatorial brasileiro. 

 

O MAC USP, sob a direção de Walter Zanini, buscava estabelecer uma relação direta entre 

artista, museu e público, promovendo a instituição como espaço de criação e não apenas de 

exibição. Nesse contexto, surgiu a série Jovem Arte Contemporânea (JAC), que transformou o 

museu em um laboratório artístico, rompendo com o modelo expositivo tradicional. 

Inicialmente voltada ao desenho e à gravura, a série passou, a partir de 1967, a abranger diversas 

linguagens visuais, valorizando os processos de criação em detrimento do objeto finalizado. 

Essa inflexão se consolidou na VI JAC, quando os artistas ocuparam o museu por quinze dias, 

evidenciando a centralidade da experiência artística no espaço institucional.  

 

Outra iniciativa relevante de Walter Zanini à frente do MAC USP foi a incorporação de 

movimentos de arte recente, por meio da realização de mostras dedicadas a novas gerações de 

artistas. O museu passou a abrir espaço tanto para experiências individuais quanto para práticas 

coletivas, especialmente voltadas a linguagens como instalação e performance. Nesse contexto, 

Zanini impulsionou manifestações multimídia e intermídia, promovendo ativamente a arte 

postal (mail art) e a videoarte, formas de expressão que frequentemente enfrentavam riscos de 

censura, dada sua natureza experimental e crítica.  

 

A relação entre arte postal e videoarte era fortalecida pela infraestrutura técnica então 

disponível no museu, que incluía um setor dedicado a experimentações com equipamentos de 

vídeo. O MAC USP desempenhou um papel central na difusão dessa linguagem no Brasil, 
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destacando-se, por exemplo, com a presença do artista francês Fred Forest, cuja ação Passeio 

Sociológico pelo Brooklin foi exibida na instituição. Zanini mobilizava esforços para viabilizar 

o acesso à tecnologia de vídeo entre os artistas vinculados ao museu, ao mesmo tempo em que 

estabelecia conexões com criadores internacionais atuantes nesse campo.  

 

A práxis museológica e curatorial de Walter Zanini, aliada ao seu compromisso acadêmico e à 

autonomia frente às pressões externas, seja a censura da ditadura ou as influências do mercado, 

evidencia seu papel fundamental na consolidação do MAC USP. Além de transformar as 

instituições artísticas durante sua gestão como diretor, Zanini também exerceu influência 

significativa ao atuar como curador em duas edições da Bienal de São Paulo, após deixar o 

cargo. Sua trajetória se caracteriza pela crença na capacidade de transformação institucional, 

mesmo diante das limitações impostas pela crítica local, pela escassez de recursos da 

universidade e pela ausência de atenção da mídia.  

 

Outro livro que me permitiu aprofundar na trajetória de Walter Zanini foi “Walter Zanini: 

Mediações entre jornalismo, sistema das artes e meio acadêmico”6, de Helouise Costa. Essa 

obra oferece uma visão abrangente, tanto pessoal quanto profissional, sobre a carreira de Zanini 

antes de sua nomeação como diretor do MAC USP, explorando sua inserção no sistema artístico 

e no meio acadêmico.  

 

As circunstâncias que levaram Zanini a assumir a direção do MAC USP em 1963 ainda são 

pouco esclarecidas. Helouise Costa analisa sua trajetória por meio de uma extensa 

documentação, com ênfase no arquivo Walter Zanini, preservado no Arquivo Histórico do 

MAC USP, buscando compreender os fatores que influenciaram essa decisão.  

 

Zanini iniciou sua carreira como jornalista na década de 1940, direcionando progressivamente 

seu interesse para a arte e para o campo da crítica artística. É relevante destacar que seu 

envolvimento com a arte tem raízes em seu contexto familiar, já que frequentava o ateliê do tio, 

Mario Zanini, e tinha acesso à sua biblioteca, coleção hoje incorporada ao acervo do MAC USP, 

que reúne títulos sobre arte, especialmente voltados aos temas de interesse de Mario Zanini 

enquanto pintor.  

                                                           
6 COSTA, Helouise. Walter Zanini: mediações entre jornalismo, sistema das artes e meio acadêmico. MODOS: 

Revista de História da Arte, Campinas, SP, v. 9, n. 1, p. 77–106, 2025. 



15 

 

 

Walter Zanini atuou como jornalista no Tribuna da Imprensa, onde dividiu espaço com Mário 

Pedrosa e foi colega de Aracy Amaral, além de colaborar posteriormente com O Estado de S. 

Paulo, na época em que Sérgio Milliet e Lourival Gomes Machado eram críticos de arte no 

jornal. Embora não alcançasse o prestígio desses críticos consagrados, Zanini já era reconhecido 

na grande imprensa.  

 

Após longa carreira jornalística, buscou uma bolsa do governo francês para estudar em Paris, 

acreditando ser essencial a vivência direta com as obras e o estudo da arte histórica para atuar 

como historiador da arte. Sem apoio inicial do governo, mobilizou sua rede de contatos, 

contando com a intermediação de influentes como Arturo Profili, até conseguir a bolsa. Mesmo 

assim, enfrentou dificuldades financeiras para se manter na Europa, recebendo apoio contínuo 

de importantes patronos, entre eles Francisco Matarazzo Sobrinho (Ciccillo) e Sérgio Milliet.  

 

Walter Zanini aproveitou intensamente sua estadia na Europa, especialmente no campo 

acadêmico, consolidando uma sólida formação em história da arte. Sua relação com Francisco 

Matarazzo teve início quando Zanini cobriu, pela imprensa, a primeira e a segunda edição da 

Bienal de São Paulo e se fortaleceu durante seu período de estudos na Itália, quando colaborou 

diretamente em um projeto de Matarazzo.  

 

Em sua volta para o Brasil em 1962, o MAM passava por uma crise institucional, Francisco 

Matarazzo planejava transformar a Bienal em uma instituição autônoma e doar sua coleção, que 

se encontrava depositada no MAM, para a USP. Ciccillo possuía Walter Zanini e José Geraldo 

Vieira, grande colaborador da Bienal, como candidatos para o novo direcionamento do MAM. 

Em 1963, a Universidade de São Paulo receberia o maior e derradeiro lote da coleção 

Matarazzo, e para evitar a dispersão da coleção dentro da USP, seus dirigentes optam pela 

criação de um novo museu de arte para abrigá-la. Assim, cria-se o Museu de Arte 

Contemporânea, e Walter Zanini seria designado “para exercer a título precário as funções de 

conservador e supervisor do acervo doado À Universidade de São Paulo”.  

 

Walter Zanini como jornalista na imprensa do eixo RJ-SP na década de 1950 soube utilizar do 

poder da influência conferidos pela profissão na época para ascender socialmente e construir 

uma ampla rede de sociabilidade, vale destacar que o jornalismo e o sistema das artes na época 
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possuíam uma relação muito estreita. Foi a partir dessa rede de pessoas que conseguiu apoios 

pessoais e institucionais, que permitiu se consolidar como historiador da arte e especialista em 

museus.  

 

Helouise Costa conclui destacando como Walter Zanini combinou determinação pessoal, 

habilidade política e competência intelectual para alcançar seus objetivos em um contexto 

marcado pelo corporativismo, interesses pessoais, apadrinhamentos e troca de favores que 

influenciavam as relações entre setores públicos e privados no Brasil. Com sólida formação 

europeia, fortes vínculos de confiança com Ciccillo Matarazzo e membros da elite local, e 

amplo capital social, Zanini reuniu as condições necessárias para transformar uma coleção 

privada de arte moderna no núcleo fundador de um museu público universitário. Foi por meio 

de um programa consistente e inovador que se consolidou o primeiro museu de arte 

contemporânea do país. 

Prossegui minha análise com o livro “Biblioteca de Walter Zanini: um legado vivo”7, de 

Cristina Freire, que evidencia a importância da formação da biblioteca de Zanini e seus 

impactos. A possibilidade de consultar as fontes que fundamentaram suas reflexões permite 

compreender o contexto em que grande parte da arte contemporânea foi produzida.  

 

Segundo Cristina Freire, a biblioteca de Walter Zanini configura-se como um mapa intelectual 

singular, reunido ao longo dos anos, que sustenta a interpretação de suas iniciativas e projetos, 

sejam eles realizados ou apenas idealizados. A trajetória intelectual de Zanini está 

intrinsecamente ligada à origem do MAC USP, instituição na qual consolidou um museu 

universitário exemplar, pautado em um programa aberto à pesquisa, ao ensino e à difusão da 

arte e sua história.  

 

A rede de relações que Walter Zanini estabeleceu e manteve com artistas, críticos, escritores e 

intelectuais ao redor do mundo também se reflete em sua biblioteca pessoal. A autora conclui 

que a coleção foi constituída e organizada pelo próprio Zanini, incorporando não apenas o 

mérito de sua formação intelectual, mas também se configurando como um importante 

                                                           
7 FREIRE, Cristina. Biblioteca Walter Zanini: um legado vivo. Biblioteca Walter Zanini; Livreto de 

apresentação do acervo de Walter Zanini, doado ao MAC USP; com registro fotográfico de Sandro Cajé; 

preparação de documentação de Alecsandra Matias de Oliveira e Sara Pedro Valbon; revisão de Edmea Neiva 

(Revisare); tradução de Áurea Dal Bó Traduções; projeto gráfico e edição de arte de Elaine Maziero; editoração 

eletrônica de Roseli Guimarães; organização: Cristina Freire. São Paulo: MAC USP. 
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indicador social de seus estudos e interesses, evidenciados pelas diversas décadas de publicação 

das obras que a compõem.  

 

Mario Zanini 

  

A partir da análise da trajetória de Walter Zanini, torna-se possível aprofundar a investigação 

sobre a figura de seu tio, o artista Mario Zanini (1907–1971), cuja biblioteca integra o acervo 

bibliográfico do Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo (MAC USP). 

Para esse fim, utilizou-se como referência a obra “Mario Zanini: Territórios do Olhar”8, de 

autoria da professora Daisy Peccinini. Segundo a autora, Mario Zanini foi o primeiro pintor a 

desenvolver uma linguagem pictórica autenticamente paulistana, por meio da qual registrou de 

forma singular a paisagem urbana de São Paulo. Reconhecido como um grande colorista, sua 

produção artística articulou técnicas tradicionais da pintura com inovações visuais 

características do século XX, contribuindo para a constituição de uma representação sensível e 

documental de seu cotidiano.  

 

Em 1934, já dominando procedimentos técnicos da pintura, Mario Zanini estabeleceu seu ateliê 

no Edifício Santa Helena, importante núcleo artístico da cidade de São Paulo. A partir desse 

período, produziu diversas representações de paisagens urbanas e cotidianas, com destaque para 

o bairro do Cambuci, onde passou a infância, além da Praça da Sé, Largo do Carmo, o litoral 

paulista e retratos de amigos. Essas imagens contribuíram para conformar uma visualidade 

reconhecível como genuinamente paulistana. 

Apesar de enfrentar diversas dificuldades ao longo da vida, Zanini sempre cultivou o desejo de 

viajar ao exterior. Influenciado por uma formação humanista, via no contato direto com a arte 

contemporânea europeia, bem como com os museus e monumentos da Itália e da França, uma 

oportunidade de enriquecimento intelectual e artístico. Esse sonho foi concretizado apenas 

tardiamente, em 1950, por meio de recursos próprios e com o apoio financeiro de seus colegas 

Paulo Rossi Osir e Alfredo Volpi. Durante a viagem, permaneceram por seis meses na Itália, 

onde visitaram a Bienal de Veneza e tiveram contato com obras de Candido Portinari, artista 

admirado por Zanini, sobretudo pela afinidade com a pintura de cunho social e pela formação 

clássica. 

                                                           
8 PECCININI, Daisy. MARIO ZANINI - Territórios do Olhar - Centenário 1907/2007. Museu de Arte Brasileira 

– FAAP, 2007. 
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A edificação de uma carreira pra Zanini foi de muita luta, ele nasceu em uma família pobre e 

imigrante e coube a ele empenhar-se em um ofício. Ingressou na Escola Profissional Masculina 

do Brás para aprender pintura decorativa e trabalhar, foi nessas condições que se deu início os 

seus conhecimentos artísticos. Entre os anos 1924 até 1926 ele frequenta o curso noturno de 

desenhos e artes do Liceu de Artes e Ofícios. Como Zanini iniciou muito precocemente a 

pintura em sua vida, isso ganhou muito peso e valor em sua trajetória, assim que em seus 64 

anos de existência, 50 anos foram pintando.  

 

Mario Zanini foi um artista profundamente ligado ao cotidiano popular e à temática social. Seu 

olhar se voltava para os bairros proletários de São Paulo, registrando cenas de ruas, várzeas e 

espaços de convivência do povo. Como aponta Alice Brill, sua produção pode ser compreendida 

como um “diário íntimo” composto por pinturas, desenhos, gravuras e cerâmicas que retratam 

os humildes e seus territórios na cidade.  

 

Descrito por amigos e familiares como um homem alegre e expansivo, Zanini também era 

conhecido por sua exigência estética e perfeccionismo, recusando-se a fazer concessões em sua 

prática artística. De origem humilde e avesso ao lucro com a arte, mantinha um diálogo 

constante com a pintura, conduzido por uma vida simples e um espírito andarilho.  

 

A partir dos anos 1930, realizou excursões com os companheiros do Grupo Santa Helena para 

pintar paisagens de cidades próximas, como Mogi das Cruzes e o litoral paulista. Já na década 

de 1960, com o apoio do escultor Ottone Zorlini e de seu filho, o pintor Giancarlo Zorlini, 

integrou novas viagens com colegas do Grupo Bisonte e antigos membros da Família Artística 

Paulista, visitando cidades como Ouro Preto, Paraty, São Sebastião e Paranaguá. 

Mario Zanini integrou uma característica marcante da modernidade artística paulistana: a 

formação de grupos organizados por afinidades sociais. Diferentemente dos círculos elitizados, 

Zanini participou de coletivos compostos majoritariamente por artistas de origem humilde, 

como o Grupo Santa Helena e o ateliê da Brigadeiro Luís Antônio. Representante de uma 

geração posterior à da Semana de 1922, sua obra e trajetória se inserem de forma visceral no 

processo de modernização cultural de São Paulo.  
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No ateliê da Avenida Brigadeiro Luís Antônio, que dividia com Mario Levy e Joaquim Figueira, 

Zanini teve papel central como artista e formador. Era reconhecido como um mestre generoso, 

disposto a compartilhar seu conhecimento técnico e sempre avesso à autopromoção. Evitava 

exposições individuais e rejeitava o estrelismo, o que contribuiu para sua menor visibilidade 

pública em comparação a outros artistas de sua época.  

 

Embora mantivesse uma postura discreta e não tenha constituído família, Zanini era próximo 

de seus parentes. Walter Zanini, seu sobrinho, relembra com carinho a experiência de infância 

de visitar o ateliê-quarto do tio, onde era erguido até uma prateleira para ver seus livros de arte, 

uma cena que revela tanto o ambiente afetuoso quanto o compromisso formativo do artista com 

as novas gerações.  

 

A trajetória artística de Mario Zanini revela um intelectual comprometido com a pintura, para 

ele a arte ultrapassava a própria existência, uma concepção que representa sua contribuição 

singular à arte moderna brasileira. A presença das bases estéticas do movimento Novecento 

italiano foi determinante para a modernidade paulistana, especialmente entre os numerosos 

imigrantes e descendentes italianos, como o próprio Zanini. Nesse contexto, destaca-se a 

fundação da Associação Família Artística Paulista, iniciativa nomeada por Paulo Rossi Osir, da 

qual Zanini foi um dos membros fundadores.  

 

Atuando no contexto da modernidade paulistana, Mario Zanini desenvolveu uma produção 

artística marcada por complexidade formal, rigor intelectual e alto grau de autoexigência. Seu 

percurso ressoa de maneira significativa com os conceitos propostos por Charles Baudelaire em 

“O pintor da vida moderna”, especialmente no que diz respeito à figura do artista solitário, 

atento à vida cotidiana, ao antiacademicismo e à construção da pintura como um ente autônomo. 

Como observa Daisy Peccinini, a obra de Zanini se caracteriza por um uso sofisticado da cor e 

pela busca constante de uma linguagem pictórica própria. Essa elaboração estética se desdobra 

em múltiplas técnicas, pintura, gravura, cerâmica, e reflete um temperamento introspectivo, 

moldado por um esforço autodidata contínuo. Leitor assíduo de literatura, filosofia da arte e 

música, Zanini também cultivava com paixão a escuta da música erudita e moderna, elementos 

que contribuíam para a densidade sensível e intelectual de sua produção artística.  
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Mario Zanini, em sua constante busca por conhecimento, formou uma vasta biblioteca com 

obras sobre literatura, artes e música, incluindo livros técnicos sobre pintura, gravura e 

escultura, além de estudos sobre artistas impressionistas, pós-impressionistas e latino-

americanos. Esse acervo revela uma formação que transcende o domínio prático da pintura, 

alcançando uma dimensão intelectual e analítica da arte. Sua obra, substancial e autônoma em 

relação a movimentos específicos, resiste a classificações rígidas por fases, uma vez que 

diferentes experimentações convivem em um mesmo período. Como outros artistas da 

modernidade paulista, Zanini via no aprofundamento técnico uma forma de expandir os limites 

da linguagem pictórica, buscando dominar ao máximo os recursos disponíveis para sua prática 

artística.  

 

A pintura de Mario Zanini pode ser entendida como um diário visual de seus valores pessoais 

e de seu tempo, a expressão de um artista humanista inserido ativamente na modernidade 

paulistana e nos grupos artísticos que dela emergiram. Figura central nos processos da arte 

moderna no Brasil, sua obra reflete um olhar cotidiano sobre a cidade, que vai além do registro 

emocional ou descritivo, buscando amplitude e complexidade nas composições. Com 

sensibilidade social e inspiração socialista, Zanini representava o povo em suas rotinas, festas 

e devoções, sempre com atenção à cor, que tratava com liberdade e constante experimentação, 

recusando esquemas fixos e previsíveis.  

 

Nos anos 1940, a convite do pintor e arquiteto Paulo Rossi Osir, integrou a "Osirarte”, ateliê 

dedicado à arte decorativa moderna, como pintura de azulejos, afrescos e objetos. Nesse 

contexto, Zanini expandiu sua prática para a produção de relevos, azulejaria e objetos 

decorativos, exercitando sua arte em diálogo direto com o espaço urbano e coletivo. Durante 

cerca de duas décadas, esteve à frente de uma significativa produção ligada à vocação popular 

e nacional da arte moderna brasileira. 

Dando continuidade à minha análise, a leitura da tese de doutorado “Mario Zanini, o pintor que 

lê”9, de Lauci Bortoluci, ampliou minha compreensão sobre os paralelos entre a produção 

pictórica de Zanini e as reflexões sobre a paisagem presentes em sua biblioteca pessoal. A 

pesquisa propõe um exercício de interpretação da linguagem pictórica do artista, desenvolvida 

principalmente no gênero paisagem, evidenciando como seu legado visual dialoga com os livros 

que reuniu entre a década de 1930 e sua morte, em 1971.  

                                                           
9 QUINTANA, Lauci Bortoluci. Mario Zanini, o pintor que lê: arte e biblioteca. 2018. 104 f. Tese (Doutorado). 
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Mario Zanini foi amigo de Paulo Rossi Osir, cuja extensa biblioteca era frequentemente 

consultada pelos membros do Grupo Santa Helena durante visitas ao ateliê. Segundo Walter 

Zanini, o acesso a esse acervo despertou em Mario Zanini e em outros artistas o interesse pela 

formação de suas próprias bibliotecas pessoais. Esses acervos literários revelam aspectos da 

visualidade dos artistas e nos convidam a refletir sobre os princípios que orientam seu universo 

plástico.  

 

A constituição de uma biblioteca constitui um importante instrumento para o conhecimento do 

mundo, organizando conceitos e poéticas que fundamentam o processo de construção da 

linguagem artística. Esse conjunto de livros evidencia tanto a formação estética quanto o 

contexto humanístico que permeia o pensamento sobre arte e a construção da singularidade da 

obra de Zanini.  

 

Paulo Rossi Osir, formado na Itália, França e Inglaterra, foi um importante agente cultural em 

São Paulo na década de 1920, ao organizar a Exposição de Arte Moderna Italiana em 1920, 

que trouxe obras do Ottocento e do movimento Macchiaioli. A influência dos Macchiaioli, 

especialmente na fidelidade à natureza e à paisagem, ressoa na obra do Grupo Santa Helena, 

em especial em Mario Zanini, que incorporou a livre perspectiva e o realismo da cena, 

eliminando sentimentalismos para expressar a vida do povo. Tanto os italianos quanto os 

brasileiros compartilhavam o objetivo de renovar a linguagem visual tradicional, valorizando o 

métier, a vida cotidiana, a natureza e o tema popular.  

 

Paulo Rossi Osir teve papel importante na formação do Grupo Santa Helena, incentivando a 

união de seus membros por meio das exposições da Família Artística Paulista. Com origem na 

classe trabalhadora e na pequena burguesia, esses artistas viviam de ofícios modestos e voltaram 

sua produção para a paisagem paulistana, de caráter popular e sem monumentalidade. Como 

observa Walter Zanini, diferentemente dos protagonistas da Semana de 1922, os integrantes do 

Grupo Santa Helena se aproximaram espontaneamente, unidos por origens sociais semelhantes 

e por uma prática artística voltada ao coletivo. Em um contexto de transformações urbanas e 

sociais, produziram uma arte comprometida com a realidade local, baseada na experiência 

compartilhada do fazer artístico, sem a preocupação de se alinhar a correntes estéticas 

dominantes. 
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A primeira exposição da Família Artística Paulista ocorreu em 1937, seguida por edições em 

1938 e 1940. Embora a estreia tenha tido pouca repercussão, a segunda e a terceira ganharam 

maior visibilidade, especialmente após o elogioso testemunho de Mário de Andrade no texto 

“Esta Família Paulista”, escrito por ocasião do segundo salão. O grupo afirmava a importância 

do métier e da apuração técnica, promovendo uma consciência profissional entre os artistas e 

contribuindo para o desenvolvimento da arte moderna no Brasil. Alice Brill, por sua vez, 

oferece uma leitura sobre Mario Zanini, onde destaca o esforço do artista em construir uma 

organização espacial baseada na observação da realidade, alcançando sínteses visuais próprias. 

Para Brill, o Grupo Santa Helena representou o primeiro movimento modernista surgido 

espontaneamente no Brasil, com forte enraizamento regional. 

 

Entre os anos 1955 e 1960, Mario Zanini se envolve em tensões que assinalam o conflito entre 

o figurativo e o abstrato, mas retorna ao figurativismo, demonstrando uma atitude independente, 

que traduz sua espontaneidade. O artista segue o caminho da arte, em direção ao predomínio 

do intelectual sobre o emocional, optando por não mudar de convicções.  

 

Mario Zanini entendia a pintura como um processo mental e reflexivo, profundamente 

influenciado por sua biblioteca pessoal, construída com rigor e alinhada aos seus interesses 

estéticos e intelectuais. Essa coleção funcionava como extensão de sua trajetória artística, 

refletindo sua visão de arte e seu papel como criador. Leitor atento, Zanini demonstrava forte 

interesse por técnicas pictóricas, o que reforça sua prática baseada na pesquisa e no 

aprofundamento teórico. Embora tenha integrado grupos como o Santa Helena, sempre 

preservou uma identidade própria, distante do academicismo e aberta ao diálogo com o 

impressionismo e o expressionismo, sem se filiar a nenhuma escola de forma rígida.  

 

Seu fazer artístico revela uma tensão entre o estético e o político, resultando em uma linguagem 

plástica que valoriza percepção, reflexão e sensibilidade. A obra de Zanini, nesse sentido, deve 

ser compreendida também como produção cultural, um documento com historicidade e 

diversidade. A biblioteca, enquanto espaço de memória e acúmulo de saber, participa 

ativamente da construção de sua linguagem visual: sua evolução como artista acompanha as 

transformações de seus estudos e referências. 

Zanini sempre atribuiu grande importância ao embasamento teórico e à disciplina no trabalho, 

buscando uma linguagem figurativa própria. Mesmo acompanhando os rumos formais e 
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intelectuais da arte moderna, optou por um retorno consciente às origens figurativas, retirando-

se dos circuitos comerciais em seus últimos anos. Esse isolamento não expressa negação do 

meio, mas sim uma afirmação de sua visão da arte como um fazer comprometido, enraizado em 

valores humanistas e numa sensibilidade popular.  

 

Com formação intelectual sólida, incluindo conhecimentos em literatura, música e história da 

arte, Zanini se destacava entre os artistas da modernidade paulistana. Sua pintura, marcada por 

uma visão cotidiana da cidade, vai além do mero registro emocional ou documental, buscando 

amplitude formal e expressiva. A paisagem, elemento central de sua obra, torna-se testemunho 

visual de uma São Paulo em transformação social e urbana.  

 

A seguinte tese conclui que a biblioteca não apenas revela seu pensamento artístico, mas está 

diretamente relacionada ao desenvolvimento de sua obra. A análise de seu acervo literário, 

especialmente à luz das críticas de Alice Brill e Walter Zanini, permite compreender os vínculos 

entre o processo de formação intelectual e o percurso plástico do artista. Mario Zanini, assim, 

afirma-se como uma figura essencial na consolidação do modernismo no Brasil, integrando 

técnica, sensibilidade e reflexão em uma arte profundamente enraizada no real e no humano.  

 

Paulo Rossi Osir 

 

Dando continuidade à minha análise, aprofundei o estudo da atuação e da biblioteca de Paulo 

Rossi Osir, figura central na formação artística de Mario Zanini e do Grupo Santa Helena, por 

meio da leitura da dissertação de mestrado “A Biblioteca de Paulo Rossi Osir: Coleção e 

Arte”10, de Lauci Bortoluci. A pesquisa oferece uma leitura abrangente de Osir, destacando sua 

habilidade de transitar pelo meio artístico paulistano entre as décadas de 1930 e 1950, assim 

como o papel de sua biblioteca nesse contexto. Esse acervo, posteriormente adquirido pela 

Biblioteca do MAC USP, foi incorporado graças ao empenho de Walter Zanini, então diretor 

da instituição, que negociou sua doação com Alice Rossi. 

Paulo Rossi foi uma figura de perfil humanista, sempre disposto a compartilhar seu 

conhecimento e a introduzir outros no universo da arte. Atuou como articulador da cena artística 

paulistana, incentivando a formação de grupos e promovendo o diálogo entre artistas, como no 

                                                           
10 BORTOLUCI, Lauci dos Reis. A biblioteca de Paulo Rossi Osir: coleção e arte. 2007. Dissertação (Mestrado 

em Estética e História da Arte) - Estética e História da Arte, Universidade de São Paulo, São Paulo, 2007. 
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Grupo Santa Helena, na Família Artística Paulista e no Salão de Maio. Sua biblioteca, 

cuidadosamente formada, oferece pistas valiosas sobre o desenvolvimento da arte brasileira e 

sobre sua atuação decisiva nesses coletivos. Entre 1922 e 1927, Osir aprofundou sua formação 

intelectual durante sua permanência na Europa, período fundamental para sua trajetória. Além 

de artista e colecionador, destacou-se como incentivador generoso, comprometido com a 

valorização da produção artística nacional.  

 

A dissertação expõe como a biblioteca é um fator indicativo da cultura daquele que a possui, e 

através desse conjunto é possível reconstituir os interesses daquele que a formou. A coleção 

passa a ser testemunho das inclinações que o colecionador teve ao longo de sua vida, no 

contexto sócio cultural do mundo em que viveu.  

 

A biblioteca de Osir teve um papel fundamental para a Família Artística Paulista, tendo um 

papel de transmissão do conhecimento do oficio, do métier, de tradições e heranças, além de 

que sua cultura estética despertou a consciência dos componentes da Família para o mundo da 

cultura e do conhecimento da arte. Outro papel que Osir teve de importância foi no Grupo Santa 

Helena, já que era um dos que possuía fontes e tinha uma função social que desempenhava no 

empréstimo de obras que circulavam entre os conhecidos. 

 

A dissertação destaca a sólida formação de Paulo Rossi Osir, cuja trajetória foi marcada por 

uma tradição artística familiar, seu avô era pintor na Itália e seu pai, arquiteto e artista. Estudou 

na Itália, França e Inglaterra, e entre 1909 e 1912 viveu brevemente em São Paulo, atuando 

como desenhista de arquitetura e frequentando o Liceu de Artes e Ofícios. Retornou à Europa, 

onde se dedicou intensamente ao estudo da história da arte em museus, desenvolvendo profundo 

conhecimento sobre estilos e mestres clássicos. Diplomou-se em arquitetura em Bolonha, mas 

seu verdadeiro interesse sempre esteve na arte e na pintura. Ao voltar ao Brasil em 1920, trouxe 

consigo essa bagagem intelectual e organizou sua primeira grande iniciativa cultural: a 

Exposição de Arte Moderna Italiana. Entre 1924 e 1927, período em que permaneceu na Itália, 

aprofundou ainda mais sua formação dentro do ambiente acadêmico europeu, marcado pelo 

ensino da perspectiva, da geometria e pela valorização dos grandes mestres, elementos que 

fundamentaram sua atuação como incentivador das artes plásticas no Brasil. 

A cultura italiana, historicamente fragmentada, deu origem ao movimento dos macchiaioli por 

volta de 1856, em Florença. Eles sustentavam a necessidade de pintar somente pela macchia, 
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isto é, por manchas e sem desenho, num modo de alcançar o efeito de realidade, simplificando 

a visão tradicional e dando consciência e peso para as coisas em si. Considerado um dos 

principais movimentos do Ottocento, os macchiaioli também tinham um viés político, ao 

proporem uma arte alinhada ao povo e à nova identidade nacional surgida com a unificação 

italiana. Sua obra rompeu com o academicismo e passou a retratar a vida cotidiana como 

matéria artística legítima.  

 

Em 1920, Paulo Rossi Osir organizou em São Paulo uma exposição de arte moderna italiana 

com obras de artistas ligados a esse movimento. Ao trazê-los, Osir destacou sua importância 

como precursores da renovação cultural na Itália, artistas que, embora a unificação política não 

tenha cumprido todas as promessas sociais, inauguraram um processo de modernização estética 

e intelectual no país.  

 

Paulo Rossi volta a Europa no ano de 1922 até 1927, durante esse tempo ele realiza duas 

exposições individuais na Itália, caracterizadas por linguagens modernas, lembrando Cézanne, 

e clássicas. Assimilando ensinamentos a lição cezaniana, Osir passa a aproximar-se dos artistas 

do Movimento Novecento.  

 

O estudo aponta que Paulo Rossi Osir demonstrava um interesse marcado pelo retorno aos 

valores clássicos. Sua biblioteca reunia obras e publicações europeias que documentam esse 

movimento, evidenciando a abrangência e relevância de seu acervo. Dotado de sensibilidade e 

percepção artística apurada, Osir soube captar as transformações culturais de seu tempo, 

refletindo-as em sua coleção. A biblioteca, com forte presença de temas ligados à arte italiana 

contemporânea, tornou-se um canal essencial para a difusão dessas ideias entre os artistas 

brasileiros, especialmente aqueles envolvidos nos movimentos modernos do período.  

 

Na Biblioteca de Osir, muitos livros são de autores ou tratam do movimento Novecento, 

evidenciando seu interesse nesse grupo. Esse interesse está relacionado à sua convivência com 

o grupo em Milão, onde residia durante o auge do movimento, o que marcou profundamente 

sua dedicação à arte e à formação de sua biblioteca. Além dos livros sobre o Novecento, as 

naturezas-mortas de Osir refletem sua preocupação com a construção formal da pintura, 

buscando um naturalismo que interpretasse a realidade ao seu redor. 
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Paulo Rossi chegou definitivamente a São Paulo em 1927, em um momento de maturação das 

artes após a Semana de Arte Moderna de 1922, quando a modernidade buscava captar as 

transformações sociais. A tese destaca seu papel fundamental na formação de grupos artísticos, 

aglutinando pessoas e demonstrando amplo conhecimento em diversas áreas. Com uma busca 

constante por aprendizado, Rossi construiu uma coleção que reflete sua cultura humanística, o 

que o tornou uma figura importante no meio artístico paulista. Sua paixão abrangia a arte, a 

vida, os costumes e as religiões de todas as épocas e lugares.  

 

O artista reuniu em sua coleção bibliográfica as principais obras artísticas e literárias do seu 

período, refletindo seu trabalho em prol da classe artística brasileira. Sua formação europeia e 

amplo conhecimento foram ferramentas essenciais para atuar nos diversos círculos da arte 

brasileira entre as décadas de 1930 e 1950. Seu círculo de amizades incluía desde os artistas 

artesãos do Grupo Santa Helena até nomes consagrados da época, acompanhando sua trajetória 

como artista e intelectual. A coleção analisada revela a consolidação de sua personalidade 

artística e aborda temas relacionados à estética e à história da arte. A Biblioteca nos permite ver 

as bases fundantes do artista que foi Paulo Rossi Osir, bem como as fontes bibliográficas que 

fundamentaram em seu pensamento e fazer artístico. 

 

A análise das bibliotecas incorporadas ao acervo da Biblioteca do MAC-USP revela aspectos 

fundamentais da política curatorial desenvolvida por Walter Zanini, que orientou a constituição 

do museu em suas primeiras décadas. A incorporação das bibliotecas pessoais de artistas como 

Mário Zanini, Paulo Rossi Osir e do próprio Walter Zanini aponta para uma concepção 

ampliada de acervo, na qual o museu não se limita à preservação de obras de arte, mas busca 

salvaguardar também os referenciais teóricos, culturais e estéticos que informaram a prática 

artística desses sujeitos. Essas incorporações evidenciam um entendimento do museu como 

espaço de articulação entre obra, pensamento e trajetória intelectual, em consonância com uma 

curadoria comprometida com a memória cultural em sentido expandido. O reconhecimento da 

relevância desse gesto institucional, manifestado por artistas e seus herdeiros, reforça o valor 

simbólico, histórico e documental dessas coleções no contexto do museu. Com base nessa 

compreensão do acervo bibliográfico do MAC-USP e de sua importância na conformação da 

identidade da instituição, a próxima etapa da pesquisa voltará seu foco para a vida e a obra de 

Yolanda Mohalyi e Pola Rezende, investigando as particularidades de suas bibliotecas doadas 
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ao museu e aprofundando a análise de seus legados no âmbito da história da arte e da 

constituição do acervo do MAC.  

 

Parte II. Yolanda Mohalyi 
 

Trajetória 

Yolanda Léderer Mohalyi nasceu em Kolozsvár, então capital da Transilvânia, Hungria (atual 

Cluj-Napoca, na Romênia). Proveniente do Leste Europeu, pertencia a uma família na qual a 

música ocupava papel central. Sua mãe, Anna Sclemmer Farkas Léderer, era filha de um 

professor de violino, e seu pai, Jozsef Léderer, atuava como diretor de seguros. No ambiente 

doméstico, todos os irmãos estudavam instrumentos musicais, e uma de suas irmãs chegou a 

dedicar-se profissionalmente ao piano. Sob essa forte influência, a primeira formação artística 

de Yolanda deu-se no canto lírico. A música permaneceu como constante em sua vida, 

constituindo um elemento vital de sua sensibilidade e repercutindo, de maneira sutil, mas 

persistente, em sua produção plástica. 

Já aos 11 anos, em 1919, enquanto cursava o Ginásio, Yolanda revelava inclinação para as artes 

visuais, realizando cópias de Rembrandt. Sua formação como pintora desenvolveu-se no 

contexto de intensa efervescência cultural do período entre guerras, momento em que o Leste 

Europeu atravessava transformações políticas e sociais profundas. Entre 1924 e 1926, 

frequentou, durante as férias, a Escola Livre de Nagybánya e, em 1927, ingressou na Real 

Academia de Belas Artes de Budapeste, consolidando sua trajetória inicial no campo das artes. 

Durante seus anos de estudo, a vida cultural da Hungria era profundamente influenciada por 

movimentos que chegavam de Viena, Berlim e Dresden, o que propiciou a Mohalyi o contato 

com artistas do expressionismo. Embora o movimento tendesse a perder sua agressividade para 

assumir um caráter mais poético nesse meio, suas propostas foram fundamentais para a sua 

formação. Em 1928, ainda na Academia, Yolanda teve duas obras adquiridas em uma exposição 

coletiva, uma pelo reitor e outra pelo Museu de Arte de Miskolc. Sensível à questão social do 

período, sua produção inicial frequentemente privilegiava a figura humana. 

O casamento motivou a emigração de Yolanda Léderer de sua terra natal. Em 1931, ela 

desembarcou no porto de Santos para se unir a Gabriel Mohalyi (1902), químico bromatologista 
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de origem húngara que havia imigrado para o Brasil em 1929, recém contratado pelo Instituto 

Biológico como engenheiro químico. O casal estabeleceu residência em São Paulo e, 

posteriormente, ambos obtiveram a naturalização brasileira. Um ano após a sua chegada ao 

país, Yolanda Mohalyi iniciou suas atividades profissionais, dedicando-se ao ensino de desenho 

e pintura em sua casa, localizada na rua Veridiana. 

Em sua nova residência em São Paulo, o casal Mohalyi ocupou parte do imóvel que também 

abrigava outros inquilinos. A artista estabeleceu seu ateliê no térreo, enquanto seu marido 

instalou o escritório no andar superior, espaço que também servia de dormitório para ambos. 

A chegada a São Paulo marcou o início de uma nova fase produtiva para Yolanda Mohalyi. 

Fascinada pela descoberta de um novo universo, a artista explorava as ruas da cidade com 

notável liberdade, dedicando-se à pintura de vistas urbanas e de seus habitantes. Sua observação 

era marcada por um olhar sensível e de preocupação social. Essa inclinação social estava 

profundamente enraizada em sua formação europeia: o Expressionismo, movimento com o qual 

teve contato, frequentemente se associava à denúncia do sofrimento e da angústia do homem 

contemporâneo. Apesar de sua notória timidez, Mohalyi demonstrou um engajamento ativo 

com o ambiente circundante, transpondo para suas obras as questões humanas percebidas em 

seu novo contexto. Ela representou o povo brasileiro de maneira singular, conferindo a suas 

figuras marcas de introspecção que frequentemente evocam a melancolia. 

Yolanda fazia parte do grupo de intelectuais e artistas tocados pela solidariedade, 

sentimento que integra o ideário expressionista de matriz europeia. O expressionismo 

na Europa esteve frequentemente associado à denúncia do sofrimento e da angústia 

do homem contemporâneo. No Brasil, artistas como Lasar Segall, Oswaldo Goeldi e 

Cândido Portinari, sensíveis ao drama social, trabalharam nessa linha, empenhados 

no comprometimento da arte com a realidade social. Yolanda, apesar de sua natural 

timidez, não deixou de se envolver com o mundo à sua volta. Praticou um 

expressionismo contido, distante da agressividade da arte de protesto. Em seus 

quadros, a tensão entre o homem e o ambiente não se manifesta por meio de cores 

intensas e gestos violentos. (...) São figuras serenas, imersas num ensimesmamento 

que, por vezes, beira a melancolia. É possível que Yolanda – também dada à 

introspecção e ao recolhimento – se identificasse com esse jeito manso de ser, essa 

passividade aparente, talvez um modo de resistir às vicissitudes da vida.  (MILLIET, 

P.24, 2015) 

 

Em 1934, Yolanda Mohalyi buscou formalizar sua inserção no cenário artístico ao participar 

do 1º Salão Paulista de Belas Artes. A artista inscreveu um conjunto de seis obras, incluindo 

quatro aquarelas intituladas (Zezé, Irmãs, Calceteiros e Velho), além de dois nus. Sua 

participação se revelou um marco significativo, pois suas obras impressionaram Jenny Klabin 
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Segall, figura influente que intermediou a apresentação da artista à crítica de arte paulista. Entre 

esses críticos estava Geraldo Ferraz, que posteriormente a apresentaria a Lasar Segall. Este 

encontro com Segall se estabeleceria como uma relação de forte impacto e grande influência na 

trajetória artística de Yolanda Mohalyi. 

Em um curto espaço de tempo, a artista intensificou sua integração ao meio, ingressando em 

importantes agremiações da década de 1930, demonstrando o êxito nessa época do 

associativismo como estratégia de atuação cultural. Inicialmente, Mohalyi foi acolhida pelo 

Clube dos Artistas Modernos (CAM), um grupo ativo entre o final de 1932 e janeiro de 1934, 

liderado por Flávio de Carvalho. O CAM, que operava em um edifício no Viaduto Santa 

Efigênia ocupado também por artistas como Di Cavalcanti e Gomide, notabilizava-se por uma 

mentalidade mais intelectual e contestatória, com causas mais políticas, apoiando o 

experimentalismo e novas manifestações culturais. 

Posteriormente, a artista passou a integrar a Sociedade Pró-Arte Moderna (SPAM), liderada por 

Lasar Segall. As diferenças entre as agremiações eram ideológicas (FORTE, 2008)11: enquanto 

Walter Zanini descreveu o CAM como "elitista também, porém de mentalidade mais intelectual 

e contestatária que a SPAM", esta última mantinha uma postura mais voltada para relações de 

cunho clientelista, estabelecendo vínculos com mecenas, políticos e a elite endinheirada 

interessada pelas artes. 

A participação nessas entidades foi crucial para o estabelecimento de Yolanda Mohalyi e para 

a construção de sua rede de contatos profissionais, representando o encontro entre a tradição 

europeia vinda dos imigrantes e os movimentos artísticos brasileiros. Ainda por volta de 1937, 

Yolanda faz parte do Grupo dos Sete, composto por Brecheret, Gomide, Elisabeth Nobiling, 

Rino Levi, John Grasz e Regina Grasz.  

Importante ressaltar que era um período de intensa transição no cenário artístico nacional, 

caracterizado pela consolidação do mercado de arte e o desenvolvimento de sua infraestrutura. 

Contudo, essa fase se deu em meio a um vácuo institucional, marcando o declínio dos 

tradicionais salões e a incipiente institucionalização da cultura pelo Estado. Nesse panorama, 

ainda com a crescente de radicalismos e repressão política, inerente ao Governo Vargas, as duas 

agremiações encerram suas atividades, o Clube dos Artistas Modernos (CAM) devido à censura 

                                                           
11 FORTE, Graziela Naclério. CAM e SPAM: arte, política e sociabilidade na São Paulo moderna, do início dos 

anos 1930. 2008. Dissertação (Mestrado em História Social) - Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências 

Humanas, Universidade de São Paulo, São Paulo, 2008. 
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imposta pelo regime e a dificuldades financeiras; enquanto a Sociedade Pró-Arte Moderna 

(SPAM) foi extinta em decorrência de cisões internas entre seus membros. A dissolução dessas 

entidades representava um vazio do meio artístico, forçando os artistas a buscarem novas vias 

de atuação em um contexto político crescentemente restritivo.  

Os Salões de Maio representaram uma iniciativa crucial para a produção e circulação de obras, 

visando a assimilação de valores modernos no panorama nacional. Realizados em três edições, 

1937, 1938 e 1939, os Salões de Maio se consolidaram como um espaço de confluência entre a 

arte nacional e a estrangeira. Sua realização foi fundamental para o fomento do debate estético, 

evidenciando, contudo, as resistências iniciais à incorporação da arte abstrata internacional, um 

tema que se tornaria central nas discussões da cena artística subsequente.  

A primeira edição do Salão de Maio, realizada em 1937, foi organizado por Quirino da Silva e 

Geraldo Ferraz, e o evento ocorreu nas dependências do Esplanada Hotel. A mostra distinguiu-

se por congregar obras tanto de artistas pioneiros da primeira geração modernista quanto de 

artistas estrangeiros e talentos recém-estabelecidos no circuito paulistano. Nesta ocasião, 

Yolanda Mohalyi reforçou sua presença com uma seleção significativa de trabalhos, que incluía 

dois óleos (Homem e Mulher e Natureza-Morta), três aquarelas (Cabeça, Paisagem e 

Descanso) e três desenhos. A qualidade e a perícia técnica de suas obras não passaram 

despercebidas, obtendo o reconhecimento da crítica. 

 

Na segunda edição do Salão, Mohalyi participou com três aquarelas e três desenhos. A terceira 

edição do Salão de Maio, realizada em 1939 sob a direção de Flávio de Carvalho, obteve ampla 

repercussão. Nessa ocasião, Yolanda apresentou nove obras, entre aquarelas, óleos e desenhos, 

consolidando-se como uma pintora respeitada, embora alguns críticos ainda apontassem a 

marcante influência de Lasar Segall em sua produção. Destacaram-se na mostra, sobretudo, as 

obras abstratas oriundas do exterior, o que se justifica pelo contexto histórico e artístico daquele 

período. 

O ano de 1939 foi marcado por grandes turbulências devido à eclosão da Segunda Guerra 

Mundial. Nesse contexto, Gabriel Mohalyi, marido da artista, perdeu o emprego e não 

conseguiu reinserir-se em sua área de atuação. Enfrentando dificuldades financeiras, o casal 

deixou São Paulo e iniciou uma nova etapa da vida no Rio Grande do Sul. Nesse período, a 
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artista passou a viver em ambiente rural, encontrando no cotidiano do campo e nas figuras do 

povo da roça uma fonte de inspiração para sua obra.  

Com o término da guerra em 1945, o casal retornou à cidade de São Paulo. Nesse mesmo ano, 

a artista passa a frequentar o ateliê de Segall em companhia de Lucy Citti Ferreira. A relação 

entre Yolanda Mohalyi e Lasar Segall teve início na década de 1930 e constitui um vínculo 

particularmente interessante de ser analisado. Trata-se não de uma relação convencional entre 

mestre e discípula, mas de uma amizade marcada por uma intensa troca de influências artísticas. 

Embora já formada, Mohalyi estava no início de sua trajetória profissional, definindo ainda sua 

poética visual, e é possível observar, especialmente em seus primeiros trabalhos, a forte 

presença da poética segalliana.  

Ambos os artistas possuíam um contexto anterior parecidos, os dois assistiram as agitações 

políticas da Primeira Guerra Mundial e seus efeitos em seus países de origem, se afastaram da 

Europa acometida por preconceitos e intolerância ideológica, e vieram para o Brasil iniciar uma 

nova vida. A chegada em terras brasileiras impacta profundamente a obra dos dois artistas, 

Segall esboça essa sedução principalmente com o tema na representação do povo e Yolanda 

passa por essa fase também fascinada por temas brasileiros, retratando negros, mestiços e a 

natureza.  

Maria Alice Milliet12 ainda destaca que o contexto político e social brasileiro da década de 1930 

contribuiu para estreitar ainda mais essa afinidade. Na época em que se conheceram, o país 

vivia sob o regime autoritário de Getúlio Vargas, marcado por instabilidade e repressão. 

Durante a Segunda Guerra Mundial, o governo chegou a demonstrar aproximações com os 

regimes de Hitler e Mussolini. Nesse cenário de tensões e incertezas, Mohalyi e Segall se 

uniram também pelo sentimento de compaixão diante das vítimas do conflito e das tragédias 

provocadas pela guerra. 

A relação estabelecida entre Yolanda Mohalyi e Lasar Segall revela-se um fator indispensável 

para a análise da produção artística inaugural da pintora em território brasileiro. De fato, o 

exame de suas respectivas poéticas permite elucidar tanto a inserção de Mohalyi no 

modernismo quanto a consolidação de sua carreira. Conforme defendido Sérgio Milliet e Mário 

                                                           
12 MILLIET, Maria Alice. Yolanda Mohalyi: A Grande Viagem, DAN Galeria, São Paulo, 2015. 
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Pedrosa, Segall “que lhe foi um mestre sem nunca ter lhe ensinado nada”13. Até fins de 1945 o 

convívio com Segall é vital para a poética da artista, sendo inegável sua influência.  

O ano de 1945 constitui um marco na trajetória da artista, com a realização de sua primeira 

mostra individual. Promovida por iniciativa de Rino Levi, membro do Grupo dos Sete, a 

exposição ocorreu na sede do Instituto de Arquitetos do Brasil (IAB), no Edifício Esther. Na 

ocasião, foram apresentados quarenta trabalhos, entre óleos, aquarelas e desenhos. Os anos 

subsequentes seriam decisivos, caracterizados por intensa participação em mostras nacionais e 

internacionais, o que consolidou o reconhecimento de sua obra e de sua carreira. 

Início de uma nova fase 

No final da década de 1940, embora já tivesse participado de diversas exposições e fosse 

amplamente reconhecida pela qualidade de sua produção, sua obra ainda apresentava forte 

influência de Lasar Segall. A partir da década de 1950, mais precisamente no período pós-

Segunda Guerra Mundial, observa-se uma inflexão significativa em sua trajetória artística. 

Nesse momento, sua pintura inicia uma transição gradual em direção à abstração. 

Em 1951, participa da 1ª Bienal de São Paulo, organizada pelo Museu de Arte Moderna de São 

Paulo em um pavilhão erguido no Trianon. Nessa edição, apresenta Domingo no sítio (têmpera 

sobre papel) e as aquarelas Costureira e manequim e Irmãos. Em 1952, integra a “Exposição 

de Artistas Brasileiros” no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e recebe prêmio no 2º 

Salão Paulista de Arte Moderna. Consta ainda que o gravador alemão Karl Hansen, 

posteriormente conhecido como Hansen Bahia, foi responsável por introduzir Yolanda Mohalyi 

na técnica da xilogravura.  

Nesse período, Mohalyi passa uma temporada em Salvador e tem experiências com 

xilogravura com Hansen Bahia. A partir daí, percebe-se, em seus trabalhos, a 

simplificação das formas, adquirida, talvez pelo exercício que tivera com a 

xilogravura, nos quais os cortes da madeira dão mais realce a linha. Também executa 

o mural no Batistério da igreja cristo Operaria na Estrada do Vergueiro em São Paulo. 

(FARINHA, Ana. 2006, p. 36). 

 

Em outubro de 1952, participa de sua primeira participação em mostra internacional, 

apresentando duas naturezas-mortas em uma exposição de arte brasileira no Museo de Arte 

Contemporáneo de la Universidad de Chile. Em 1954, Yolanda Mohalyi realiza a exposição 

                                                           
13 PEDROSA, Mário. Yolanda Mohalyi, Galeria Montartre Jorge, RJ, 1964. 
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individual “Yolanda Mohalyi: Aquarelas e Desenhos da Bahia”, no Museu de Arte Moderna de 

São Paulo. No mesmo período, é convidada a integrar a representação brasileira na Second 

International Art Exhibition of Japan, em Tóquio. Entre dezembro de 1953 e fevereiro de 1954, 

participa também da 2ª Bienal Internacional de São Paulo, edição que concedeu grande destaque 

às principais correntes internacionais derivadas do Cubismo e do Futurismo, incluindo salas 

dedicadas a Pablo Picasso e Paul Klee. 

Ainda em 1954, a artista integra a mostra “Exposição de Gravuras e Desenhos Brasileiros”, 

organizada pela Legação do Brasil na Suíça, com obras provenientes dos museus de arte 

moderna de São Paulo e do Rio de Janeiro, além de acervos particulares. Na Itália, seus 

trabalhos são exibidos na Galleria Nazionale di Arte Moderna, em Roma, e, no ano seguinte, 

retornam à Suíça para apresentações no Gewerbemuseum (Basileia) e na Villa Cianni (Lugano), 

no âmbito da Mostra Internazionale di Bianco e Nero. 

 

Inserida em um contexto de transformações e renovação no cenário artístico, Mohalyi vivenciou 

intensamente os impactos das Bienais de São Paulo. A Bienal cumpria sua função de ampliar 

repertórios, estabelecer diálogos entre artistas, indicar tendências e oferecer atualizações 

constantes ao meio cultural, fatores que contribuíram de maneira decisiva para o 

amadurecimento estético da artista. Yolanda Mohalyi se integra nessa movimentação de 

mudanças. As cinco obras enviadas à 4ª Bienal, três aquarelas e dois desenhos em nanquim e 

aquarela, já evidenciavam mudanças significativas em sua produção. Em 1955, a artista passou 

a explorar novas técnicas e a simplificar as formas, aproximando-se de soluções visuais 

vinculadas à matriz cubista. 

 

A admiração por Picasso e Braque pode ser sentida na acentuada justaposição de 

superfícies. A artista inicia um processo construtivo na composição das imagens, 

inclinando-se para a abstração. Na geometrização das formas, sobressaem contornos 

retangulares e circulares. O fundo é construído a partir de um processo de abstração, 

mas com representação real, sem remeter a qualquer significação definida. 

(FARINHA, Ana. 2006, p. 39). 

 
 

Em 1956, Yolanda Mohalyi integra a exposição “Artistas Brasileños”, realizada na Galería 

Pizarro, em Buenos Aires e realiza exposição individual na Galeria Ambiente. No final de 1957, 

viaja para a Europa acompanhada da escultora Elisabeth Nobiling, visitando inicialmente a 

Itália e, posteriormente, estabelecendo-se por um período em Paris. Nesse contexto, realiza sua 

primeira exposição individual no exterior, na galeria de Colette Allendy. Durante essa viagem, 
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a artista tem uma experiência decisiva para o desenvolvimento posterior de sua obra. Em 

Arezzo, ao visitar a Basílica de São Francisco, depara-se com os afrescos de Piero della 

Francesca, encontro estético que se tornaria fundamental para sua transição formal. A 

monumentalidade das figuras, o rigor geométrico e a luminosidade típica do artista 

renascentista exerceram influência duradoura sobre Mohalyi, contribuindo para a depuração 

gradual de sua linguagem plástica.   

 

Aquela serenidade das figuras, com a mínima movimentação. Me fez pensar no trajeto 

do figurativo. Desde o Renascimento, a figura tornou-se um pretexto para a pintura. 

Senti que não queria, não podia mais fazer a figura. Antes eu estava em frente da 

natureza, depois fiquei eu mesma a natureza, que cria no quadro uma realidade.14 

(MOHALYI, Yolanda. 1976, p.98.) 

 

O impacto dessa imersão no cenário artístico europeu é evidente: o contato direto com a arte 

moderna internacional atuou como catalisador de uma transformação decisiva em sua produção. 

A passagem de Mohalyi do figurativo ao abstrato ocorre de modo progressivo, alimentada tanto 

pela vivência de tendências internacionais, intensificada pelas Bienais de São Paulo, quanto 

pelas viagens ao exterior, que ampliaram significativamente seu repertório visual e conceitual. 

Ao regressar a São Paulo, em 1958, essa inflexão já era claramente perceptível, a ponto de o 

próprio Lasar Segall tentar dissuadi-la desse novo percurso estético: 

 
“Quando voltei em 1957, as vésperas de sua morte, e antes da viagem à Europa, ele 

me disse, com toda força: “Yolanda, não vá para o abstracionismo”. Mas eu tive de 

ir” 15(LEMK, Folha de S. Paulo. 1976) 

 

É bastante evidente a intensa participação de Mohalyi nos circuitos artísticos da década de 1950, 

período em que se manteve continuamente presente em exposições e debates, enquanto 

elaborava um processo de inflexão em sua poética visual, processo este igualmente 

condicionado por tais inserções. Os primeiros trabalhos de sua fase madura ainda conservam a 

paleta mais escura de suas aquarelas iniciais; contudo, é sobretudo quando se emancipa da 

influência direta de seu mentor e passa a investir em telas de grande formato que sua linguagem 

ganha plena autonomia e vitalidade. O caso de Mohalyi revela de forma emblemática um 

ambiente artístico mais amplo, marcado por inquietações e pela busca de renovação. Ao longo 

dos anos 1950, sua produção se transformaria de modo consistente, alinhando-se ao movimento 

                                                           
14 MOHALYI, Yolanda. Entrevista a Mirian Pagia Costa, “Anos de pintura de Yolanda Mohaly”. Visão. 27 set. 

1976, p.98. 
15 LEMK, Mohalyi: O encontro com o espaço cósmico. Folha de S. Paulo. 1976. 
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abstracionista que então reconfigurava o panorama da arte brasileira, contexto que intensificava 

o debate entre abstracionismo e realismo nos meios culturais da época.  

Paulo Mendes de Almeida, na reportagem “No MAM a obra abstrata e lírica de Yolanda 

Mohalyi”16, discorre muito claramente sobre a essa transição da artista em suas obras e sua 

trajetória na época. 

Artista figurativa e expressionista era, pois Yolanda Mohalyi. E assim permaneceu até 

aproximadamente 1956, quando sua exposição na Galeria Ambiente já prenuncia sua 

gradual passagem para o abstracionismo. E em 1959, quando se lhe confere o Prêmio 

Leirner, da Galeria de as “folhas” – é uma pintura francamente abstracionista que 

merece esse galardão. 

Fator decisivo para essa transição (e não evolução), teria sido, no depoimento da 

própria artista, a contemplação, em êxtase, da pintura de Piero Della Francesca em 

Arezzo. Não se atina, realmente com uma explicação racional para esse fato. A 

verdade, porém, é que resultam sempre vãs as tentativas de explicar racionalmente os 

mistérios da criação artística. Yolanda, a meu ver, não evoluiu da figura para a 

abstração. Transitou de uma para a outra. E o fez, aliás, quando na fase anterior atingiu 

resultados dos mais brilhantes, o que lhe dava um prestígio sempre crescente nos 

meios artísticos do pais. De 1937 a 1954, quase uma dezena de prêmios lhe é 

concedida. Posteriormente a 1959, já na seara do abstracionismo, outros tanto viria a 

conquistar, inclusive o do “Melhor Pintor Nacional na Bienal de São Paulo de 1963” 

(ALMEIDA, Paulo Mendes, 1976, A Tribuna SP) 

 

Década de 60 e 70 
A minha pintura é a minha própria existência. É quase impossível traduzir em palavras 

o que ela significa para mim, porque ela nasce naquela profundidade a qual é o centro 

da vida, do amor, da música... enfim é a própria existência... (MOHALYI, Yolanda. 

Depoimento para O Jornal, RJ, 1964) 

Foi ao longo dessa década que Mohalyi consolidou seu prestígio e ampliou significativamente 

sua visibilidade na cena artística brasileira, em um contexto marcado por forte instabilidade 

política, lembrando que em 1964, instaura-se o golpe militar que restringiria de maneira 

contundente os meios culturais. Nesse período, a artista ingressava em uma fase de 

transformação de sua expressão plástica, afirmando-se como uma abstracionista cuja linguagem 

deixava de se filiar diretamente ao legado cubista, expandindo-se para outras influências e 

problemáticas formais. 

Na Bienal de São Paulo de 1963, Mohalyi recebeu o Prêmio Nacional de Pintura, enquanto o 

Grande Prêmio foi concedido ao norte-americano Adolph Gottlieb. Essas premiações, ainda 

que envolvendo artistas em diferentes estágios de carreira, evidencia a força que o 

                                                           
16 ALMEIDA, Paulo Mendes, 1976, A Tribuna SP. Hemeroteca digital. 
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abstracionismo adquiria no circuito artístico internacional. Cabe lembrar que se tratava de um 

período atravessado pela Guerra Fria, no qual atuavam diversas estratégias de propaganda 

política e de intervenção cultural. A intensa promoção do abstracionismo pelos Estados Unidos, 

sobretudo como linguagem associada à liberdade individual, conferia prestígio a artistas não 

norte-americanos que aderiam a esse vocabulário visual, frequentemente interpretado como 

sinal de atualização estética e inserção no cenário internacional. 

O Prêmio Nacional de Pintura recebido por Mohalyi representou, conforme assinala Maria 

Alice Milliet, “um reconhecimento da nova linguagem visual que gradualmente se afirmava em 

sua produção pictórica”17. Sua carreira ganha muita visibilidade, sucedendo-se muitos convites 

para expor no exterior, até alguns casos com apoio oficial do Itamaraty, como nas coletivas de 

arte brasileira apresentadas em Munique, Ulm, Berlim, Roma, Tel Aviv e Lima. Esse momento 

marca uma fase de intensa atuação no meio artístico e de consolidação de seu prestígio no 

cenário nacional. Inserida nesse contexto, a artista participa da 7ª, 8ª e 9ª Bienal de São Paulo; 

na oitava edição, recebe uma sala especial acompanhada de texto crítico de Walter Zanini no 

catálogo da mostra. O conjunto de vinte e quatro telas apresentado nessa ocasião revelava uma 

transição fluida em sua produção, articulada de modo orgânico à sua maneira de se expressar, 

indicando um amadurecimento de sua linguagem abstrata. 

 

Paralelamente, sua inserção institucional se fortalecia. Na 7ª Bienal, o Banco Lar Brasileiro, 

cujo principal acionista era o Chase Manhattan Bank de Nova York, adquiriu, em novembro de 

1963, um lote de obras que incluía trabalhos de Mohalyi. Esse episódio evidencia a crescente 

receptividade à sua pintura, em sintonia com o surgimento e a consolidação do nascente 

mercado de arte brasileiro, que se estruturava de modo mais sistemático ao longo da década de 

1960. 

 

Nesse mesmo contexto, a artista participou de um amplo circuito expositivo em São Paulo, 

então epicentro da consolidação desse mercado emergente. Expôs em diferentes galerias da 

cidade, entre elas a Galeria Astréia, dirigida por Stefano Gheiman, além de individuais na 

Galería Mer-Kup, na Cidade do México, e nas galerias Cosme Velho, Bonfiglioli e Documenta, 

bem como no Banco Lar Brasileiro de Campinas (SP). Entre 1959 e 1964, observa-se, sobretudo 

                                                           
17 MILLIET, Maria Alice. Yolanda Mohalyi: A Grande Viagem, DAN Galeria, São Paulo, 2015. 
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no eixo Rio–São Paulo, a formação de um sistema galerístico profissionalizado, fundamental 

para a difusão da arte moderna e para a consolidação de carreiras artísticas. 

 

Em julho de 1965, Mohalyi realizou uma exposição individual no Museu de Arte Moderna do 

Rio de Janeiro. Lisetta Levi foi responsável pelo texto do catálogo e publicou, no mesmo mês, 

um artigo sobre a artista na revista Habitat, reforçando sua crescente projeção crítica no período 

. 

É para mim uma oportunidade dir-se-ia festiva poder escrever sobre esta artista no 

momento em que ela abandona a sombra das suas próprias cores para invadir a luz de 

um novo cromatismo; no momento em que as suas formas se movimentam 

ritmicamente no espaço. Ao passo que os seus quadros anteriores deslizavam como 

enevoadas visões oníricas, em que as formas se associavam suavemente na tela, 

vemos agora planos largos, potentes, compactos, ritmos poderosos. A composição 

antes tímida, tornou-se briosa: é como se a artista tivesse experimentado qualquer 

comoção, um terremoto intimo que resolveu as formas em explosão até que se unissem 

em novo movimento dinâmico. (LEVI, p.74, Revista Habitat)18 

 

Entretanto, em contraste com a liberalidade e a efervescência experimentadas no campo 

artístico, o país vivia o progressivo endurecimento do regime militar, cujos desdobramentos 

confirmavam mais formas de censura no campo cultural, intensificando a repressão e a escalada 

autoritária conduzida rapidamente. Em resposta ao cerceamento das liberdades democráticas 

imposto pelo Ato Institucional nº 5, em 1968, instaurou-se o amplo boicote à 10ª Bienal de São 

Paulo, tão significativo que comprometeu a montagem da exposição, dada a ausência de 

delegações e artistas que se retiraram em protesto. 

 

Apesar das turbulências políticas do período, a carreira de Yolanda Mohalyi não sofreu 

prejuízos diretos. Ao contrário, foi justamente na década de 1970 que sua atuação mais 

significativa se desenvolveu no exterior, especialmente por meio de exposições individuais 

realizadas nos Estados Unidos. A artista permaneceu por nove meses no país, entre Washington 

e Nova York, para organizar essas mostras, reforçando tanto o alcance internacional de sua 

produção quanto sua consolidação no circuito artístico para além das fronteiras brasileiras. 

Durante essa estadia, Mohalyi manteve contato mais direto com a arte abstrata norte-americana. 

Seu entusiasmo pelo Expressionismo Abstrato, despertado nas primeiras Bienais de São Paulo, 

intensificou-se ao reencontrar as obras de artistas como Pollock, Gottlieb e Helen 

Frankenthaler. O que mais a impressionou foi a forma como esses pintores abordavam os 

                                                           
18 LEVI, Lisetta. Revista habitat, 1956, hemeroteca biblioteca nacional. 
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grandes espaços pictóricos, aspecto que exerceu influência decisiva sobre o desenvolvimento 

posterior de sua própria obra. 

Havia dentro do lirismo, dentro da liberdade, dentro da soltura, dentro da riqueza 

cosmética de Yolanda, um sentido, um rigoroso sentido de forma que a impedia de 

admitir irrestritamente Jackson Pollock". Entretanto, em Hellen Frankentaller, a 

identificação de Yolanda era quase total, principalmente no tratamento livre dos 

grandes espaços e no sentido arquitetônico das formas cósmicas. Identifica-se, 

sobretudo, com o tratamento formal que Hellen Frankentaller dava às suas telas: "Uma 

liberdade subordinada a um rigor formal que nunca foi duro, mas que era... amaciado, 

aprofundado e muitas vezes até violentado por um sentido cromático instintivamente 

forte” – (NEISTEIN, José. São Paulo, 12 set. 1979. Apud BORTOLO, pág.84. 1985) 

 

Ao longo da década de 1970, a produção de Mohalyi alcança um grau notável de depuração 

formal. Nesse período, como analisa Ana Maria Farinha em sua tese19 a artista intensifica a 

investigação de superfícies translúcidas e de atmosferas cromáticas que se organizam em 

composições de forte ressonância musical. As telas passam a evidenciar campos de cor em 

suspensão, configurando luminosidades singulares que caracterizam o derradeiro momento de 

sua trajetória. Trata-se de obras nas quais se percebe a construção de amplos espaços pictóricos, 

estruturados por transições tonais delicadas e por uma sensação de expansão cósmica que se 

impõe ao observador. 

Sua atual pintura que realiza, em ritmo de síntese e depuração, uma assembleia de 

suas buscas anteriores. Volta à surdina, os tons tranquilos, quase um 

monocromatismo, ampliam-se os espaços vazios, entanto requintadamente 

enriquecidos pela pincelado eximia. Os elementos da composição, os acidentes de 

forma vão rareando, dando lugar a esses espaços. E, surgem, complementando as 

coordenadas do equilíbrio geral, induções de uma geometria linear quase metafísica. 

Paralelamente, uma sugestão de movimento. A artista continua, contudo, no emprego 

efetivo da cor. Nela, a lição memorável de Cézanne encontra ressonância total: 

modelar a cor e não os objetos. (ALMEIDA, Paulo Mendes. A Tribuna SP, 1976) 

A fase final de sua carreira foi marcada pela realização de telas de grandes dimensões, pela 

intensificação de compromissos internacionais e por longos períodos no exterior. Esses avanços 

profissionais coincidiram, contudo, com vivências difíceis. Apesar disso, Mohalyi buscou 

preservar a continuidade de seu cotidiano e de sua prática artística, constante com a música e 

por uma religiosidade íntima. 

Ainda nessa década, o falecimento de Francisco Matarazzo Sobrinho desencadeou uma 

reestruturação significativa no âmbito da Bienal de São Paulo. O Conselho de Arte e Cultura 

                                                           
19 FARINHA, Ana Maria Antunes. Coleção Yolanda Mohalyi: O moderno e o contemporâneo no acervo do 

MAC USP. São Paulo, 2006. Dissertação (mestrado). Escola de Comunicações e Artes, Universidade de São 

Paulo. 
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da instituição adquiriu então poder deliberativo, cabendo aos seus membros, entre eles Mohalyi, 

a formulação dos núcleos temáticos da edição subsequente.  

O simples enunciado dos temas já dá a dimensão inovadora da proposta: Arqueologia 

Urbana, Recuperação da Paisagem, Arte Catastrófica, Videoarte, Poesia Espacial, O 

Muro como Suporte da Obra, Arte Não Catalogada. Outra novidade foi admitir a 

convivência de modalidades tradicionais como a pintura, com instalações e outros 

meios de expressão, seja vídeo, música, teatro etc., no interior de um mesmo núcleo. 

Estavam lançadas as bases de uma reforma estrutural que compreenderia a extinção 

do júri de seleção e a chegada do curador, o primeiro deles, o professor Walter Zanini, 

em 1980. (MILLIET, Alice. p. 141, 2015)  

Aos sessenta anos, Mohalyi continuava a trabalhar com vigor impressionante. A maturidade 

conferiu-lhe maior autonomia no plano artístico e pessoal, permitindo-lhe aprofundar ainda 

mais a experimentação pictórica e consolidar o arcabouço expressivo construído ao longo de 

décadas de atuação. 

Numa carreira que se pode chamar de triunfal, ela chega ao que apraz definir como 

“cristalização”. O que agora se vê é a suma de toda uma experiência, uma síntese das 

diferentes fases que sua obra percorreu, da figuração ao abstracionismo. E a presente 

retrospectiva que o Museu de Arte Moderna de São Paulo se envaidece ao apresentá-

la ao grande público, é um diagrama vivo dessa aventura do espirito e do engenho de 

uma insigne artista. (ALMEIDA, Paulo Mendes. A Tribuna SP, 1976)20 

 

No cenário brasileiro pós-1964, fortemente atravessado pela censura estatal e pela vigilância 

sobre manifestações de caráter político, o caráter não programático e não figurativo de sua 

pintura facilitou a circulação de suas obras, favorecendo também sua inserção no mercado. Em 

1971, participou da 11ª Bienal de São Paulo com uma sala especial. Ao longo do período, 

Mohalyi manteve presença constante em exposições institucionais. Em São Paulo, integrou a 

14ª Bienal Internacional de São Paulo e participou do Panorama da Arte Atual Brasileira, 

Pintura, no Museu de Arte Moderna. Em janeiro, compôs ainda a chamada “Sala Brasília”, 

organizada pela Fundação Bienal no âmbito da 13ª edição da mostra internacional, na qual 

apresentou três obras destinadas à constituição do acervo do nascente Museu do Artista 

Brasileiro, sediado em Brasília. 

 

A continuidade da censura e a ligação institucional da Bienal com o regime militar produziram 

um cenário de opiniões divergentes no campo artístico. Muitos criadores e intelectuais optaram 

por boicotar a Bienal em protesto contra o aparato governamental que a sustentava, ao passo 

que outros, menos atentos ou menos sensíveis às implicações políticas de sua adesão, seguiram 

participando. Paralelamente, as transformações econômicas do período produziram impactos 
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perceptíveis no colecionismo nacional. “Nesse período, a burguesia nacional, frequentemente 

associada aos interesses do capital norte-americano no Brasil, adquiriu quadros de autores como 

Mohalyi, Mabe, Ianelli e outros abstratos para suas empresas e residências. ”21 

 

Nesse contexto, também se ampliaram as oportunidades internacionais para a artista. Ao 

assumir a direção do Brazilian-American Cultural Institute, em Washington, o professor José 

Neistein soube que as obras de Mohalyi exibidas na Galería Mer-Kup, na Cidade do México, 

ainda permaneciam na capital mexicana. Reconhecendo a possibilidade de inaugurar sua gestão 

com um evento de grande impacto, articulou a transferência da mostra para o instituto. Com o 

apoio imediato do embaixador e a aprovação do ministro das Relações Exteriores, o Itamaraty 

assumiu os custos da exposição. A artista comprometeu-se a acompanhar pessoalmente sua 

montagem. A mostra resultante alcançou ampla repercussão, despertando o interesse de 

colecionadores norte-americanos e introduzindo Mohalyi a um circuito artístico que lhe seria 

particularmente estimulante. O êxito do evento motivou a artista a planejar um retorno 

prolongado aos Estados Unidos, concretizado apenas três anos depois, devido ao falecimento 

de seu marido, Gabriel, em 1973, episódio que interrompeu temporariamente seu ritmo de 

trabalho. Em 1974, Mohalyi alugou por alguns meses um apartamento em Washington, dando 

continuidade a esse projeto. 

 

Ao término de sua prolongada estadia nos Estados Unidos, Mohalyi decidiu retomar o contato 

direto com circuitos europeus que haviam sido decisivos em sua formação. Em 1975, 

empreendeu uma viagem ao continente acompanhada da amiga e antiga aluna Irmgard 

Longman, também pintora. A primeira etapa ocorreu em Londres, onde, ao final de uma tarde, 

reencontraram a artista inglesa Sheila Brannigan, que vivera anteriormente em São Paulo. 

Seguindo viagem, foram a Paris e instalaram-se no ateliê do pintor Wolf Reuther, enquanto o 

artista se encontrava no Brasil hospedado na residência de Mohalyi, por ocasião da exposição 

que realizaria no Museu de Arte de São Paulo Assis Chateaubriand (MASP). Em Paris, a artista 

manteve contato frequente com Liuba e Ernesto Wolf, parte de seu círculo mais próximo e com 

quem compartilhava encontros regulares. Da França, Yolanda faz viagem sozinha a Alemanha 

também, onde revê amigos íntimos. 

                                                           
21 MILLIET, Maria Alice. Yolanda Mohalyi: A Grande Viagem, DAN Galeria, São Paulo, 2015. 
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Nesse mesmo período, a importância de sua contribuição ao abstracionismo brasileiro recebeu 

um reconhecimento decisivo. Em 1976 inaugurou-se, no Museu de Arte Moderna de São Paulo, 

a Retrospectiva Yolanda Mohalyi, que reuniu cerca de 400 trabalhos realizados entre 1930 e 

1976, incluindo pinturas, desenhos, gravuras, tapeçarias e projetos para vitrais. O catálogo 

contou com texto de Paulo Mendes de Almeida, e, no dia 15 de setembro, o museu promoveu 

uma palestra de Wolfgang Pfeiffer sobre a obra da artista. 

Consciente da proximidade de sua morte, cinco dias antes de falecer ofereceu um 

jantar aos amigos, em sua casa. Embora estivesse há muito tempo acamada, sem poder 

receber visitas, com grande sacrifício, dando provas mais uma vez de sua incrível 

determinação levantou-se para acolher os convidados. Recostada no baluarte, na parte 

superior da casa, discutindo cm a enfermeira, que temia que ela se esforçasse muito. 
22(REZENDE, Lucia Helena Bortolo, p.14. 1985) 

No ano de 1978 Yolanda Mohalyi adoece e falece no segundo semestre do ano. Sua morte 

encerrou um percurso caracterizado pela constante expansão de sua pesquisa abstrata, pela 

projeção internacional crescente e por sua presença reiterada nas principais instituições 

dedicadas à arte moderna no país. 

‘Dizem que o abstrato é superado, mas na verdade seu campo é ilimitado. O abstrato, 

como palavra, não cobre aquilo que nós fazemos, não exprime o processo do pintor. 

Muitos perguntam se eu vou parar com o abstrato. Digo que, quando me saturar, vou 

procurar outra forma de expressão. Mas acho que estou muito ligada ao descobrimento 

do universo e isso se reflete na pintura: meus abstratos sempre dão uma visão quase 

cósmica. 

Sinto que podem existir no cosmo a paisagem, os sistemas; mesmo que não sejam 

vistos, participam da nossa realidade. A mesma lei que rege o cosmo, rege o quadro. 

Essa é a nossa atitude criativa’. (MOHALYI, Yolanda., 1988. p. 18.)23 

Yolanda Mohalyi apresenta uma trajetória marcada por décadas de dedicação à arte e à 

pesquisa, orientada por uma constante busca de definição e renovação de sua poética visual, 

sempre em diálogo com as transformações de sua sensibilidade e de suas experiências de vida. 

Desde a vertente expressionista desenvolvida em seus anos de formação em Budapeste, 

passando pela influência de Lasar Segall, até sua transição para o abstracionismo geométrico e, 

posteriormente, lírico, sua produção revela a profunda integração entre percurso pessoal e 

processo criativo. Para Yolanda, pintar era resultado de conhecimento acumulado e de erudição; 

sua prática jamais se deu de forma impulsiva, mas ancorada em reflexão e rigor. No próximo 

                                                           
22 REZENDE, Lúcia Helena Bortolo de. Do figurativo ao abstracionismo lírico: Descrição e análise da obra da 

pintora Yolanda Mohalyi (1909/1978). São Paulo, 1985. Dissertação (mestrado). Escola de Comunicações e 

Artes, Universidade de São Paulo. 
23 Yolanda Mohalyi. MOHALYI, Yolanda. Yolanda Mohalyi. São Paulo: MAC/USP, 1988. p. 18. 
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capítulo, examina-se de que modo sua biblioteca opera nesse mesmo movimento, atuando como 

elemento estruturante que aprofunda e espelha suas escolhas estéticas e existenciais. 

 

Parte III - Coleção Yolanda Mohalyi 
 

Neste capítulo, analisaremos como a linguagem artística de Yolanda Mohalyi reflete seu 

repertório cultural, buscando entrelaçar a reflexão das redes sociais que participava e de 

diferentes fases da vida com os materiais bibliográficos de sua biblioteca. O estudo de sua 

trajetória de vida e de sua produção, realizado no capítulo anterior, permitiu compreender as 

diferentes fases de sua experiência pessoal e artística, fornecendo subsídios para articular essa 

dimensão biográfica com sua dimensão literária.  

 

Para desenvolver essa análise, apresentarei dois exemplos observados na biblioteca da artista: 

(1) o conjunto de obras que evidencia suas viagens, influências internacionais e elementos que 

revelam como, mesmo enquanto artista que acumulou ao longo de décadas um repertório amplo 

e cosmopolita, Mohalyi manteve vínculos simbólicos e conceituais com sua terra natal e com 

sua formação inicial em Budapeste.; (2) a presença de referências associadas a Lasar Segall, 

cuja atuação exerceu impacto significativo em sua produção. Esses aspectos, articulados ao seu 

acervo bibliográfico, permitem aprofundar a compreensão das relações entre vida, leitura e 

criação em sua obra, especialmente em sua fase madura, na qual convergem influências 

sedimentadas ao longo de toda sua trajetória. 

 

          Uma trajetória no exterior 

 

Participou de vários salões de arte no brasil e Exterior, inclusive de sete Bienais de 

São Paulo e das II e V Bienais de Tóquio, Japão, além de ter representado o Brasil em 

Genebra, Zurique, Lugano, Chile, México e Argentina. (...) Individualmente Yolanda 

realizou mais de 28 exposições, inclusive nove no exterior – Nova York, Paris, 

Munique, Washington, New Orleans e Buenos Aires (Folha da Tarde, São Paulo, “A 

arte abstrata de Yolanda Mohalyi”, 1975)24 

 

A análise da trajetória artística de Yolanda Mohalyi evidencia a centralidade que seus ciclos de 

permanência no exterior exerceram sobre sua formação e consolidação profissional. Como se 

verificou nos capítulos anteriores, trata-se de uma artista cuja carreira se estruturou a partir de 

                                                           
24 Folha da Tarde, São Paulo, “A arte abstrata de Yolanda Mohalyi”, 1975. Acervo bibliográfico Biblioteca 

Lourival Gomes Machado MAC USP, recortes de jornal - pasta Yolanda Mohalyi. 
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sucessivas experiências internacionais, seja pela formação inicial em Budapeste, seja pelas 

viagens de estudo, exposições e contatos estabelecidos ao longo de décadas. Nesse sentido, a 

investigação sobre a procedência dos catálogos presentes em sua biblioteca pessoal, 

acumulados ao longo de sua vida, constitui um eixo fundamental para compreender não apenas 

a amplitude de suas redes culturais, mas também a natureza das influências que informaram sua 

produção pictórica.  

 

Entre os catálogos que se destacam nesse acervo, merece atenção o volume Krizsán János: 

Bukarest: Kriterion Könyvkiadó, 197125, dedicado a um dos nomes mais expressivos da 

segunda geração da colônia artística de Nagybánya. Krizsán János trabalhou na escola de 

Nagybánya a partir de 1902, estudando com István Réti e Béla Iványi-Grünwald, e tornou-se 

professor da escola livre em 1926. Sua obra concentra-se sobretudo na pintura de paisagem, 

marcada pela observação sensível dos arredores da região. A fidelidade ao espírito de 

Nagybánya, caracterizado por uma abordagem en plein air, pela valorização da luz natural e 

por uma atmosfera lírica e introspectiva, confere às suas composições um caráter 

simultaneamente poético e realista. Os vales sinuosos, os cumes montanhosos e as vertentes 

arborizadas, frequentemente representados pelo artista, refletem uma relação profundamente 

afetiva com o ambiente em que cresceu e se formou. 

 

A relevância desse catálogo na biblioteca de Mohalyi torna-se ainda mais significativa ao 

observarmos que o exemplar preservado pela artista contém uma dedicatória manuscrita do 

próprio Krizsán János dirigida a ela. Esse detalhe material, longe de ser apenas um dado 

anedótico, reforça a existência de um vínculo direto, seja pessoal, profissional ou de 

reconhecimento mútuo, entre Mohalyi e o artista ligado à tradição de Nagybánya. A dedicatória, 

portanto, não apenas confirma o contato entre ambos, mas intensifica o valor documental do 

catálogo como testemunho das conexões internacionais cultivadas por Mohalyi ao longo de sua 

trajetória. 

 

Essa presença, somada à afinidade entre a produção de Krizsán János e a paisagem centro-

europeia que marcou a infância e a formação pessoal de Mohalyi, sugere a permanência de um 

                                                           
25 Exemplar pertencente à Coleção Yolanda Mohalyi (Biblioteca MAC USP). Com dedicatória 

à Yolanda Mohalyi. 
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elo identitário e estético com suas origens. Nagybánya, situada na atual Romênia e próxima de 

Cluj-Napoca, região associada ao início de sua vida, constitui um horizonte cultural que 

Mohalyi parece ter mantido vivo mesmo após sua consolidação no Brasil. Nesse sentido, o 

catálogo com dedicatória funciona como um objeto de memória, materializando tanto suas 

raízes quanto a rede de artistas com os quais ela dialogou. 

 

Ao relacionarmos essa referência às demais obras presentes em sua biblioteca, torna-se possível 

compreender como Mohalyi elaborou um repertório internacional que articula suas matrizes 

formativas às influências adquiridas em viagens, exposições e intercâmbios posteriores. O 

catálogo dedicado a Krizsán János, portanto, não apenas amplia a compreensão de sua rede 

cultural, mas também ilumina aspectos da sensibilidade pictórica da artista, que, mesmo em sua 

fase abstrata, conserva ressonâncias de um olhar moldado pela paisagem, pela luz e pelas 

tradições artísticas centro-europeias. 

 
“quem foi figurativo tem muito mais meios para criar no abstrato: [...] a obra se 

enriquece tremendamente, e não cai no decorativismo frio. ”26 (MOHALYI, Yolanda, 

1969.) 
 

É possível observar esses mesmos traços em outros catálogos presentes em sua biblioteca, os 

quais aprofundam a compreensão de que suas viagens e o vínculo com a terra natal exerceram 

influência constante sobre sua produção pictórica. Seu interesse pelo exterior revela-se de forma 

particularmente evidente ao longo de sua trajetória e dos catálogos reunidos, sempre articulados 

às movimentações culturais de cada época. Entre esses materiais, destaca-se o catálogo László 

Moholy-Nagy. Chicago: The Solomon R. Guggenheim Museum, 196927, possivelmente 

adquirido durante sua estadia nos Estados Unidos em 1970. László Moholy-Nagy, nascido 

László Weisz, foi um pintor e artista húngaro, além de professor da escola Bauhaus. Tendo 

atingido a maturidade artística no contexto da Primeira Guerra Mundial, inseriu-se no ambiente 

de intensa efervescência cultural do pós-guerra no mundo ocidental. Com o fim do conflito, 

tendências modernistas antes reprimidas puderam finalmente florescer, e Moholy-Nagy tornou-

se um participante ativo em diversas delas, posicionando-se gradualmente na vanguarda da arte, 

da fotografia, do design comercial, do teatro, do cinema e do ensino em design. Em Budapeste, 

frequentou aulas noturnas de arte e participou de exposições, iniciando sua carreira artística por 

                                                           
26 YOLANDA Mohalyi vai expor amanhã. O Estado de S. Paulo, São Paulo, 9 set. 1969. 
27 Exemplar pertencente à Coleção Yolanda Mohalyi (Biblioteca MAC USP). 
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volta de 1918, aos 23 anos. Suas primeiras pinturas e desenhos eram figurativos e apresentavam 

forte aproximação com o Expressionismo. 

 

Além de Moholy-Nagy compartilhar com Yolanda a mesma terra natal e um início de formação 

artística em Budapeste, sua presença na biblioteca evidencia o quanto a artista possuía contato 

com sua base técnica e cultural sólida que consolidou no início de sua formação pessoal. Ao 

longo de sua vida, Yolanda manteve-se atualizada por meio de literatura especializada em artes, 

ampliada ainda mais por seu domínio de várias línguas, o que lhe permitia acessar publicações 

de diferentes origens com grande facilidade. 

 

A infância e juventude de Yolanda, vividas nas três primeiras décadas do século XX, coincidem 

com o período de efervescência dos principais movimentos artísticos europeus. Em Paris, então 

capital cultural do mundo, assistia-se simultaneamente ao encerramento de uma fase 

esplendorosa da história da arte, marcada pelo auge do Impressionismo e do Pós-

Impressionismo, e ao surgimento das correntes que definiriam a modernidade, como o 

Fauvismo, o Cubismo, o Construtivismo, o Futurismo, o Surrealismo e o Dadaísmo. 

Paralelamente, na Alemanha desenvolviam-se outros polos de inovação estética, responsáveis 

pela consolidação de movimentos que se disseminariam globalmente ao longo do século, como 

o Expressionismo e o Abstracionismo. 

 

O espírito desses movimentos, fortemente ancorado na ruptura com o naturalismo e na recusa 

da reprodução “objetiva” da realidade, propunha a centralidade do impulso interior do artista, 

legitimando a deformação deliberada do objeto natural como procedimento poético e visual. 

Foi nesse ambiente de intensa renovação estética, marcado pela rejeição do materialismo 

excessivo e pela afirmação de um novo humanismo, que Yolanda cresceu e estruturou sua 

formação artística. 

 

Assim, a presença desse catálogo em sua biblioteca demonstra como, ao longo da vida, a artista 

revisitou figuras e movimentos fundamentais para sua formação, reatualizando-os em seu 

percurso criativo. Essa interlocução constante influenciou elementos decisivos de sua obra, que 

transita do figurativo ao abstracionismo, revelando a permanência e a reinterpretação das 

referências adquiridas em sua juventude e ampliadas por sua vivência cosmopolita. 
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Tão distante da Hungria, seus amigos constituíram sua referência familiar no Brasil. 

Não que tivesse perdido o contato com seus parentes, que viviam arte na Romênia e 

outra em território húngaro. Preocupava-se bastante cm seus irmãos e sobrinhos e 

sempre lembrava de enviar-lhes presentes. Poucas vezes, no entanto, voltou à sua terra 

natal, pelas dificuldades burocráticas de entrada no país.  

Fez, todavia, dezenas de viagens pelo Brasil e para o exterior. Viajar para ela 

significava a quebra da rotina, a sensação de liberdade, de descompromisso, o prazer 

da descoberta do novo. A satisfação que sentia era tão grande, que até mesmo seu 

temperamento, normalmente introspectivo, modificava-se. Passava a agir como uma 

criança curiosa e vivaz, atraída por tudo. E nessas ocasiões, sua alegria transbordante 

e indisfarçável permitia-lhe, inclusive, divertir-se com as mínimas coisas.  

Dos amigos autênticos que possuía, a maior parte era de origem ou de descendência 

estrangeira: Wolfgang Pfeiffer, Gisela Eichbaum, Francisco Eichbaum, Giselda 

Leirner, Elisabeth Nobiling, Bárbara Bartzbarch, Virgínia Wey, Walter Wey, Liuba 

Wolf, Gisela Tury, Henrique Boese, Fábio Hanna, Dora Ferrreira, Lucy Citi Ferreira, 

Rino levi, Lasar Segall, Francisco Rebolo, Aldo Bonadei, Fúlvio Pennachi, José 

Neistein, Irmgart Longmann e Clara Kowatz. (BORTOLO, Lúcia. Pág. 10. 1985) 

 

Outros catálogos presentes em sua biblioteca também dialogam diretamente com suas viagens 

ao exterior e com os diversos circuitos culturais dos quais participou, evidenciando a amplitude 

de suas referências internacionais. Entre eles destacam-se Ben Shahn. The Penguin Modern 

Painters (Londres, 1947)28 e Ganymed Facsimiles (Londres: Ganymed Press, 1950)29. Este 

último reúne alguns dos primeiros fac-símiles em fototipo colorido produzidos pela Ganymed 

Press, com imagens selecionadas por curadores da Tate Gallery, do British Council ou pelos 

editores Lund Humphries, o que demonstra o acesso de Yolanda a materiais artísticos de alta 

qualidade técnica e editorial. Ben Shahn, por sua vez, embora amplamente reconhecido como 

um dos representantes do realismo social, apresenta uma trajetória que ultrapassa essa 

classificação, revelando múltiplas dimensões ao longo de sua vida e obra: imigrante judeu do 

leste europeu e artista americano de destaque; militante radical nos anos 1930 e liberal no pós-

guerra; pintor e fotógrafo documentarista. A presença desses catálogos na biblioteca de Yolanda 

reforça não apenas sua inserção em redes internacionais de circulação artística, mas também 

sua atenção às complexidades e transformações dos movimentos modernos, aspectos que 

dialogam diretamente com a formação cosmopolita que permeou sua produção entre o 

figurativo e o abstrato. 

A recorrência desses catálogos internacionais evidencia, portanto, que as viagens de Yolanda 

não constituíram experiências pontuais, mas elementos estruturantes de sua trajetória artística. 

Seus deslocamentos e inserções em distintos ambientes culturais favoreceram o contato direto 

                                                           
28 Exemplar pertencente à Coleção Yolanda Mohalyi (Biblioteca MAC USP). 
29 Exemplar pertencente à Coleção Yolanda Mohalyi (Biblioteca MAC USP). 
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com instituições, artistas, críticos e tendências que renovavam continuamente o cenário da arte 

moderna. Essa convivência ampliada, somada à sua fluência em diversas línguas e à capacidade 

de transitar por diferentes círculos sociais, permitiu-lhe construir uma rede intelectual 

cosmopolita, refletida tanto na seleção cuidadosa de sua biblioteca quanto na pluralidade formal 

e temática de sua obra. Assim, as viagens e os vínculos sociais estabelecidos no exterior não 

apenas atualizaram seu repertório, mas também contribuíram para consolidar uma postura 

artística aberta, experimental e sensível às transformações internacionais, traço que se torna 

perceptível na evolução de sua pintura ao longo das décadas. 

Outro catálogo que reflete esse traço cosmopolita de Mohalyi é Nicolas de Staël (1914–1955), 

publicado por ocasião da exposição realizada entre 22 de fevereiro e 8 de abril de 1956 no 

Musée National d’Art Moderne, em Paris. Nicolas de Staël, pintor de origem russa e 

naturalizado francês, é amplamente reconhecido pelo uso expressivo do impasto e pela 

elaboração de paisagens intensamente abstratas. A presença desse catálogo na biblioteca de 

Yolanda não apenas confirma seus vínculos com os circuitos artísticos franceses, especialmente 

aqueles ligados ao Musée National d’Art Moderne, que em meados da década de 1950 assumia 

posição central na consolidação da arte moderna na Europa, como também evidencia a 

influência direta que a obra de Staël exerceu sobre sua produção como consta nesse trecho 

retirado do livro de Maria Alice Milliet: 

 

É publicado o catálogo do importante coletivo “The Emergent Decade. Latin 

American Painters and Painting in the 1960’s”, no Solomon R. Guggenheim Museum, 

Nova York (EUA), sob os auspícios do Guggenheim Museum e da Cornell University. 

Thomas M. Messer, organizador da exposição, veio ao Brasil e visitou ateliês de 

artistas. De volta aos Estados Unidos, correspondeu-se com o crítico Marc Berkowitz, 

e a correspondência é reproduzida no catálogo da exposição. Sobre Yolanda, que não 

integrou a mostra, Messer escreve a Berkowitz:  

Mohalyi e Ianelli, também, se apoiam fortemente na Escola de Paris e em de Staël, 

embora me pareça que aqui se trata de afinidade e não de imitação. E não só porque o 

vocabulário do mestre francês está completamente adaptado a propósitos criativos 

pessoais e honestos, mas também porque encontrei nas pinturas de Ianelli uma 

surpreendente similaridade com o trabalho inicial de Staël o que seria dificilmente 

explicável em termos de contato direto. De qualquer modo, as sensíveis interpretações 

de Ianelli e Mohalyi e as hábeis adaptações que realizaram me parecem válidas dentro 

dos limites das respectivas configurações estilísticas. (MILLIET, Alice, p.244. 2015) 

 

A trajetória do artista russo-francês, marcada por constantes deslocamentos, revela afinidades 

profundas com a própria experiência de Mohalyi: após visitas à Holanda, onde admirou 

Rembrandt e Vermeer e produziu suas primeiras aquarelas, Staël realizou trabalhos de 
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decoração na Bélgica, explorou a Provença e a cena parisiense, onde o impactaram 

profundamente Cézanne, Matisse, Braque e Soutine, e percorreu a Espanha, onde sua imersão 

na obra de El Greco resultou em um vasto conjunto de desenhos. Expôs na Bélgica e viajou ao 

Marrocos, mantendo-se em contínuo trânsito cultural em um período em que, com o fim da 

Segunda Guerra Mundial, o horizonte artístico europeu parecia novamente aberto a 

experimentações. Tomando como ponto de partida as transformações radicais introduzidas pelo 

Cubismo e por Matisse, desenvolvidas posteriormente por Kandinsky, Mondrian e Magnelli, 

Staël elaborou uma linguagem pessoal que o situou entre as figuras mais significativas da 

Escola de Paris. A proximidade estética entre sua obra e a de Mohalyi, contudo, deve ser 

interpretada mais como afinidade do que como imitação: o vocabulário plástico de Staël é 

reelaborado de modo singular pela artista, adaptado a propósitos criativos próprios. Em 

especial, a sensível assimilação dessas referências por Mohalyi demonstra como sua formação 

e circulação internacional ampliaram seu repertório e lhe permitiram integrar, com 

originalidade, tensões entre figuração e abstração que marcaram a arte europeia do pós-guerra.  

Ademais, é possível observar que tanto Staël quanto Mohalyi são artistas cuja trajetória se 

constrói a partir de constantes deslocamentos geográficos e de um contato intenso com 

múltiplos contextos culturais, elementos que se refletem profundamente em suas produções. 

Ambos incorporam influências diversas, especialmente do Cubismo, que, reelaboradas em 

momentos distintos de suas carreiras, contribuem para a construção de seus vocabulários 

abstratos. Essa interseção entre as experiências e pesquisas plásticas de Staël e Mohalyi 

evidencia não apenas afinidades formais, mas também a circulação de ideias e estéticas que 

caracterizou o ambiente artístico do pós-guerra, marcado pela expansão e pelo diálogo entre 

diferentes núcleos da arte moderna. Assim, as aproximações entre os dois artistas revelam, 

simultaneamente, a movimentação cultural de toda uma época e a capacidade individual de 

ambos de transformar referências internacionais em linguagens próprias e profundamente 

originais. 

Libertando-se progressivamente da influência de Segall e assimilando as novas 

propostas da arte internacional, através de viagens e das Bienais, passa por uma fase 

de transição. A crise que irrompe em seu íntimo conduz a uma transformação. Não se 

satisfaz em retratar o real, expressionisticamente. Mais preocupada com a construção 

das formas, as composições se geometrizam sob a inspiração de Braque e Picasso. 

Abdicando do cromatismo que manejava com total desenvoltura, cria obras 

magníficas de uma excelente técnica nascente. A figura, simplificada pelo cubismo, 
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levemente abstraída, se destaca de um fundo já claramente abstrato. (REZENDE, 

Lúcia Helena Bortolo.1988. p.11-13.)30 

Para finalizar esse paralelo entre as viagens internacionais de Mohalyi, seus ciclos sociais e as 

influências artísticas que tais experiências acarretaram, e que se evidenciam de modo eloquente 

em sua biblioteca, vale destacar o conjunto de revistas e séries especializadas de circulação 

internacional, sobretudo francesas, que a artista preservava. Entre elas, encontra-se o catálogo 

do seriado Oeuvres Exposées31, da publicação Derrière Le Miroir (1951), editado pela Galerie 

Maeght, em Paris, cuja direção editorial esteve a cargo de Aimé Maeght, negociante de arte, 

colecionador, litógrafo e uma das figuras centrais no cenário artístico francês do pós-guerra. 

Além desse exemplar, Mohalyi possuía da Gazette des Beaux-Arts32 (fevereiro de 1949, n. 140), 

periódico francês de longa tradição publicado em Paris entre 1859 e 2002, reconhecido por seu 

papel fundamental na crítica e na historiografia da arte. Integram ainda sua coleção diversos 

números de L’Art Décoratif33, como os de janeiro de 1912 (XIV ano, n. 163), fevereiro de 1912 

(XIV ano, n. 165) e outubro de 1912 (XIV ano, n. 181), revista bimensal publicada entre 1898 

e 1914, dedicada à arte antiga e à vida artística moderna, difundindo debates que anteciparam 

transformações estéticas decisivas do início do século XX. A presença desse conjunto editorial 

evidencia não apenas o esforço contínuo de Mohalyi em acompanhar a produção artística 

internacional, mas também a profundidade de sua inserção nos circuitos culturais europeus, 

cuja influência se refletiu amplamente em sua formação, pensamento estético e trajetória 

criativa. 

O conjunto de catálogos reunidos por Mohalyi revela uma significativa diversidade de 

instituições, artistas e movimentos estrangeiros, com destaque para materiais provenientes da 

Europa. Esse acervo bibliográfico funciona como um registro indireto de suas viagens, de sua 

inserção em circuitos internacionais e de seu interesse contínuo por debates que excediam o 

contexto artístico brasileiro. A presença recorrente de publicações internacionais sugere uma 

artista atenta às transformações estéticas contemporâneas, cujas referências visuais e 

conceituais eram constantemente atualizadas pelo contato com obras, exposições e 

interlocutores de além-mar. 

 

                                                           
30 REZENDE, Lúcia Helena Bortolo. Do figurativo ao abstracionismo lírico: descrição e análise da obra da 

pintura Yolanda Mohalyi. In: MOHALYI, Yolanda. Yolanda Mohalyi. São Paulo: MAC/USP, 1988. p.11-13. 
31 Exemplar pertencente biblioteca Yolanda Mohalyi MAC-USP. 
32 Exemplar pertencente biblioteca Yolanda Mohalyi MAC-USP. 
33 Exemplar pertencente biblioteca Yolanda Mohalyi MAC-USP. 
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A formação de Mohalyi em Budapeste, marcada por raízes expressionistas, constitui o primeiro 

núcleo de influência externa observável em sua obra. Essa base, reforçada por deslocamentos 

posteriores, parece ter contribuído para sua abertura à abstração, para sua atenção à cor como 

agente estruturante da composição e para seu interesse em linguagens que articulavam 

espiritualidade, gesto e lirismo. Ao relacionarmos os catálogos de sua biblioteca às fases 

identificadas por estudiosos de sua produção, é possível perceber como certas inflexões 

estéticas, aproximações com tendências expressionistas, por exemplo, encontram ressonância 

nas referências preservadas por ela. 

 

Desse modo, o exame conjunto de sua biblioteca, de suas viagens e de seus contatos 

internacionais permite compreender a obra de Mohalyi como resultado de um trânsito contínuo 

entre culturas. Sua arte não deriva apenas de influências pontuais, mas de uma disposição 

permanente para olhar além do contexto local, absorver referências externas e reelaborá-las de 

maneira singular. A biblioteca, nesse sentido, materializa o percurso intelectual de uma artista 

cosmopolita, cuja produção dialoga com tradições e debates internacionais sem perder suas 

especificidades construídas no Brasil. 

 

       Relação com Segall 

A análise da biblioteca de Yolanda Mohalyi evidencia de forma explícita a compreensão de seu 

círculo social e artístico, revelando, consequentemente, os artistas que exerceram influência 

significativa em sua trajetória profissional e pessoal. Nesse sentido, torna-se incontornável 

retomar de maneira mais aprofundada sua relação com Lasar Segall, artista com quem Mohalyi 

manteve um vínculo particularmente intenso, sobretudo no início de sua carreira, e que figura 

como tema central de dois catálogos presentes em sua biblioteca: Cem pinturas de Lasar 

Segall (MASP, São Paulo, 1973)34 e Lasar Segall – Retrospectiva: Aquarelas, guaches, 

sépias (Museu Lasar Segall, São Paulo, 1977).35 

É relevante destacar a recorrência desses catálogos, uma vez que a biblioteca de Mohalyi é 

composta por 23 catálogos no total, sendo Lasar Segall um dos poucos artistas que aparecem 

como tema principal em mais de uma publicação. Tal fato sugere não apenas a importância de 

                                                           
34 Exemplar pertencente biblioteca Yolanda Mohalyi MAC-USP. 
35 Exemplar pertencente biblioteca Yolanda Mohalyi MAC-USP. 
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Segall em seu repertório intelectual e artístico, mas também a centralidade dessa relação em sua 

formação e amadurecimento estético. 

Considerando que a biblioteca constitui um espaço privilegiado para a observação das relações 

que permeiam a vida artística de Mohalyi, propõe-se explorar a ideia de que tais vínculos se 

materializam nesse acervo e, simultaneamente, impactam sua produção artística. Como 

apontado por críticos contemporâneos à artista e por estudos sobre sua obra, a influência de 

Lasar Segall manifesta-se de maneira significativa na produção de Yolanda Mohalyi. Assim, 

este capitulo buscará analisar a atuação de Segall na trajetória artística de Mohalyi. 

Retomando a aproximação entre os dois artistas, observa-se que ambos se conhecem na década 

de 1930, momento inicial de sua inserção no meio artístico paulistano. Tal circunstância 

contrasta com a trajetória de Lasar Segall, que já se encontrava estabelecido no Brasil havia 

cerca de dez anos e plenamente integrado à cena cultural local. A influência de Segall na obra 

de Yolanda Mohalyi, especialmente em sua fase figurativa, é apontada tanto por declarações da 

própria artista quanto por críticos de sua época e por estudos posteriores dedicados à sua 

produção. No entanto, é fundamental destacar que essa relação se baseava em uma admiração 

recíproca e que, embora Mohalyi tenha incorporado determinadas influências segallianas, sua 

obra não pode ser compreendida como mera derivação ou cópia, uma vez que preserva uma 

linguagem plástica própria e autônoma. 

Ambos os artistas, ao chegarem ao Brasil, experimentam transformações significativas em suas 

produções, decorrentes não apenas da mudança radical do ambiente cultural, mas também do 

processo de estabelecimento no país e das questões relacionadas à identidade nacional e ao 

sentimento de pertencimento. Essa dinâmica manifesta-se ao longo da trajetória de ambos, 

ainda que de modos distintos. Maria Alice Milliet (2015) examina essas diferentes fases nesse 

seguinte trecho: 

O impacto dos primeiros contatos com a terra brasileira – primitiva se comparada a 

certos avanços da civilização europeia – penetrou fundo a produção desses artistas a 

ponto de alterar os temas e a paleta de seus quadros.  

Na chamada fase brasileira, Segall procurou conciliar a fixação de tipos populares em 

chave “realista” com a ocupação quase abstrata dos fundos. Num endosso das 

pretensões do modernismo local de criar uma arte moderna com caráter nacional, ele 

pintou retratos de negros e mulatos, evidenciando os traços étnicos desses 

personagens, ainda uma prática pouco frequente na arte brasileira. Nesses quadros, 

procedeu à substituição do esquema cromático praticado na Europa pelo jogo de cores 

quentes, na pauta dos vermelhos e amarelos, em sintonia com a intensa luminosidade 

local. Anos depois, Yolanda passaria por processo de aculturação semelhante. Esse 
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período “de perdição” – fascinação pelos temas brasileiros detectada na pintura de 

Segall por Mário de Andrade – também aconteceria na obra da jovem artista. Na 

década de 1930, Yolanda retratou negros e mestiços com fidelidade quase etnográfica, 

como em Dois jovens, ou com toques de sensualidade, a exemplo do Mulato, de torso 

nu, com padronagem abstrata ao fundo, e da magnífica Negra, reclinada diante de uma 

floresta de troncos de árvores. Não se pode ignorar que nesses dois últimos trabalhos 

há um forte apelo erótico. (MILLIET, Alice. p.28. 2015). 

 

Ambas as poéticas preservam elementos oriundos da experiência europeia de seus autores, aos 

quais se somam signos assimilados após a chegada ao Brasil. Cumpre salientar que havia uma 

diferença geracional significativa entre Lasar Segall e Yolanda Mohalyi; em razão disso, 

Mohalyi jamais adotou um expressionismo radical nos moldes daquele desenvolvido por 

Segall. Na Academia de Belas Artes de Budapeste, Mohalyi esteve inserida em um contexto no 

qual o expressionismo se fazia presente, porém sob uma configuração mais contida e moderada. 

Sem abdicar do expressionismo proveniente de suas matrizes europeias e ainda posteriormente 

reforçado pela influência de Segall, Yolanda Mohalyi consegue incorporar tonalidades mais 

vibrantes e uma paleta cromática progressivamente mais luminosa. Tal assimilação ocorre sem 

que sua produção perca coerência formal ou simbólica, tampouco recorra a um exotismo 

superficial frequentemente associado à experiência artística na nova terra. 

Yolanda não encontrou dificuldade em acompanha-lo na temática e na maneira de 

pintar. Adotou certos estilemas segallianos, por exemplo, pés e mão grandes como se 

pode ver nas aquarelas que mostram figuras do povo, com frequência, mãe e filho, em 

amoroso contato. A tela Jovem mãe, de 1937, ilustra bem a afinidade com Segall no 

assunto, igualmente caro a ele, e no cromatismo de tons baixos. Diferente dos retratos 

pintados em ateliê, por detrás da mulher com a criança ao colo, aparece uma cerca e 

casas singelas. A contextualização real ou imaginada da personagem acaba por 

emprestar conotação social ao quadro. A jovem mãe, de pele morena e lábios grossos, 

com o filho junto ao peito, evoca a iconografia de Maria com o Menino Jesus da 

tradição cristã. A representação da Madona como negra e pobre – também realizada 

por Segall e anteriormente por Gauguin – revela o compromisso ético de Yolanda com 

os estratos menos favorecidos da sociedade. (MILLIET, Alice. p.30. 2015). 

Ambos os artistas vivenciaram contextos de conflito nos períodos iniciais de suas trajetórias. 

Lasar Segall enfrentou tensões significativas em Vilna, sobretudo em razão de sua condição de 

judeu, enquanto Yolanda Mohalyi experimentou, durante a infância e a juventude, os conflitos 

territoriais e políticos entre a Romênia e a Hungria. O início do século XX foi marcado por 

intensos embates políticos, sociais e culturais, que resultaram em expressivos fluxos 

migratórios. Independentemente de tais deslocamentos terem sido motivados diretamente por 

conflitos, como no caso de Mohalyi, cuja migração não se deu em função imediata deles, trata-

se de um período profundamente marcado pela mobilidade. Considerar esse contexto de 
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conflitos e deslocamentos é fundamental para a compreensão da construção identitária desses 

artistas, tanto no que diz respeito à redefinição de pertencimentos nacionais quanto à sua 

inserção no contexto brasileiro. 

Segall e Mohalyi lidaram de maneiras distintas com essas movimentações, o que se explica, em 

grande medida, pelas diferentes formas como se adaptaram à cena artística brasileira. No caso 

de Lasar Segall, conforme analisa Daniel Rincon em sua dissertação de mestrado Lasar Segall 

e a perseguição ao Modernismo: Arte Degenerada na Alemanha e no Brasil36, a recepção 

negativa à arte moderna no Brasil refletia resistências semelhantes às observadas na Europa, 

sustentadas por discursos moralizantes, racistas e degeneracionistas. A trajetória de Segall 

evidencia essa hostilidade inicial ao modernismo: críticos e parte do público qualificavam suas 

obras como “selvagens”, “infantis” e “psicopáticas”. Tal rejeição contribuiu para sua nova 

migração a Paris, em 1928, onde permaneceu até 1932. Seu retorno ao Brasil marcou uma 

tentativa de institucionalizar o modernismo, concretizada na fundação da Sociedade Pró-Arte 

Moderna (SPAM), em São Paulo. 

A questão da identidade nacional em Yolanda Mohalyi apresenta contornos mais sutis. 

Naturalizada brasileira em 1935, a artista rapidamente se inseriu no ambiente cultural do país, 

integrando-se a grupos e manifestações artísticas de grande relevância no período. Seu 

desenvolvimento e sua consolidação como pintora ocorreram no Brasil, fato que se reflete em 

sua produção artística, a qual não explicita um conflito entre o nacional e o estrangeiro, mas 

enfatiza sentimentos de humanidade e comoção. Observa-se, sobretudo em suas obras iniciais 

no Brasil, uma mudança marcada por certo “encantamento” com a nova realidade, ainda que de 

forma mais sutil. Ao longo dos anos, esse processo de adaptação artística acompanha sua 

própria integração cultural ao país. 

Em depoimento, durante a VII Bienal, quando recebe o prêmio de melhor pintora 

nacional, a artista declara: “O que mais me emocionou é a maneira superior com que 

os brasileiros recebem os artistas que, mesmo se considerando brasileiros, nasceram 

em outros países. Essa atitude é comovente e enternecedora. ” (Jornal A Nação, n° 2, 

29.09.1963. Ano I, apud, FARINHA, p. 30) 

Essa adaptabilidade de Mohalyi no Brasil também se revela em sua biblioteca. Muitos de seus 

livros e catálogos evidenciam sua circulação e inserção no meio artístico, especialmente no 

contexto paulista. A presença de catálogos de artistas como Mário Gruber, Waldemar da Costa, 

                                                           
36 Lasar Segall e a perseguição ao Modernismo: Arte Degenerada na Alemanha e no Brasil - Daniel Rincon 

Caires - orientação: Francisco Alambert 
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Tarsila do Amaral e, inclusive, Luci Citti Ferreira, que manteve relação próxima com Lasar 

Segall, demonstra esse trânsito e diálogo no campo artístico brasileiro. Ainda que Mohalyi 

tenha permanecido conectada às suas origens, como exposto no subcapítulo anterior, e que essa 

ligação também se manifeste em sua relação com Segall, ambos oriundos do Leste Europeu, 

com formação acadêmica ligada às tradições das belas-artes e marcados, é possível delinear 

parte de seu círculo social no Brasil a partir de sua biblioteca. Esses catálogos indicam as redes 

de contato e afinidades construídas em território brasileiro. 

É válido ressaltar que a permanência da influência europeia em sua obra é também 

consequência do meio artístico com o qual conviveu no Brasil. Desde sua chegada, a presença 

de artistas europeus em seu entorno foi significativa, especialmente no contexto do pós-

ascensão do fascismo, que intensificou ainda mais a migração ao Brasil. Ao mesmo tempo, é 

importante destacar que Yolanda nunca se isolou nem se restringiu a um único círculo cultural. 

Pelo contrário, como demonstram seus anos de amadurecimento no Brasil, sua trajetória revela 

uma inserção ampla e dinâmica no meio artístico local. 

É justamente a partir da construção de relações com artistas brasileiros e da postura consciente 

de manter sua poética fiel a si mesma, ao mesmo tempo em que se mostra aberta à recepção de 

novas interlocuções, que se evidencia a singularidade de Mohalyi. Trata-se de uma artista cuja 

produção não decorre de uma única fonte de inspiração ou influência. Ao contrário, Mohalyi 

constrói sua identidade artística a partir de múltiplas referências, fortemente ancoradas em sua 

individualidade, sem deixar de dialogar com o coletivo. Nesse processo, sua obra nunca se 

alimenta exclusivamente de uma única matriz estética ou cultural. 

É nesse contexto de multiplicidade e autonomia poética que se insere uma característica de 

grande relevância na obra de Yolanda Mohalyi, e que contribui decisivamente para a construção 

de uma poética singular, marcada por múltiplas influências sem a perda de sua individualidade: 

sua religiosidade. A representação da miséria humana, predominante no período expressionista 

compreendido entre 1931 e 1945 e posteriormente fragmentada em reminiscências no período 

posterior a 1956, é definitivamente substituída, em sua fase derradeira, por uma reflexão que 

ultrapassa o âmbito estritamente social. Tal reflexão se inscreve no humano em suas dimensões 

mais amplas, configurando-se como uma interação espiritual entre o homem e o cosmo. 

Desse modo, para a pintora, a obra de arte deve assumir um caráter transcendental, capaz de 

expandir os horizontes da linguagem artística. Nesse sentido, sua produção mantém-se 
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profundamente vinculada à religiosidade, compreendida sob uma perspectiva místico-cósmica. 

A própria artista explicita essa concepção no seguinte trecho: 

O subconsciente religioso que na minha vida particular me equilibra, na arte, me levou 

a um profundo sentido místico, cósmico, ao universal, a totalidade, a atividade entre 

a vida e morte. Goethe dizia “Quem tem ciência da arte tem religião. Quem não tem 

ciência nem arte, tenha religião” – (MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DE 

SÃO PAULO. Yolanda Mohalyi, São Paulo, MAC USP, catalogo de exposição 1988, 

pag.9). 

 

A partir dessa compreensão, independentemente de manter uma relação próxima com Segall e 

de se aproximar de seu convívio e de sua poética, seria injusto, contudo, examinar os trabalhos 

de Yolanda nessa fase apenas em função das influências segallianas. Ainda que esse contato 

tenha sido relevante, Yolanda apresentava virtudes próprias de grande significação, como uma 

apurada técnica nas aquarelas, meio pouco utilizado por Segall, e um extraordinário domínio 

no emprego dos recursos cromáticos, além de se mostrar constantemente aberta a outras 

influências e a diferentes relações pessoais e profissionais. Tal abertura, contudo, não implicava 

submissão, e Mohalyi sempre esteve atenta aos seus limites em sua relação com Segall, como 

demonstra o trecho a seguir, extraído da tese de Helena Bortolo: 

Anos mais tarde, Mohalyi revelaria a Zanini o quanto percebia de narcisismo nas 

relações do artista com os jovens que o procuravam. “Quando Lucy Citti Ferreira e eu 

fomos convidadas para frequentar seu ateliê, ele não desejava no fundo outra coisa 

senão a nossa admiração. ” (BORTOLO, Helena. Pág. 42. 1985). 

Assim, a singularidade da obra de Yolanda Mohalyi pode ser compreendida de modo ainda 

mais consistente quando analisada à luz de sua biblioteca pessoal, entendida não apenas como 

um acervo de leituras, mas como um verdadeiro campo de elaboração intelectual. A diversidade 

de títulos evidencia uma artista cuja formação extrapola o domínio técnico, articulando-se 

diretamente com seu ciclo social e intelectual. Esse conjunto de leituras dialoga com as 

interlocuções estabelecidas por Mohalyi no meio artístico e cultural brasileiro, revelando uma 

circulação ativa entre artistas, críticos e pensadores. 

Desse modo, a biblioteca de Mohalyi não apenas esclarece a base conceitual de sua postura 

autônoma frente às influências externas, inclusive à de Segall, como também reflete um 

ambiente social em que ocorria o intercâmbio de ideias e a construção do pensamento artístico. 

Sua progressiva inflexão em direção a uma poética mais madura emerge, portanto, da 

convergência entre experiência artística, reflexão intelectual e convivência social, confirmando 
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que sua produção se constitui a partir de uma rede dinâmica de relações, leituras e vivências, 

articuladas de forma consciente e profundamente pessoal. 

Parte IV. Biblioteca Yolanda Mohalyi no acervo MAC USP 

Após a morte de Yolanda Mohalyi, em 23 de agosto de 1978, seus herdeiros doaram ao Museu 

de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo (MAC USP) parte de seu acervo pessoal, 

composto por obras artísticas, documentos de natureza arquivística e materiais bibliográficos. 

No entanto, a pesquisa realizada no Arquivo Histórico do MAC USP não identificou um 

documento definitivo que descrevesse de forma precisa a doação integral de sua biblioteca 

pessoal. 

Apesar dessa lacuna documental, foi possível localizar o Boletim Informativo n. 310, datado 

de 13 de outubro de 1976, que registra uma doação realizada pela própria artista ainda em vida, 

dois anos antes de seu falecimento. Segundo o boletim, “Hugo Adami e Yolanda Mohalyi 

doaram ao MAC USP valiosos documentos, incluindo recortes de jornal, fotografias, 

publicações da SPAM (Sociedade Pró-Arte Moderna) e do CAM (Clube dos Artistas 

Modernos), estatutos, catálogos, convites para exposições, relatórios, circulares, entre 

outros” (MAC USP, Boletim n. 310, 1976). Tal documentação permite inferir que parte 

significativa de sua biblioteca foi incorporada ao museu nesse contexto, ainda que não haja um 

inventário específico que a descreva como um conjunto autônomo. Cabe destacar que, à época 

da doação, era prática institucional do MAC USP que materiais considerados de referência 

bibliográfica fossem incorporados ao acervo da Biblioteca do museu. Dessa forma, parte do 

material bibliográfico de Yolanda Mohalyi passou a integrar esse setor. 

Diferentemente de artistas como Pola Rezende e Mário Zanini, Yolanda Mohalyi não constituiu 

sua biblioteca com o objetivo explícito de formação intelectual sistemática. Ainda assim, a 

análise de sua biblioteca, composta majoritariamente por catálogos de exposições, revela 

diferentes fases de sua trajetória artística, bem como pessoas, círculos sociais, eventos e 

contextos que exerceram influência em sua vida. 

Sua biblioteca pode ser compreendida como um reflexo de suas passagens pelo meio artístico: 

exposições, prêmios, interlocuções e redes de sociabilidade. Assim como em sua produção 

artística, Mohalyi articula múltiplas influências, mantendo sempre um equilíbrio rigoroso entre 
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abertura ao diálogo e afirmação de sua individualidade. Sua obra nunca se fixa em uma única 

matriz estética, preservando uma poética própria marcada pela pluralidade. 

Essa mesma característica se manifesta em sua biblioteca. Ainda que não tenha sido formada 

de maneira planejada, ela acompanha organicamente sua vida e suas transformações artísticas, 

preservando vestígios de diferentes momentos de sua trajetória. A biblioteca de Yolanda 

Mohalyi demonstra o percurso intelectual de uma artista, cuja produção dialoga com tradições 

e debates internacionais sem perder suas especificidades construídas no Brasil. Ela não apenas 

esclarece a base conceitual de sua postura autônoma frente as influências externas, como 

também reflete um ambiente social marcado pelo intercambio de ideais. Desse modo, o 

conjunto bibliográfico de Yolanda Mohalyi demonstra sua postura consciente diante de sua 

própria poética artística, evidenciando uma prática marcada pela pluralidade, pela autonomia e 

pela reflexão crítica constante. 

A partir dessa análise, foi possível identificar, compreender e aprofundar a maneira como a 

artista se constitui ao longo de suas diferentes fases artísticas, bem como reconhecer suas 

influências e formações. A biblioteca de Yolanda Mohalyi revela-se, assim, um espaço que 

reflete o processo contínuo de formação pessoal e artística da artista, assumindo papel 

fundamental no acervo do MAC USP ao ampliar as possibilidades de pesquisa, interpretação e 

compreensão de sua obra. 

 

Parte V – Pola Rezende 
 

Trajetória 

 

Alta Pola Mlotek Rezende (1901–1978) nasceu em Dombrowa Górnicza, em 16 de abril de 

1901, filha de Simão e Maria Mlotek. Chegou ao Brasil em 1920 e, gradualmente, inseriu-se 

nos círculos artísticos das elites paulistas. Há poucas informações disponíveis sobre sua infância 

e sobre seus primeiros anos no país. No entanto, em uma entrevista concedida à imprensa, a 

própria artista relata aspectos relevantes de sua trajetória pessoal e formativa: 

“Minha pátria é aqui, mesmo que eu tenha nascido em outro país. Minha pátria é o 

Brasil, pois aqui aprendi a comer arroz com feijão, comida que tanto gosto. Minha 

infância não foi alegre, como poderia ser se fui educada na Alemanha onde assisti a 

guerra de 1914-1918. Era uma criança, mas não se precisa ter idade para sentir o 
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horror das guerras. Creio mesmo que o sofrimento daqueles dias marcou também a 

minha escultura”. Quem hoje conversa conosco é Pola Rezende, a escultora residente 

em S. Paulo, paulista de moradia e coração, que está contando: - Casei aos dezesseis 

anos e – coisa espantosa – nunca me desquitei, nunca mudei: meu marido e eu somos 

casados há trinta e três anos. ” - Diário de notícias RJ, 1956, HEMEROTECA 

DIGITAL. 37 

Em 1923, Pola Rezende tornou-se companheira de Nelson Ottoni de Rezende, engenheiro 

formado pela Escola Politécnica da Universidade de São Paulo. Sete anos mais velho que a 

artista, Nelson provinha de uma tradicional família paulista ligada à cafeicultura. O casal 

promovia encontros em sua residência, uma casa de estilo moderno projetada por Gregori 

Warchavchik, localizada na esquina da Alameda Franca com a Avenida Nove de Julho, que 

reuniam artistas e intelectuais da cena cultural paulistana. 

Além de sua origem na elite paulista, Nelson Ottoni manteve uma relação estreita com o meio 

artístico de seu tempo. Em 1930, por exemplo, Flávio de Carvalho elaborou um projeto de 

residência para ele, a ser construída na Avenida Anhangabaú; o projeto, entretanto, não foi 

executado devido a entraves junto à prefeitura38. Ao longo de sua permanência no Brasil, Pola 

Rezende foi se inserindo progressivamente nesse ambiente artístico, fortalecendo vínculos que, 

especialmente a partir da década de 1940, contribuíram para impulsionar e consolidar sua 

carreira. 

Nesse contexto, Rezende participou ativamente do Clube dos Artistas Modernos (CAM). Sua 

presença é registrada, por exemplo, em duas notas do jornal Correio de S. Paulo: um referente 

ao “Jantar a Frank Smit39 na sexta feira, 29, no Clube dos Artistas Modernos”40, na qual Pola 

Rezende e seu marido figuram entre os convidados; e outra intitulada “O accordo entre o Clube 

dos Artistas Modernos e a Pró Arte do Rio de Janeiro”41, que noticia um jantar comemorativo 

reunindo figuras representativas do meio artístico local, entre elas a própria artista. 

Essa inserção nos clubes e círculos artísticos da época certamente favoreceu a ampliação das 

redes de sociabilidade de Pola Rezende. É plausível supor que tenha sido por meio do CAM 

                                                           
37 Diário de Notícias, RJ. Hemeroteca digital. “Mulheres relatam sua vida...”, 1956. 
38 ROSSETTI, Carolina Pierrotti. Flávio de Carvalho: questões de arquitetura e urbanismo. 2007. Dissertação 

(Mestrado em Teoria e História da Arquitetura e do Urbanismo) - Escola de Engenharia de São Carlos, 

Universidade de São Paulo, São Carlos, 2007 
39 Frank era referência nos grupos artísticos como “Clube dos Artistas Modernos”- CAM, fez dupla com 

Camargo Guarniere e tocou o solo de violino do filme intitulado “Colar de Coral”, de Léo Ivanov e Sylvio e 

Douglas Michalany, produzido em 1951. Frantisek Schmitt mais conhecido por “Frank Smit”, foi um talentoso 

violinista nascido em Dvur Kralové na República Tcheca, em 1892. Site consulado da republica tcheca no brasil. 
40 Correio de S. Paulo, 1933. Hemeroteca digital 
41 Correio de S. Paulo, 1933. Hemeroteca digital 
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que a artista conheceu Jaime Adour da Câmara, um de seus principais incentivadores no início 

de sua produção. Adour da Câmara mantinha uma relação estreita com o CAM (iniciativa de 

Flávio de Carvalho), uma associação voltada à divulgação da arte moderna, em que 

gradualmente, o transformou-se em um espaço de intensa efervescência ideológica. Um 

exemplo dessa transformação é o evento de novembro de 1933, em que Flávio de Carvalho e 

Jaime Adour da Câmara chegaram a proferir conferências públicas sobre o reconhecimento da 

União Soviética pelo Brasil, nas quais exaltavam a força e a altivez do regime soviético e 

criticavam a conjuntura política nacional42. 

Ao longo dos anos, Pola Rezende estabeleceu relações sociais cada vez mais intensas e 

frutíferas no meio artístico, integrando-se progressivamente e contribuindo para a consolidação 

dessas redes. Inserida na elite paulista, a artista dispunha de condições materiais que lhe 

permitiram realizar diversas viagens, aspecto fundamental para sua formação artística, para o 

desenvolvimento de sua produção e para a constituição de sua biblioteca pessoal. 

No período entreguerras, Pola Rezende realizou três viagens ao exterior ao lado do marido: 

entre 1926 e 1927, quando visitou França, Itália, Suíça, Alemanha e Bélgica; entre 1930 e 1931, 

ocasião em que, além de países europeus, conheceu os Estados Unidos; e, em 1937, quando 

viajou para Buenos Aires. Após a Segunda Guerra Mundial, suas viagens continuaram: esteve 

nos Estados Unidos e no México em 1948; na França, Itália, Inglaterra, Espanha e Peru em 

1951; e novamente em Buenos Aires, em 1952. Marina Mazze Cerchiaro, em Migração do 

Leste Europeu e a arte moderna em São Paulo: as contribuições das mulheres43, destaca que: 

Essas viagens resultaram em crônicas de autoria da própria escultora publicadas em 

jornais. Nessas crônicas, ela abordava as visitas que fizera a museus, exposições e 

instituições culturais, as diferenças sociais e culturais dos países, além de refletir sobre 

as políticas voltadas para as artes. (CERCHIARO, Marina. Pág. 2024) 

Essas experiências possibilitaram à artista um contato direto com museus, exposições e centros 

culturais europeus e americanos, sendo determinantes para a construção de uma visão 

cosmopolita acerca da arte e da cultura. Cabe destacar, ainda, que suas viagens não se 

restringiram à Europa, abrangendo também diversos países da América Latina, o que evidencia 

a diversidade de influências presentes em sua formação. 

                                                           
42 FORTE, Graziela Naclério. CAM e SPAM: Arte Política e Sociabilidade na São Paulo Moderna, do Início dos 

Anos 1930, 2012. 
43 CERCHIARO, Marina Mazze. Migração do Leste Europeu e a arte moderna em São Paulo: as contribuições 

das mulheres. Cadernos da Casa Museu Ema Klabin: O dito e o não dito, São Paulo, v. 6, p. 42–51, 2024. 
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Rezende inicia sua trajetória como escultora em 1942. Em matéria publicada no jornal Correio 

Paulistano44, observa-se a seguinte análise sobre esse momento inicial de sua carreira: 

Pola Resende considera uma coincidência o fato de ter começado a modelar 

justamente um ano depois de sua viagem pelo Brasil. Viajara muito pela Europa, mas 

não conhecia todos os Estados do Brasil e essa viagem a impressionou fundamente 

pelo que viu de miséria, sofrimento e abandono. Daí, talvez, o fato de seus trabalhos 

mostrarem, em lugar da serenidade de um artista grego, a expressão e caráter de um 

Rodin. O sofrimento parece ser o sentimento que mais impressiona Pola e, por isso, 

seus trabalhos sempre revelam essa dor parada dos humildes. (Correio Paulistano, 

São Paulo, 1948). 

Esse trecho destaca que o sofrimento humano e questões sociais, tornaram-se elementos 

centrais e recorrentes em sua produção artístico, além de que este vínculo com o social está 

presente desde o início de sua atuação artística. Ademais, foi amplamente incentivada por 

amigos como Jaime Adour da Câmara, Quirino da Silva e Tarsila do Amaral, apoio que foi 

decisivo tanto para sua inserção no meio artístico quanto para a orientação estética de sua 

produção. Em entrevista, Rezende descreve de forma mais detalhada essa relação: 

Às vezes, chego a achar que estou muito velha. Quer que lhe diga minha idade? Para 

que? Vivia eu assim como vivem as moças entre sonhos e futilidades quando um dia, 

conversando com Jaime Adour da Câmara, confessei que andava com vontade de 

fazer esculturas. Era uma espécie de coceirinha. Ele respondeu – E por que não faz? 

O culpado de tudo o que aconteceu depois desse dia foi ele, Jaime Adour, a quem 

considero a sétima maravilha do mundo. Saiu, arranjou barro, colocou-o na minha 

mão e mandou que eu esculpisse. Depois, foi o trabalho, a luta comigo mesma para 

realizar, para criar. Até hoje padeço muito. Nunca aprendi com ninguém. Meus 

amigos, Sérgio Milliet e Quirino da Silva aconselharam-me a aprender sozinha, a não 

tomar professores. Declararam mesmo que não admitiam que eu frequentasse escolas. 

O resultado é esse aí: uma escultura pessoal, somente minha. Nela como na vida o que 

quero é ser sempre humana. Creio que o artista não precisa passar pelas pequenas 

misérias da vida para senti-la profundamente. Um artista é um ser hipersensível; 

portanto, capaz de captar tanto a dor como a alegria do mundo. (Diário de notícias RJ, 

1956). 

De maneira muito espiritualizada, a artista comenta nesse trecho como o incentivo de seus 

amigos, e especialmente Jaime Adour, foi muito importante e forte para sua carreira e produção. 

Suas relações que foram sendo construídos desde sua chegada no Brasil foram assim 

fundamentais, em outra entrevista Rezende comenta sobre o início dessa trajetória e sobre seu 

contato com Quirino da Silva.  

Pola de Rezende, ao contrário da maioria dos artistas plásticos, não teve de enfrentar 

privações de ordem material antes de alcançar o êxito. Torna-se necessária esta 

observação para que possamos compreender melhor o significado de sua obra.  

                                                           
44 MARTINS, Ibiapaba. Conversa com os pintores. “... e a humanidade terá encontrado seu Nirvana”. Correio 

Paulistano, São Paulo, 1948. (Hemeroteca Nacional Digital – HND). 
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Pola Resende nasceu em Dowbrowa, cidadezinha situada nas planícies da antiga 

Rússia, adolescente, veio para o Brasil e, após dois anos da estada em nosso país, 

casou com o jovem engenheiro Nelson Ottoni. Passaram os anos e os lustros e, nesse 

tempo, o casal percorreu quase todo o mundo em viagens constantes. Pola Rezende 

nem sequer pensava em escultura ou pintura, a não ser para admirar os trabalhos dos 

outros. Sua casa era, no entanto, um centro onde se reunia a fina flor da 

intelectualidade. Certo dia, escritor Jaime Adour da Câmara perguntou a Pola se por 

acaso pintava: 

- ‘Não, ’ - respondeu ela ao autor de “Oropa, França e Bahia”. ‘Não pinto, mas acredito 

sinceramente que tenho jeito para a escultura. ’ 

E quando nos conta esse pormenor confessa: 

- ‘Falei aquilo por puro espirito de aventura. Não cogitava esculpir ou modelar. Jaime, 

entretanto, não pensava como eu e, por isso, encarregou-se de arranjar o material 

necessário para os primeiros trabalhos. No primeiro dia que meti a mão na argila, 

terminei dois trabalhos: o retrato da cozinheira e da arrumadeira. No dia seguinte, 

executei uma cabeça de Platão, trabalhos esses que vão constar de minha exposição 

retrospectiva. Entusiasmo e surpresa diante da relativa facilidade com que me 

desincumbi da tarefa formas as sensações que dominaram. ’ 

 Pola Resende, entusiasmada, continua a contar:  

- ‘Todos que viam meus trabalhos diziam que eu deva continuar. Eu, porém, não 

acreditava neles e pedi a Quirino da Silva para que desse uma opinião. Quirino olhou 

para ‘aquilo’, pensou, pensou vagarosamente, e depois disse que estavam bons. Só 

que – disse ele – essa arte é uma arte ‘etrusca’ e, portanto, morta. Mas penso que você 

deve continuar. ’ 

- ‘Continuei na dúvida. Talvez Quirino estivesse ‘bancando o amigo da onça’; não 

sabia se ele falava sério ou não. Depois, me convenci de que não tinha razão para me 

enganar e nunca mais larguei da escultura. Isso aconteceu em 1942. Nunca segui este 

ou modelando sempre com os meus próprios erros e êxitos.45 (Correio Paulistano, São 

Paulo, 1948). 

 

A partir desse momento inicial, no qual Pola Rezende se propõe a realizar sua produção artística 

e passa a reconhecer sua própria atuação como artista, marcada, em grande medida, por um 

“espírito de aventura”, observa-se um processo contínuo de amadurecimento de sua prática e 

de ampliação de sua produção. Com o apoio do círculo artístico constituído por suas relações 

de amizade e convivência, Rezende passou a receber revisões críticas e aconselhamentos que 

contribuíram para o refinamento de sua obra. Ainda assim, manteve-se fiel à sua forma 

particular de esculpir, característica constantemente incentivada por seus pares. Desse modo, 

inserida em um espaço artístico do qual já fazia parte, ela passa a se afirmar de maneira 

renovada como artista e escultora. 

A consolidação desse percurso ocorre quando o então ministro da Educação, Gustavo 

Capanema, a convoca para expor no Ministério da Educação, convite intermediado por Carlos 
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Drummond de Andrade. Esse episódio marca um momento decisivo de reconhecimento 

institucional de sua trajetória, conforme registrado no seguinte relato: 

Pola Rezende é uma mulher pequenina, alegre, ágil, que conversa fluentemente com 

acanto estrangeiro, apredoando a todo momento que é brasileira, que adora São Paulo 

e fala muito do Norte e do Nordeste (como a gente do Norte é boa, hospitaleira, 

compreensiva, diz). Continua: 

– Em 1945 fui convocada pelo então ministro da Educação Gustavo Capanema para 

expor no Ministério de Educação; minha grande aventura é que esse convite me foi 

transmitido por Carlos Drummond de Andrade, poeta de minha especial predileção. 

Trimei parte em muitas exposições coletivas. Em 1948 expus em São Paulo na Galeria 

Prestes Maia e na inauguração do Museu de Arte Moderna em 1951, em 1955 expus 

no MAM de São Paulo. Também apareceram trabalhos meus em todas as bienais 

paulistas. 

Pola Rezende é conhecida por toda gente como uma grande amiga de seus amigos; 

agora mesmo para a inauguração de seus trabalhos aqui no Rio, Ministério de 

Educação, vieram de São Paulo, especialmente para a vernissage: Milliet, Osório 

César e Clóvis Graciano. (Diário de Notícias RJ – 1956) 

A partir dessa exposição, Pola Rezende aprofunda ainda mais sua inserção nesse circuito 

artístico. Ainda em 1945, participa da comissão organizadora, ao lado de Carlos Prado Procópio 

Ferreira, Oduvaldo Viana, Di Cavalcanti, entre outros, do Festival dos Artistas46, realizado no 

ginásio do Pacaembu, com a finalidade de apoiar campanhas de alfabetização e promover o 

incremento cultural. 

Conforme mencionado na entrevista, em 1948 Pola Rezende realizou uma exposição na Galeria 

Prestes Maia, em São Paulo. Em reportagem dedicada à artista e a essa mostra, publicada 

pelo Correio Paulistano (SP)47, destaca-se a consolidação de seu reconhecimento no meio 

artístico, evidenciada pelo apoio e pela apreciação de intelectuais e críticos de grande 

relevância, como Sérgio Milliet, Antônio Bento, Ruben Navarra, Manoel Bandeira, Tarsila do 

Amaral e Lia Correa Dutra, entre outros. Ainda nesse mesmo ano, a escultora associou-se à 

campanha de Combate ao Câncer, oferecendo uma de suas obras à Associação Paulista de 

Combate ao Câncer para ser leiloada. Tais iniciativas reforçam o caráter social de sua atuação 

que a acompanha pelo resto de sua vida. 

Nos anos subsequentes, Pola Rezende manteve participação ativa em eventos institucionais de 

grande relevância para o campo artístico brasileiro. Em 1951, esteve presente na inauguração 

do Museu de Arte Moderna de São Paulo (MAM-SP), instituição fundamental no processo de 
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47 Hemeroteca digital, Correio Paulistano (SP), 1948, ‘’Pola Rezende”. 
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modernização e institucionalização da arte no país. Em 1955, realizou uma exposição individual 

nesse mesmo museu, o que contribuiu para consolidar sua inserção no circuito moderno 

paulista. No ano seguinte, em 1956, apresentou seus trabalhos em uma exposição no Ministério 

da Educação, no Rio de Janeiro, cujo vernissage contou com a presença de artistas, críticos e 

intelectuais do meio, como Sérgio Milliet e Osório, conforme registrado em fontes da época. 

Segundo a reportagem intitulada “Pola Rezende expõe no Ministério da Educação”48, a mostra 

obteve ampla repercussão, atraindo numeroso público, entre amigos, críticos e autoridades civis 

e militares. A produção estética apresentada nessa exposição acentuou o caráter social e 

humanista de sua obra, evidenciando uma poética comprometida com questões humanas e 

coletivas. Tal recepção crítica e institucional reafirma a projeção de Pola Rezende no cenário 

das artes plásticas brasileiras do período, confirmando sua relevância no contexto artístico 

nacional da década de 1950. 

Sua atuação, contudo, não se restringe à apresentação de sua obra: Rezende contribui 

ativamente para a construção da cena artística paulistana. Nesse sentido, atua como 

intermediária cultural ao integrar e presidir o Clube dos Artistas e Amigos da Arte (o Clubinho) 

entre 1945 e 1947, participar do conselho do MAM São Paulo e fundar a Galeria Casa dos 

Artistas no início da década de 1960. 

Entre 1945 e 1947, integra o Conselho Deliberativo do Clube dos Artistas e Amigos da Arte de 

São Paulo (o Clubinho), experiência que a insere em um ambiente de intenso debate estético e 

político, conforme apontam Pollyana Quintella e Mariano Marovatto em O Clubinho: arte e 

vida cultural na modernidade paulista49. Quintella e Marovatto (2020) analisam a formação do 

Clubinho à luz do ambiente artístico paulistano das décadas de 1930 e 1940. Nesse período, 

São Paulo ainda carecia de espaços institucionais dedicados à arte moderna, o que fazia com 

que exposições ocorressem em locais heterogêneos e frequentemente improvisados. Enquanto 

museus de arte moderna já integravam as políticas culturais e a paisagem urbana europeia e 

norte-americana, no Brasil esse processo dependia da atuação de um grupo restrito de 

entusiastas, cujos esforços só se consolidariam ao final da década de 1940, com a criação do 

MASP e dos Museus de Arte Moderna de São Paulo e do Rio de Janeiro. Diante do 

descompasso entre a intensificação da produção artística moderna e a escassez de espaços de 
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49 QUINTELLA, Pollyana. MAROVATTO, Mariano. O clubinho: arte e vida cultural na modernidade paulista. 
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exibição e debate, multiplicaram-se iniciativas autônomas, como associações de artistas, 

encontros em espaços privados e outras formas de sociabilidade. 

Nesse contexto, a partir da década de 1930, emergiram diversos grupos auto organizados por 

artistas em São Paulo e no Rio de Janeiro. Entre eles, destaca-se o Grupo Santa Helena, fundado 

em 1934 a partir da convivência entre artistas como Francisco Rebolo, Mario Zanini, Alfredo 

Volpi e Fúlvio Pennachi. Ao final da década, a chamada “turma do Palacete” dissolveu-se de 

modo tão espontâneo quanto se formara; contudo, alguns de seus integrantes, privados de um 

espaço regular de criação e encontro, deram início ao processo que culminaria na fundação da 

entidade posteriormente conhecida como Clubinho. 

A ideia inicial do núcleo formado por Nelson Nóbrega, Alfredo Volpi, Mario Zanini, 

Francisco Rebolo, Quirino da Silva e Paulo Rossi Osir for promover um baile 

carnavalesco em 1925 para angariar fundos que permitissem o estabelecimento de um 

novo ponto de encontro. O baile foi realizado no famoso dancing Ateliê Bar, na 

Avenida Ipiranga. “ Do ponto de vista financeiro foi um fracasso. Rendeu a miserinha 

de mil e duzentos cruzeiros”, recordaria Nóbrega, tempos depois. “Pusemos esse 

dinheiro no banco e lá o deixamos até tempos depois. Mais tarde, o dinheiro cresceu 

e instalamos finalmente o clubinho. ” Graças ao boca-a-boca carnavalesco, no final 

do ano, mesmo sem ainda qualquer lucro, o clube de artistas tinha cerca de 

inacreditáveis 120 associados. Por conta do insucesso financeiro, porém, a ideia do 

Clubinho permaneceu adormecida por dois anos. Por conta do insucesso financeiro, 

porém, a ideia do Clubinho permaneceu adormecida por dois anos. (QUINTELLA, 

MAROVATTO, SP, 2020) 

No contexto do surgimento e da consolidação de instituições artísticas entre o final da década 

de 1940 e o início da década de 1950, observa-se a intensificação de debates e a formulação de 

novos modelos de atuação no campo artístico brasileiro. Esse período foi marcado por 

transformações estruturais que redefiniram as relações entre produção, circulação e recepção 

da arte. Conforme analisa Maria Lúcia Bueno em Sociologia das Artes Visuais, “nos anos 1950 

e 1960, a expansão da sociedade de consumo e da indústria cultural, o crescimento do público 

e o início do processo de mundialização resultaram em grandes transformações no mundo da 

arte”50. Nesse cenário, a Bienal de São Paulo constituiu-se como um marco fundamental dessas 

mudanças, ao promover a internacionalização do circuito artístico e estimular a reflexão crítica 

sobre a arte moderna e contemporânea. Paralelamente, espaços como o Clubinho 

desempenharam papel relevante como núcleos de debate e sociabilidade intelectual, reunindo 

agentes do meio artístico e cultural, entre os quais Pola Rezende, Flávio de Carvalho, Geraldo 

Vieira e Carvalhal Ribas. A artista em questão, inserida nesse ambiente efervescente, participou 
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século XX”). São Paulo: Senac São Paulo, 2012. 
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da 1ª Bienal de São Paulo com as obras Ecce Homo, Geraldo Ferraz e Odete, evidenciando sua 

atuação ativa e alinhada às transformações estéticas e institucionais do período. Segue trecho 

de reportagem que coloca em luz essa visão de Rezende sobre a Bienal e as mudanças: 

A pintora Moussia Pinto Laves, esposa do sr. Carlos Pinto Alves, da comissão artística 

da Bienal, expos sua opinião: 

- ‘Também acho que o regulamento está errado e precisa de uma revisão. Assim, 

evitaremos a série de erros cometidos na Primeira Bienal, ocasião em que os artistas 

brasileiros se viram em manifesta situação de inferioridade com relação aos 

estrangeiros’. 

Mas Flávio de Carvalho, Pola Rezende e outros estavam de acordo em tudo, teimando 

em que a discussão só poderia levar a confusão. Achavam que a Bienal será mais uma 

vez o maior acontecimento artístico internacional do país, impulsionadora por 

excelência do movimento artístico moderno. (Correio Paulistano (SP) – 1953) 

Segundo o Arquivo Histórico Wanda Svevo51, Pola Rezende participou da segunda edição da 

Bienal de São Paulo com as obras Cabeça de Colono, Cabeça de Nonnemberg e Abandonados. 

Na terceira edição do evento, apresentou Cristo, Cristo, Estudo sobre Cristo, Sem Rumo e Mãe 

e Filho. Já na sexta edição da Bienal, a artista esteve representada pelas obras Mãe e Filho, Em 

Concentração, Três Figuras, Mulher Sentada e Cristo. Nesse contexto, as Bienais de São Paulo 

desempenharam um papel central ao articular redes transnacionais das quais as artistas 

participaram ativamente. Paralelamente, de distintas maneiras, essa escultora exerceu impacto 

significativo no ambiente artístico paulista das décadas de 1950 e 1960, contribuindo de forma 

decisiva para a consolidação e o desenvolvimento desse campo artístico no período. 

Ainda no início da década de 50 em meio a tantas mudanças no ambiente artístico e a diversas 

participações de Rezende nas edições das Bienais de São Paulo destaca-se a atuação de Pola 

Rezende como dramaturga. Em 1951, a artista já havia publicado um livro contendo peças de 

sua autoria pela Editora Martins, em São Paulo. No ano seguinte, conforme registrado em 

diversas reportagens de jornais, ocorreu a apresentação da peça Espelho, de Pola Rezende, na 

sede do Clube dos Artistas e Amigos das Artes. Rugero Jacobbi, autor de um plano de 

representações teatrais para a sede do denominado “Clubinho”, escolheu uma obra de Pola 

Rezende para inaugurar a temporada do espaço, evidenciando o reconhecimento de sua 

produção dramatúrgica no contexto teatral paulistano da época. 

Segundo confessou o próprio Ruggero Jacobbi, ‘Espelho’ é uma síntese cruel dos 

nossos dias. Apresenta uma visão quase fotográfica e, como diz o título, é o espelho 
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de certas circunstancias sociais tipicamente contemporâneas. Carlos, o protagonista, 

que é um rapaz moderno, sem princípios nem escrúpulos, será interpretado pelo ator 

Leo Vilar. Os demais interpretes são figuras bastante conhecidas no teatro nacional, 

no rádio e no cinema, tais Xandó Batista, Eleonor Bruno e como Vera Nunes, Liana 

Duval, Rita Schuman. 

A transformação da sede do ‘clubinho’ em teatro provisório e desmontável ficara a 

cargo do pintor Zanini. No próximo dia 24, será fita a primeira apresentação de 

‘Espelho’, numa experiência proposta por Ruggero Jacobbi e desejado por Pola 

Rezende: transformar o ‘clubinho’ numa espécie de aferidor da qualidade das 

manifestações artísticas em São Paulo. (Correio Paulistano, 1952, SP) 

Mais uma vez, observa-se que essa vertente da produção de Pola Rezende reforça a recorrência 

da temática social ao longo de toda a sua trajetória artística, independentemente do meio de 

expressão adotado. A preocupação com a questão social manifesta-se de forma contínua, desde 

a escolha dos intérpretes e das referências que dialogam com suas esculturas, passando pela 

participação em eventos de caráter social, até os temas abordados em sua dramaturgia. Trata-

se, portanto, de uma artista cuja sensibilidade em relação à condição humana e às questões 

sociais se mantém constante ao longo do tempo, revelando uma postura empática e coerente em 

diferentes fases e linguagens de sua produção. 

Em 1957, continuando em sua atuação como dramaturga lança novamente outro livro pela 

editora Martins de SP como comentado nessa entrevista: 

 
- Não gosto de falar de mim, vamos conversar com outros assuntos? 

- Antes, Pola Rezende, diga quais são os seus planos de futuro? 

-Quem garante o futuro? Pode-se ter certeza do dia de amanhã? Continuarei como 

sou, trabalhando como trabalho. Para o ano pretendo expor em Paris, se o dólar 

permitir. O resto de minha vida não pergunte. Minha obra fala por mim. 

Soubemos ainda que Pola Resende vai lançar, pela editora Martins de São Paulo um 

livro com quatro peças de teatro que sua exposição no Rio está obtendo sucesso, que 

ninguém ama de forma mais intensa amigos do que ela.  

- Podem dizer que sou um vazo ruim. Isso até me interessa, pois não dizem que os 

vasos ruins não se quebram? (Diário de Notícias RJ – 1956). 

Ainda aprofundando seu papel como ativadora cultural da época, inserida nessa rede de 

sociabilidade, Rezende passa a ocupar, no mesmo ano, o cargo de vice-presidente da entidade 

Clubinho, integrando uma chapa liderada por Flávio de Carvalho, fato amplamente divulgado 

pela imprensa paulistana do período. Nesse contexto, Rezende deixa de ser membro do 

conselho para integrar diretamente a direção do clube, assumindo funções de maior 

protagonismo institucional. 
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O momento é marcado por significativa visibilidade pública, especialmente em função do 

lançamento do chamado “nem look” de Flávio de Carvalho, que causou grande repercussão. A 

iniciativa motivou uma homenagem ao artista, então prestes a viajar para a Europa, onde 

realizaria exposições em Roma e Paris. Flávio de Carvalho, presidente do Clubinho (dos 

Artistas e dos Amigos da Arte), teve sua criação associada diretamente à projeção da instituição, 

ao mesmo tempo em que se organizava uma recepção festiva em homenagem a Pola Rezende, 

que assumiria a direção do Clubinho durante sua ausência: 

O lançamento do ‘nem look’ de Flavio de Carvalho, que tanta sensação causou, foi 

motivo para uma homenagem ao àquele pintor, que está de viagem para a Europa, 

onde exporá trabalhos em Roma e Paris. Flávio é presidente do Clubinho, (dos Artistas 

e dos Amigos da Arte) e o ‘nem look’ veio por em evidencia aquela casa dos artistas. 

Estes quisera homenagear Flavio e ao mesmo tempo faze uma recepção festiva a Pola 

Rezende, que assumiu a direção do Clubinho, e irá movimentá-lo durante a ausência 

de Flávio. Pola, que vem de realizar com grande sucesso uma exposição de esculturas 

no Rio (Ministério da Educação) foi bastante cumprimentada pelo seus admiradores 

e colegas. 

A festa esteve bastante concorrida, apresentando-se a ‘caráter’ os mais fervorosos 

adeptos do ‘new look’ de Flávio. Muita gente pensava que era festa de Carnaval. Mas 

só se tratava de uma reunião de dupla significação, para festejar Flávio e Pola, que 

pretendem levar avante a tarefa bastante elogiável de recuperação do Clubinho, onde 

a vida corria, ultimamente, bastante desanimada. 52 (Correio Paulistano, SP, 1956.) 

A reportagem evidencia não apenas uma nova fase da trajetória de Pola Rezende, agora à frente 

de um clube de intensa efervescência cultural em São Paulo, mas também a consolidação de 

uma liderança compartilhada com Flávio de Carvalho. Essa parceria abre espaço para formas 

renovadas de contestação artística, afinadas com as proposições experimentais de Carvalho, 

especialmente suas Experiências, entre as quais se destaca a Experiência nº 3, realizada em 

1956. Nessa ação performática, o artista percorre as ruas da cidade vestindo uma indumentária 

masculina concebida para o clima tropical, blusa, saiote, meias e sandálias, que ultrapassa o 

campo da moda para se afirmar como manifesto visual audacioso contra convenções sociais e 

culturais.  

Tal postura vanguardista e provocadora encontra ressonância no ambiente do Clubinho, então 

sob a condução conjunta de Rezende e Carvalho, revelando uma afinidade de visões e uma 

atuação orientada por valores estéticos e sociais compartilhados, perceptíveis tanto nas ações 

institucionais quanto nas produções escultóricas e artísticas de Rezende. Essa preocupação 

social além de estar presente na trajetória inteira de Pola Rezende, é reiterada pela própria 

                                                           
52 “Homenagem de despedida a Flávio de Carvalho”, Hemeroteca digital. 1956. 
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artista, que defende ser esse compromisso inerente à prática artística, como se observa 

claramente no seguinte trecho: 

- Gosta na vida do campo?  

- A cidade é interessante, pois há muita gente desta aflita população que luta 

diariamente pelos seus problemas (que não são poucos). Não há dúvida que aqui temos 

um grande campo de observação. A fazenda porem em muito menor escala. O artista 

vai ao campo para descansar e abstrair-se de tudo, mas duvido que o consiga, pois, 

sem querer ele sene todas as misérias e aflições humanas que existem seja onde for. 

(Correio Paulistano: Pensamento e Arte (SP) – 1957). 

Década de 60 e 70 

Voltando à década de 1960, observa-se um período marcado por intensas turbulências políticas. 

O início dessa década foi atravessado por sucessivas crises institucionais que culminariam na 

instauração do regime da ditadura militar em 1964. Mesmo antes de sua efetivação, as 

inquietações políticas já prenunciavam esse desfecho, configurando um momento de grande 

efervescência no cenário nacional. 

A matéria publicada pelo jornal O Jornal (RJ), em 1962, evidencia que Pola Rezende 

demonstrava afinco em relação à política de seu tempo, encontrando-se bem informada e 

possuindo opiniões claras acerca dos acontecimentos em curso: 

A escultora Pola Rezende, janista fervorosa, porém ainda não convencida pelas razões 

da renúncia, compareceu a uma reunião promovida na casa do pintor Clóvis Graciano, 

onde JQ falou a artistas, gente de sociedade, antigos correligionários e alguns 

jornalistas mais bisbilhoteiros. A certa altura da exposição de JQ dona Pola não se 

conteve e disse: 

- “Eu também fui presidente do Clubinho dos Artistas, sofri horrores, mais aguentei 

até o fim, sem renunciar! ” 

Houve gente que risse da comparação, mas JQ não gostou do aparte. Entretanto, como 

anda por baixo e precisa voltar à tona de qualquer maneira, engoliu seu mau humor, 

respondendo: 

- “Minha senhora, as mulheres geralmente são mais resistentes que os homens. Pode 

estar certa, contudo, de que não tenho a menor vontade de mudar de sexo por causa 

disso. ” (O Jornal (RJ), 1962) 

Esse episódio evidencia o engajamento político de Rezende, um aspecto coerente com sua 

trajetória marcada pela atenção às questões sociais. Em 1961, Rezende participou da exposição 

no MAC-USP Contribuição da Mulher às Artes Plásticas no País, com sua obra Cabeça de 

Cristo (1954). Ademais, a fundação da Galeria Casa do Artista Plástico (CAP), em 1961, por 

Pola Rezende, ocorreu em um contexto de profundas tensões e transformações no campo 

artístico brasileiro, especialmente em São Paulo. A iniciativa desempenhou papel significativo 
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na dinamização das artes visuais, promovendo exposições de artistas consagrados do 

modernismo brasileiro, como Tarsila do Amaral e Candido Portinari, além de abrir espaço para 

uma diversidade de linguagens e gerações artísticas. 

A atuação da galeria possibilitou à fundadora a constituição de uma coleção expressiva, 

atualmente composta por 62 obras entre desenhos, gravuras e pinturas. Esse conjunto reúne 

trabalhos de artistas fundamentais da arte moderna no Brasil, como Di Cavalcanti, Anita 

Malfatti, Alfredo Volpi, Alberto da Veiga Guignard, Djanira e Käthe Kollwitz, demonstrando 

não apenas o alcance da CAP, mas também o engajamento intelectual e curatorial de Pola 

Rezende. 

No livro Sociologia das Artes Visuais53, observa-se que, naquele período, havia uma relação 

desproporcional entre a força do campo artístico e a precariedade do mercado de arte. Tal 

condição se manifesta, de forma emblemática, no fato de que, em São Paulo, existiam apenas 

três galerias conduzidas por artistas: a Galeria Novas Tendências, organizada pelos 

concretistas; a Galeria Seta, dirigida por Antônio Maluf, também ligado ao concretismo; e a 

Casa do Artista Plástico, sob responsabilidade da escultora Pola Rezende. Esse dado evidencia 

a fragilidade das estruturas institucionais e mercadológicas da arte, frequentemente sustentadas 

pela iniciativa direta dos próprios artistas. 

A direção da CAP era composta por Pola Rezende, na presidência, Clóvis Graciano, como vice-

presidente, e Rebolo Gonçalves, no cargo de tesoureiro. Localizada na rua Nestor Pestana, a 

galeria promoveu diversas exposições, incluindo mostras de guaches e pinturas de artistas como 

Renée Lefèvre, Yolanda Mohalyi, Mario Zanini, Montez Magno, Samson Flexor, Nelson 

Penteado de Andrade, José Brasiliense, Ernesto Meyer Filho, Yoshiya Takaoka, Mariana 

Caram, além de nomes consagrados como Portinari, Tarsila do Amaral, etc. 

Destaca-se ainda a realização de duas exposições individuais de Yoshiya Takaoka na CAP, em 

1962 e 1963. No ano seguinte, em 1964, o artista seria detido como preso político, evidenciando 

o entrelaçamento entre arte, política e repressão no período. Nesse mesmo contexto, Djanira, 

artista presente na coleção de Pola Rezende, também foi detida como presa política em 

1964. Na ocasião, a artista escreveu uma carta ao jornal Correio da Manhã54, manifestando sua 

                                                           
53 BUENO, Maria Lúcia. Sociologia das artes visuais. Capítulo 4 (“o mercado de arte no brasil em meados do 

século XX”). São Paulo: Senac São Paulo, 2012. 
54 Correio da Manhã, São Paulo (SP), Hemeroteca digital, 1964. 
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indignação diante da ausência de liberdade no país. No texto, Djanira relata ter presenciado a 

prisão do pintor Takaoka, homem doente, acusado de ser “guerrilheiro”. Essas informações 

revelam de forma contundente o ambiente político vivido naquele período e o confronto dos 

artistas e das instituições com a repressão e a restrição das liberdades civis. 

Importante ressaltar que Rezende e seu marido Nelson Ottoni participaram do sepultamento de 

Patrícia Galvão, mais conhecida como Pagu, em 1962. Esse acontecimento é relevante, 

principalmente em razão da situação política do país e do significado de Pagu, embora não 

tenham sido encontrados relatos de amizade ou relação direta entre o casal e a artista. 

Uma reportagem do jornal O Estado de S. Paulo55, publicada em 1964, anuncia a reabertura da 

CAP, destacando um plano de intensa atividade expositiva para aquele ano. A partir dessa 

reportagem, infere-se que, provavelmente no início de 1964, a galeria enfrentou dificuldades 

que levaram ao seu fechamento temporário. No entanto, não foram localizadas outras 

reportagens que detalhem esse período ou esclareçam os motivos específicos da interrupção de 

suas atividades. Em 1965, entretanto, o jornal Tribuna da Imprensa (Rio de Janeiro) noticiou o 

encerramento definitivo das atividades da galeria: 

Lamentado nos círculos artísticos do país o fechamento imprevisto da Casa do Artista 

Plástico, que congregava os melhores expositores e era um recanto de meditação e de 

recolhimento artísticos. A pintora e escultora Pola Rezende, que esteve no Rio 

circulando, indagada por nós revelou que motivo foi esgotamento e também o fato de 

que precisava de tempo para pintar e esculpir, o que não conseguiu praticamente 

enquanto tomava conta de sua galeria. E concluiu: “Tentei encontrar pessoas 

preparadas para responder pela galeria, mas por vários motivos não consegui. E assim 

resolvi fechá-la definitivamente...” (Tribuna da Imprensa, RJ, 1965) 

Há poucos registros da presença de Pola Rezende na segunda metade da década de 1960; a 

maior parte dos relatos concentra-se no início da década, especialmente nas atividades da Casa 

do Artista Plástico. Consequentemente, pouco se sabe sobre sua produção e trajetória durante 

o final dos anos 1960 e início da década de 1970. 

Na década de 1970, Pola realizou importantes doações ao Museu de Arte Contemporânea da 

USP (MAC-USP), incluindo 33 obras de sua autoria, seu arquivo, biblioteca e coleção de arte, 

um legado até então pouco explorado por pesquisas e pouco visibilizado pelo museu. Em 1972, 

doou sua biblioteca. 

                                                           
55 Acervo Jornal Estadão. 
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Entre junho de 1972 e março de 1973, Rezende doou sua coleção particular ao MAC-USP. A 

doação incluía 30 trabalhos próprios e cerca de 50 obras de diversos artistas brasileiros, entre 

eles Tarsila do Amaral, Bonadei, Clóvis Graciano, Anita Malfatti, Di Cavalcanti, Djanira, De 

Fiori, Guinard, Raimundo de Oliveira, Pancetti, Portinari e Volpi. 

Em 1973, o MAC-USP realizou uma exposição reunindo as doações de Yolanda Penteado, 

Francisco Matarazzo e Pola Rezende. No ano de 1978, sem informações mais especificas 

possíveis de encontrar, Pola Rezende falace. Posteriormente, em 1993, o museu promoveu uma 

retrospectiva em homenagem à artista.  

Essas interações e inserções em diferentes espaços culturais permitem compreender Pola 

Rezende não apenas como escultora, mas como uma verdadeira “intermediária cultural” 

(Cerchiaro, 2024). O exame de seu círculo de convivência é, portanto, essencial para o estudo 

de sua biblioteca, uma vez que as trocas intelectuais e afetivas estabelecidas nesse meio 

certamente influenciaram suas leituras, aquisições e interesses. Revela-se uma artista que 

sempre construiu uma rede densa de interlocuções que alimentava sua formação e sua prática 

criativa. 

Parte VI - Coleção Pola Rezende 
 

Neste capítulo, analisa-se de que modo a linguagem artística de Pola Rezende reflete seu 

repertório cultural, buscando articular as redes sociais das quais participou, as diferentes fases 

de sua vida e os materiais bibliográficos que compõem sua biblioteca pessoal. O estudo de sua 

trajetória de vida e de sua produção artística, desenvolvido no capítulo anterior, possibilitou a 

identificação das distintas etapas de sua experiência pessoal e criativa, oferecendo subsídios 

para relacionar a dimensão biográfica à sua dimensão literária e intelectual. 

Nesse contexto, o catálogo Esculturas de Pola Rezende56, publicado pelo Museu de Arte 

Moderna de São Paulo em 1955, constitui uma fonte fundamental para a análise estética de sua 

obra. A publicação reúne análises relevantes sobre as diversas fases e expressões de sua 

trajetória artística, contribuindo para a compreensão do contexto estético e temático em que 

suas esculturas foram concebidas. Ademais, o catálogo congrega textos de importantes nomes 

da crítica e da história da arte brasileira, o que evidencia a relevância da artista e reafirma a 

centralidade de sua produção no debate artístico do período. Destaca-se, ainda, a diversidade 
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das críticas reunidas: algumas elaboradas especificamente para essa publicação, outras 

originalmente escritas para catálogos de exposições anteriores, além de textos sem data 

identificada, o que reforça a amplitude e a continuidade do interesse crítico por sua obra. 

Para desenvolver essa análise, apresentarei dois exemplos observados na biblioteca da artista: 

(1) O primeiro refere-se à influência de suas viagens, concebidas por Pola Rezende não como 

atividades de lazer, mas como experiências de estudo e formação artística. Nesse sentido, 

destaca-se a presença significativa de obras dedicadas à arte pré-colombiana em sua biblioteca, 

que reúne ao menos oito livros sobre o tema. Esse dado revela seu interesse por matrizes 

clássicas e tradicionais, bem como sua atenção a produções de forte cunho social e religioso. 

(2) O segundo exemplo diz respeito ao ciclo social de Pola Rezende e às influências desse meio 

na constituição de sua biblioteca. A identificação dos autores mais recorrentes em seu acervo 

demonstra que sua coleção ultrapassa a condição de simples conjunto de livros, configurando-

se como um testemunho das relações interculturais e intelectuais que a artista estabeleceu ao 

longo de sua trajetória.  

     Viagens nacionais e internacionais  

 

Sua biblioteca, salvaguardada pelo MAC-USP, também reflete essas viagens, sendo 

composta de livros, revistas e catálogos de exposição adquiridos nessas ocasiões ou 

ainda de volumes em inglês, francês e espanhol adquiridos no Brasil, o que denota a 

circulação de ideias. Seus relatos de viagem e sua biblioteca nos permitem reconstituir 

o museu imaginário de Pola Rezende, um museu que atravessa fronteiras nacionais e 

períodos históricos e que, em parte, dialoga com suas obras e informa seu pensamento 

sobre arte. Também possibilitam compor mapas dos circuitos artísticos visitados e das 

redes sociais mobilizadas.  (CERCHIARO, 2024, p.50). 

 

Pola Rezende foi uma artista que, além de demonstrar grande interesse em realizar viagens, 

teve a possibilidade de concretizá-las em função de sua renda econômica. Essas experiências 

foram essenciais para sua formação artística. Para além das diversas viagens internacionais que 

realizou, Rezende também percorreu amplamente o território nacional, revelando um forte 

interesse em conhecer o país. Cada uma dessas viagens a impactou de maneira distinta e 

contribuiu de formas diversas para a construção de sua formação, trazendo novas influências, 

algo que se reflete em sua biblioteca. 
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No que diz respeito às viagens internacionais, especialmente pela América do Norte e pelo 

México, viagem que realizou no período posterior à Segunda Guerra Mundial, em 1948, e, 

sobre essa experiência, comentou em entrevista ao Correio Paulistano57: 

Pola de Rezende afirmou; “Não fui fazer uma viagem de recreio como poderá 

aparecer, pois essa excursão constituiu um grande incentivo para mim. Pretendo agora 

atirar-me com mais afinco ao trabalho e penso ter adquirido bastante experiência. O 

contato com os artistas daqueles dois países mostrou-me que nunca devemos perder o 

pé da realidade. Um artista ser grande encurralando-se numa torre de marfim será 

maior, muito maior se for a expressão dos anseios mais justos da humanidade. ” 

(Correio paulistano, SP, 1948). 

A própria fala da artista evidencia que essa viagem não teve caráter de lazer ou recreação, mas 

foi compreendida por ela como um momento decisivo de aprendizado e estímulo profissional. 

O contato direto com artistas de outros contextos culturais contribuiu para ampliar sua 

percepção sobre o papel social do artista e a necessidade de manter vínculos. Dessa forma, a 

viagem se configura como uma experiência formativa, marcada pela troca intelectual e pelo 

aprofundamento de seu compromisso com a produção artística, reforçando a importância dessas 

vivências no desenvolvimento de sua trajetória. 

A biblioteca de Pola Rezende é composta por oito livros dedicados à arte pré-colombiana, dado 

que se revela particularmente significativo quando confrontado com entrevistas nas quais a 

artista comenta o impacto profundo de sua viagem ao México e, posteriormente, de sua estadia 

no Peru, realizada em 1951. A presença desse conjunto bibliográfico sugere não apenas um 

interesse circunstancial, mas um engajamento contínuo com as culturas visuais da América pré-

hispânica. Para analisar a relevância desses livros e seu possível impacto na produção artística 

de Rezende, propõe-se a exposição com críticas de arte sobre seu trabalho e com relatos da 

própria artista a respeito das influências decorrentes dessas viagens. 

É importante ressaltar que o interesse de Pola Rezende pela arte pré-colombiana não se restringe 

a uma fase específica de sua trajetória nem exclusivamente às viagens ao México e ao Peru. A 

artista adquiriu livros sobre esse tema em diferentes momentos e em distintos países, o que 

indica a persistência e a ampliação desse interesse ao longo do tempo. Ainda assim, a viagem 

ao México configura-se como um marco fundamental, tanto pela intensidade de suas 

experiências quanto pela centralidade do contexto artístico mexicano no debate latino-
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americano da época. Assim, num primeiro momento, será abordada a influência mais direta 

dessa viagem, bem como os livros relacionados a esse período e temática. 

Entre as obras de sua biblioteca, destaca-se o livro “Arte precolombino del Occidente de 

México”58, de Salvador Toscano, publicado no México pela Secretaria de Educação Pública em 

1946, cuja aquisição provavelmente ocorreu durante sua estadia naquele país. Já o livro “Art 

maya du Mexique et du Guatemala: ancien empire”59, com imprenta em Paris de 1950, assim 

como “Arts de l´Amerique”, de Raoul d´Harcourt, com fotografias de Emmanuel Sougez e 

imprenta parisiense de 1948, devem ter sido adquiridos durante sua viagem a Paris em 1951. 

Por sua vez, o livro “Art in acient Mexico: selected and photographed from de collection of 

Diego Rivera”60, de Gilbert Médioni e Marie-Thérese Pinto, com imprenta em Nova York de 

1941, pode ter sido incorporado à sua biblioteca durante sua viagem aos Estados Unidos, em 

1948. A diversidade geográfica das aquisições reforça a ideia de um interesse sistemático e 

duradouro pela arte pré-colombiana, articulado a um circuito internacional de circulação de 

ideias e obras. Esse impacto é explicitado pela própria Pola Rezende em declarações concedidas 

à imprensa, como no seguinte trecho: 

- No México - disse-nos a escultora patrícia - tudo respira arte. Há arte nos costumes 

de seu povo, há arte fluindo da paisagem, arte nas mulheres, na tradição e 

principalmente uma grande arte nas obras dos artistas. Pola Resende voltou 

impressionada com a grandeza de Diego de Rivera, o muralista insigne que através de 

seus painéis tornou conhecido o nativo humilde que move uma luta secular para 

conseguir melhor lugar ao sol. (Correio Paulistano, SP, 1948). 

Esse depoimento evidencia não apenas o encantamento da artista com o ambiente cultural 

mexicano, mas também seu interesse específico pela obra de Diego Rivera, figura central do 

muralismo mexicano. Tal interesse dialoga diretamente com o livro presente em sua 

biblioteca, “Art in acient Mexico: selected and photographed from de collection of Diego 

Rivera”61. Rivera, após suas experiências europeias, incorporou de maneira contundente 

referências à tradição pré-colombiana em sua pintura, contribuindo decisivamente para a 

valorização dessas culturas no contexto da arte moderna latino-americana. A partir dessa 

inflexão promovida por Rivera, a arte pré-colombiana passa a se inserir progressivamente na 
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produção artística do continente, em consonância com o processo da Revolução Mexicana e 

com a busca por uma identidade cultural própria. 

Nesse mesmo contexto, outros muralistas mexicanos, como David Alfaro Siqueiros, também 

contribuíram para o debate teórico e político da arte. A abordagem de Siqueiros, mais 

explicitamente teórica, manifesta-se em seu texto publicado em 1921 na revista Vida 

Americana, no qual defende “uma arte monumental e heroica, humana e popular, com o 

exemplo vivo de nossos grandes maestros e das extraordinárias culturas da América pré-

hispânica”, apontando a pintura mural como a forma mais adequada aos momentos de expressão 

popular então vivenciados. Rivera, por sua vez, materializava esse ideário também por meio da 

construção de um museu de domínio público, dedicado à preservação de peças das civilizações 

pré-colombianas da América.62 

É o impacto do México como experiência sensível e intelectual que mais impressiona Pola 

Rezende, conforme se observa no trecho a seguir: 

Todavia, o que mais impressionou Pola Rezende foi o México. “O movimento 

artístico mexicano ultrapassa tudo o que vi” – disse-nos ela. Conforme afirmei, tudo 

aí respira arte. Estive com Diego de Rivera e pude conversar longamente com o grande 

muralista. Diego de Rivera é o número 1 da arte não figurativa. Aliás, deu-me uma 

entrevista a respeito, no qual afirmou textualmente que o ‘abstracionismo’ já 

fracassara há mais de trinta anos na França. Livrara-se do desaparecimento inglório, 

emigrando para os Estados unidos onde ganhou o beneplácito dos que, assim, visavam 

prejudicar a chamada arte social. No México só vi um artista ‘abstrato’, - Tamayo. É 

um grande artista aliás e numa exposição retrospectiva pude acompanhar toda a sua 

evolução. A partir dos primeiros trabalhos figurativistas até cair na atual fase 

‘abstracionista’. (Correio Paulistano, SP, 1948) 

Esse relato, além de demonstrar o contato próximo de Pola Rezende com Diego Rivera, 

evidencia sua inserção em um debate central do campo artístico do período: a oposição entre 

figurativismo e abstracionismo. Tal discussão atravessava o cenário artístico internacional e 

influenciava diretamente a produção de diversos artistas, inclusive no Brasil, como no caso de 

Yolanda Mohalyi. Ao longo da década de 1950, intensificaram-se os embates entre abstração e 

realismo, refletindo tensões estéticas, políticas e ideológicas presentes nos meios culturais da 

época. Nesse contexto, o contato de Rezende com Rivera não se limita a uma admiração 

distante, mas se consolida como uma relação de troca intelectual e simbólica, aprofundada pelo 

reconhecimento mútuo entre artistas. 

                                                           
62 CAMARGO, Marcia Helena Domingues. Arte e política: a trajetória e o muralismo de Diego Rivera. Revista 

Aurora, Marília, SP, v. 8, n. 2, p. 69–88, 2015. 
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Essa proximidade é reforçada pelo fato de Diego Rivera ter presenteado Pola Rezende com uma 

obra de sua autoria, gesto que ultrapassa o âmbito pessoal e adquire relevância simbólica dentro 

de sua trajetória artística. Tal episódio é registrado no seguinte relato da imprensa63: 

Fomos conhecer o novo apartamento de Pola e Nelson Rezende, no "Icanhema”, 

dominando a mais bela paisagem do Guarujá. É um "home"" simpático, simples, 

decorado com o bom gosto da dona da casa, que é uma artista. 

Além da boa companhia e da prosa inteligente dos anfitriões, pudemos regalar-nos 

vendo coisas bonitas como um autêntico Diego de Rivera, presente do pintor para 

Pola, durante sua visita ao México. Um telúrico panorama mexicano, um amontoado 

de homens enchapelados, trepados numa arvore, pintados com aquele colorido 

característico do grande Diego de Rivera. Duas figuras femininas abraçadas, pintadas 

por Pola e também um estudo abstracionista de escultora. Que também está 

representada, com uma cabeça de Cristo, em bronze, que bem pode ser considerada a 

sua obra prima. Tudo isso mais um painel de Bonadei, uma boa gravura de Marcelo 

Grassmann e um quadro de Graciano, representando um cavalo e um dragão, com 

cores que Clovis descobriu na Itália. 

Descobrimos, conversando com Pola e Nelson, que eles darão dentro em breve, um 

magnífico presente para São Paulo, um verdadeiro palácio, um edifício de vinte 

andares, que será a Casa do Artista Plástico”, só para os verdadeiros artistas e não para 

os amigos dos amigos dos artistas. (Diário da Noite, SP, 1960). 

Além do contato direto com Rivera, Pola Rezende também atuou como mediadora cultural entre 

o contexto artístico mexicano e o público brasileiro, por meio de sua produção textual. Há 

registros jornalísticos que indicam sua autoria de textos dedicados à pintura mexicana e à obra 

de Diego Rivera, como demonstra o seguinte trecho: 

Neste número especial, que temos em mãos, a publicação brasileira presta 

homenagem ao México, revelando ao nosso público aspectos da arquitetura, da 

pintura e da arqueologia mexicana. Além da sintética Introdução ao México e de 

textos de Pola Rezende sobre Diego Rivera e do prof. Calmon Barreto acerca da 

escultura pré-colombiana dos Toltecas, Máias e outros povos, há excelentes artigos 

do Siqueiros sobre problemas da pintura moderna do seu país, e de Rivera sobre a 

influência da Revolução de 1910, no desenvolvimento das artes no México. 

(BARATA, Mário. Diário de notícias, RJ, 1956) 64 

Esse papel é reafirmado em outra publicação do mesmo ano, que destaca a participação ativa 

da artista na difusão do conhecimento sobre a arte mexicana no Brasil: 

O número de “Brasil – arquitetura Contemporânea”, ora a venda, é dedicado às artes 

do México. Nomes autorizados escrevem sobre as coisas artísticas mexicanas. 

Destacamos alguns artigos: Introdução ao México”, de Mário Barata; ‘Aspectos da 

Arquitetura Moderna no México”, pelo arquiteto mexicano que ora nos visita... “Sobre 

Rivera e a Pintura Mexicana”, da escultora Pola Rezende; todos esses artigos 

aparecem fartamente ilustrados, com o acrescimento de obras dos melhores arquitetos 

mexicanos modernos. ” (O Jornal, RJ, Hemeroteca digital, 1956) 

                                                           
63 Diário da noite, “Casa do Artista Plástico”, Hemeroteca digital, 1960. 
64 BARATA, Mário, “Homenagem ao México”, Diário de notícias (RJ), Hemeroteca digital, 1956. 
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Esses registros indicam que a atuação de Pola Rezende não se restringia à esfera da produção 

artística, estendendo-se também ao campo da crítica e da reflexão teórica. Como aponta Marina 

Cerchiaro em “Migração do Leste Europeu e a arte moderna em São Paulo: as contribuições 

das mulheres”65, as viagens da artista, não apenas ao México e ao Peru, resultaram na produção 

de crônicas publicadas em jornais, nas quais abordava museus visitados, exposições, aspectos 

culturais dos países percorridos e suas diferenças, além de reflexões sobre políticas voltadas às 

artes. Desse modo, suas viagens constituíram experiências formativas fundamentais, 

responsáveis por ampliar seu repertório visual e conceitual e por impactar diretamente sua 

produção estética, que passa a incorporar, de maneira crítica e elaborada, referências 

internacionais e latino-americanas em diálogo com os debates artísticos de seu tempo. 

Da viagem de Pola Rezende ao Peru, em 1951, destacam-se alguns livros fundamentais para 

compreender o aprofundamento de seu interesse pela arte pré-colombiana. Entre eles 

estão “Ancient Peruvian Art: Sculpture”66, de Luis E. Valcárcel, publicado pelo National 

Museum de Lima; “Historia del Peru: (época prehispánica), templos y ruinas”67, da Librería 

Internacional do Peru, em Lima; “La cultura Chavín: dos nuevas colonias: Kuntur Wasi y 

Ancón”68, de Rebeca Carrion Cachot; e “Escultura antigua del Peru: cabezas”69, também de 

Luis E. Valcárcel, publicado pelo Instituto de Arte Peruano, com impressão do Museo Nacional 

de Lima. Essas obras reforçam não apenas seu interesse por essa produção artística, mas 

evidenciam sua busca consciente por referências externas ao seu tempo histórico e cultural. 

Esse impulso investigativo encontra eco no catálogo Esculturas de Pola Rezende70, que reúne 

uma crítica de Antônio Bento Araújo Lima71. O crítico reforça a imagem de Pola Rezende como 

uma artista consciente, que se vale da pesquisa e da experimentação como instrumentos de 

aprimoramento técnico e estético. Tal perspectiva evidencia uma dimensão intelectual 

consistente em sua prática artística, sustentada por um contínuo exercício de investigação e pela 

assimilação de referências diversas, entre elas a arte pré-colombiana. Assim, os livros 

                                                           
65 CERCHIARO, Marina Mazze. Migração do Leste Europeu e a arte moderna em São Paulo: as contribuições 

das mulheres. Cadernos da Casa Museu Ema Klabin: O dito e o não dito, São Paulo, v. 6, p. 42–51, 2024. 
66 Exemplar pertencente a biblioteca de Pola Rezende MAC-USP. 
67 Exemplar pertencente a biblioteca de Pola Rezende MAC-USP. 
68 Exemplar pertencente a biblioteca de Pola Rezende MAC-USP. 
69 Exemplar pertencente a biblioteca de Pola Rezende MAC-USP. 
70 Esculturas de Pola Rezende. São Paulo: Museu de Arte Moderna de São Paulo, 1955. 
71 LIMA, Antônio. [Excerto sobre a obra de Pola Rezende, escrito para o jornal Diário Carioca, s.d.]. In: 
MUSEU DE ARTE MODERNA DE SÃO PAULO (org.). Esculturas de Pola Rezende. São Paulo: Museu de Arte 
Moderna de São Paulo (1955, p.8) 
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adquiridos em suas viagens oferecem indícios concretos de seu processo formativo e das fontes 

que alimentaram sua imaginação criadora. Nas palavras de Lima: 

Pola Rezende não pode ser classificada em nenhuma dessas categorias de primitivos, 

pois é uma artista culta ou pelo menos civilizada. Mesmo procurando fazer escultura 

à maneira dos negros do Benin, da Costa-do-Ouro, ou dos selvagens e santeiros do 

Brasil, não estará a rigor fazendo arte primitiva. Estará apenas exercendo o direito de 

pesquisar e de enriquecer a sua técnica ou a sua visão estética do mundo. E estará, ao 

preço de duros trabalhos, procurando encontrar o seu caminho, na arte difícil da 

escultura. – (LIMA, 1955, p. 8) 

A reflexão do crítico dialoga diretamente com o catálogo da exposição Homenagem a Pola 

Rezende72 realizada em 1993 e redigida por Daisy Valle Machado Peccinini de Alvarado. O 

texto apresenta a trajetória da artista e o início de sua produção escultórica, reiterando esse traço 

fundamental de sua personalidade criadora: a busca por referências além de sua época e a 

incorporação dessas influências em seu repertório visual, como demonstram os livros 

anteriormente mencionados. 

Peccinini destaca o caráter autodidata de Rezende, que iniciou tardiamente sua prática 

escultórica, por volta de 1940, ao reconhecer de forma repentina nessa linguagem o principal 

meio de sua expressão criativa. Segundo a autora, “é a partir de si mesma, seguindo uma via 

predominantemente sensitiva e supraestética, e supra-escolas, que se desenvolveu o fazer 

escultórico de Pola Rezende. [...]É uma artista que fundamenta seu trabalho na pesquisa de sua 

própria sensibilidade em diálogo com as operações de métier da escultura. ” Ao delinear essa 

trajetória, Peccinini evidencia como a artista assimilou, ao longo dos anos, múltiplas 

influências, da escultura africana a elementos arcaicos, da arte popular religiosa às temáticas 

sociais urbanas, além de aproximações com o expressionismo. 

Entre essas influências, a arte popular religiosa também ocupa lugar de destaque, como se 

observa em diversas obras de Rezende pertencentes ao acervo do Museu de Arte 

Contemporânea da Universidade de São Paulo (MAC USP), como Cabeça de 

Cristo (1954), Cristo (1950), Nossa Senhora (1945), Prece (1946), Cristo de 

Joelhos (1951), Nossa Senhora com Filho (1961) e Cristo Anti Mortem Post Mortem (1964), 

entre outras. A recorrência do tema religioso ao longo de sua produção permite relacioná-lo às 

                                                           
72 Homenagem a Pola Rezende. Texto de Daisy Valle Machado Peccinini de Alvarado. São Paulo: MAC/USP, 
1993. 
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viagens realizadas especialmente aos estados brasileiros no início da década de 1940, bem como 

às leituras presentes em sua biblioteca. 

Destaca-se, nesse contexto, o livro “Relíquias da Terra do Ouro”73, de Edgard de Cerqueira 

Falcão, publicado em 1946, que aborda a arte e a arquitetura religiosa de Minas Gerais, com 

dedicatória do autor a Pola Rezende. Soma-se a ele a obra “Antônio Francisco 

Lisboa”74 (1945), de José Mariano Filho, dedicada ao escultor Aleijadinho, com impressão no 

Rio de Janeiro e o livro “Notas sobre Aleijadinho”75 de Fernando Jorge de 1949. Esses títulos 

indicam uma atenção especial à tradição da arte sacra brasileira. 

Além das referências nacionais, suas viagens internacionais também revelam interesse pela 

iconografia cristã, como demonstra o livro “A Life of Christ from Pictures in the National 

Gallery: with Text According to the Authorized Version of the Bible”76, publicado pela National 

Gallery, em Londres, em 1948. Tal conjunto de leituras confirma que sua aproximação com o 

tema religioso não se restringia ao âmbito popular brasileiro, mas integrava um repertório mais 

amplo de referências históricas e iconográficas. 

Essa inclinação dialoga ainda com um movimento mais amplo da arte moderna brasileira nas 

décadas de 1940 e 1950, que frequentemente se inspirou na religiosidade popular, tanto de 

matriz cristã quanto afro-brasileira. No artigo “Influxos da morte na arte moderna e 

contemporânea no MAC USP, MASM e MUNTREF77”, Marina Mazze Cerchiaro e Renata Dias 

Ferraretto Moura Rocco analisam obras que abordam a crucificação, morte e ressurreição de 

Cristo, incluindo Cristo (1950) e Cristo Anti Mortem Post Mortem (1964), de Pola Rezende. 

Dessa forma, a produção da artista insere-se em um contexto mais amplo, ao mesmo tempo em 

que preserva a singularidade de um percurso marcado pela pesquisa, pela experimentação e 

pela constante reelaboração de referências históricas e culturais. Como Cerchiaro e Rocco 

(2023) analisam no texto: 

Algumas obras são figurativas, como os Cristos de Pola Rezende, que dialogam tanto 

com obras do renascimento italiano e com mosaicos bizantinos, mas também com o 

barroco mineiro, com a arte vista no período como “primitiva” e com artistas 

modernos. Seu Cristo Crucificado, por exemplo, evoca tanto o Cristo Crucificado de 

                                                           
73 Exemplar pertencente a biblioteca de Pola Rezende MAC-USP. 
74 Exemplar pertencente a biblioteca de Pola Rezende MAC-USP. 
75 Exemplar pertencente a biblioteca de Pola Rezende MAC-USP. 
76 Exemplar pertencente a biblioteca de Pola Rezende MAC-USP. 
77 Mazze Cerchiaro, M., & Dias Ferraretto Moura Rocco, R. (2023). Flujos de muerte en el arte moderno y 

contemporáneo en MAC USP, MASM y MUNTREF. Estudios Curatoriales. 
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Giotto, quanto o e Eric Grill, ambos vistos pela artista em sua viagem pela Europa no 

início da década de 1950. Ele dialoga também com o Cristo de Volpi, que integrou a 

coleção da artista. Volpi é um artista que trabalhou com diferentes vertentes da 

pintura, enfocando temas populares. Embora seja hoje um dos pintores mais 

conhecidos no Brasil, iniciou sua carreira como aprendiz de decorador de parede, 

pintando frisos e residências, o que desestabiliza as barreiras entre arte e artesanato. ” 

– (CERCHIARO, ROCCO. 2023, p. 79) 

 

A análise apresentada pelas autoras sintetiza com precisão o que este capítulo buscou 

demonstrar: a amplitude e a complexidade das influências assimiladas por Pola Rezende. Sua 

obra articula referências diversas, do Renascimento italiano ao barroco mineiro, da arte então 

classificada como “primitiva” às produções modernas, evidenciando um repertório construído 

por meio de deslocamentos geográficos, leituras e experiências diretas com obras e artistas. 

Como destacado no trecho citado, a viagem à Europa, no início da década de 1950, teve impacto 

significativo em sua produção, ampliando seu campo de interlocuções visuais e reafirmando o 

papel central das viagens em seu processo formativo. 

Embora este sub-capítulo tenha privilegiado especialmente as relações com a arte sacra e com 

a arte pré-colombiana, torna-se evidente que tais vertentes integram um conjunto muito mais 

amplo de influências. As viagens de Rezende, ao México, ao Peru, por diversos estados 

brasileiros e a diferentes países da Europa, não constituem episódios isolados, mas momentos 

estruturantes de sua trajetória, cujos desdobramentos se manifestam tanto em sua biblioteca 

quanto em sua produção escultórica. 

Considerando que, no período em que Rezende atuou, o acesso ao conhecimento artístico se 

dava majoritariamente por meio de livros e catálogos, sua biblioteca configura-se como um 

espaço fundamental de pesquisa e reflexão, capaz de revelar a extensão de seus interesses e o 

rigor de sua construção intelectual. Biblioteca, viagens e obra formam, assim, um conjunto 

indissociável: a experiência direta com distintos contextos culturais e o contato com publicações 

especializadas alimentam um processo contínuo de formação estética. 

Desse modo, os livros sobre arte pré-colombiana, assim como aqueles dedicados à arte sacra, à 

tradição brasileira ou à produção europeia, não devem ser compreendidos apenas como 

registros documentais de deslocamentos passados, mas como instrumentos ativos de reflexão e 

elaboração visual. Neles se encontram indícios das questões formais, simbólicas e ideológicas 

que atravessam sua obra. A trajetória de Pola Rezende revela, portanto, um movimento 
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dinâmico de retroalimentação entre leitura, viagem e criação, no qual cada experiência amplia 

e reconfigura as possibilidades de sua linguagem escultórica. 

         Ciclo social  

A análise da biblioteca de Pola Rezende evidencia, de forma explícita, a compreensão de seu 

círculo social e artístico, revelando, consequentemente, os artistas que exerceram influência 

significativa em sua trajetória profissional e pessoal. Entre os livros que mais chamam atenção 

no que diz respeito a esse círculo social estão: “Memórias sem palavras = Memoires sans 

paroles: infância = enfance”78, de Carlos Prado, com introdução de Sérgio Milliet (Zurich: 

Orell Füssli Arts Graphiques, [1954]); “Os ossos do mundo”79, de Flávio de Carvalho (Rio de 

Janeiro: Ariel, 1936); “Pintura quase sempre”80, de Sérgio Milliet, com dedicatória à artista 

(1944). A presença de dedicatórias e autógrafos reforça não apenas a circulação dessas obras 

em seu meio, mas a existência de vínculos pessoais e profissionais concretos, revelando uma 

biblioteca atravessada por relações de proximidade e reconhecimento mútuo. 

Ao relembrar sua trajetória, é fundamental destacar que seu casamento desempenhou papel 

importante em sua inserção na elite paulista e artística. Esse processo de introdução ao meio 

cultural paulistano foi decisivo para a consolidação de amizades e parcerias que acompanharam 

o início de sua carreira. O ciclo de convivência que a cercava não apenas lhe ofereceu 

visibilidade, mas também sustentação simbólica e institucional. Ainda que já integrasse 

ambientes culturais privilegiados, foi progressivamente afirmando-se como escultora 

autônoma. 

Nesse contexto, a relação com Flávio de Carvalho mostra-se particularmente significativa, tanto 

por sua duração quanto por seu alcance simbólico. Rezende frequentava o Clube dos Artistas 

Modernos (CAM), fundado por Carvalho e espaço central de articulação da vanguarda paulista. 

A convivência nesse ambiente indica que sua inserção não foi periférica, mas orgânica a um 

núcleo ativo de debate estético e político. Anos mais tarde, após a formação do chamado 

“Clubinho”, Rezende e Carvalho participaram juntos de uma chapa eleitoral, com ele 

concorrendo à presidência e ela à vice-presidência, evidenciando não apenas uma certa 

afinidade ideológica, mas parceria institucional. 

                                                           
78 Exemplar pertencente a biblioteca de Pola Rezende MAC-USP. 
79 Exemplar pertencente a biblioteca de Pola Rezende MAC-USP. 
80 Exemplar pertencente a biblioteca de Pola Rezende MAC-USP. 
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A atuação conjunta no Clubinho abriu espaço para formas renovadas de contestação artística, 

afinadas com as proposições experimentais e provocadoras de Carvalho. A postura 

vanguardista que caracterizava o ambiente do CAM encontra ressonância na trajetória de 

Rezende, revelando afinidades estéticas e sociais compartilhadas. Tal convergência se 

manifesta tanto nas ações institucionais quanto em sua produção escultórica, marcada por forte 

teor social e posicionamento crítico diante de seu tempo. Assim, a presença de “Os ossos do 

mundo”81 em sua biblioteca ultrapassa o interesse literário: inscreve-se como vestígio material 

de uma interlocução entre a relação e influencias entre dois artistas. 

A partir de sua convivência no CAM, é possível também pensar sua relação com Carlos Prado, 

autor de “Memórias sem palavras = Memoires sans paroles: infância = enfance”82. Prado 

manteve, em 1931, ateliê com Flávio de Carvalho e Antônio Gomide, e participou, ao lado de 

artistas como Di Cavalcanti, da fundação do CAM. Embora tenha optado posteriormente por 

certo isolamento, questões sociais permaneceram frequentes em suas obras. As afinidades entre 

Carlos Prado e Flávio de Carvalho, ambos oriundos da elite cafeeira, formados em engenharia 

e atuantes como pintores e desenhistas, ajudam a compreender o ambiente intelectual que 

orbitava Pola Rezende.  

Prado e Carvalho cresceram juntos, permaneceram amigos por toda a vida e compartilharam 

espaços institucionais como a Sociedade de Socorros Mútuos Internacionais, o CAM e o 

Instituto de Engenharia de São Paulo. Ambos também manifestaram interesse por questões 

sociais, embora Carvalho tenha se destacado por uma postura mais radical e provocadora. A 

inter-relação entre esses artistas e Rezende demonstra como a investigação de sua trajetória e 

de seu círculo social é fundamental para a compreensão de sua biblioteca. Os livros que a 

compõem não são escolhas isoladas: refletem a rede de sociabilidade em que estava inserida. 

Além de que ao mapear os vínculos entre esses nomes, amplia-se a compreensão do ambiente 

cultural que moldou sua produção.  

A dimensão social constitui um eixo estruturante na trajetória de Pola Rezende. Longe de ser 

um aspecto periférico, ela atravessa sua formação, suas escolhas estéticas e suas redes de 

sociabilidade ao longo de toda a vida. 

                                                           
81 Exemplar pertencente a biblioteca de Pola Rezende MAC-USP. 
82 Exemplar pertencente a biblioteca de Pola Rezende MAC-USP. 
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Em entrevistas, a artista recorda que sua infância foi profundamente marcada pelos horrores da 

guerra. Essas experiências iniciais, permeadas por medo, perda e instabilidade, não 

permaneceram apenas como memória pessoal: transformaram-se em matéria sensível para sua 

produção escultórica. A vivência direta do sofrimento humano parece ter consolidado nela uma 

percepção aguda das fragilidades da condição humana, algo que se manifesta na expressividade 

e na densidade emocional de suas obras. 

A imigração para o Brasil e as viagens realizadas ao longo da vida ampliaram esse repertório 

sensível, como demonstra do último subcapítulo. O deslocamento geográfico implicou também 

um deslocamento cultural e social: ao observar contextos diversos, tanto no Brasil quanto em 

outros países, a artista entrou em contato com realidades marcadas por desigualdade, exclusão 

e vulnerabilidade. Essa experiência cotidiana de observação do outro, sobretudo em situações 

de injustiça social, alimentou sua reflexão estética e política. Suas esculturas, nesse sentido, não 

apenas representam formas, mas incorporam tensões sociais, conflitos históricos e inquietações 

éticas. 

É possível afirmar que o meio social que a circundava não apenas estruturava sua rede de 

contatos, mas funcionava como um campo ativo de elaboração intelectual e sensível. Rezende 

construiu, desde a juventude até seus últimos anos, vínculos com pessoas engajadas em debates 

sociais e culturais. Esse traço aparece na formação de sua biblioteca pessoal, que revela 

afinidades teóricas e políticas. A presença recorrente de temas ligados à desigualdade, à crítica 

social e à condição humana nas análises críticas de sua obra confirma que essa dimensão não é 

uma leitura ocasional, mas um elemento constitutivo de sua produção. A presença de obras 

de Flávio de Carvalho e Carlos Prado, por exemplo, sugere proximidade com artistas e 

pensadores igualmente atentos às transformações sociais e às tensões políticas de seu tempo. 

Esses vínculos indicam que sua formação não se deu de modo isolado, mas em diálogo com um 

ambiente cultural que compartilhava preocupações sociais e experimentações estéticas. 

Retomando “Memórias sem palavras = Memoires sans paroles: infância = enfance”, cuja 

introdução é assinada por Sérgio Milliet, torna-se essencial destacar a relação entre o crítico e 

Pola Rezende. A artista também possuía “Pintura quase sempre”83, de Milliet, com dedicatória. 

A amizade entre ambos antecede sua consolidação como escultora; foi ele quem a aconselhou, 

no início da carreira, a não buscar professores ou escolas, mas a seguir um caminho próprio, 

                                                           
83 Exemplar pertencente a biblioteca de Pola Rezende MAC-USP. 
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desenvolvendo uma escultura pessoal e autônoma. Tal orientação ecoa diretamente na leitura 

crítica que o próprio Milliet faria posteriormente de sua obra. 

A presença de Milliet em momentos decisivos confirma essa proximidade. Em 1948, por 

ocasião de sua exposição na Galeria Prestes Maia, em São Paulo, destaca-se o reconhecimento 

de seu trabalho por intelectuais e críticos de grande relevância, entre eles o próprio Milliet. No 

ano de 1956, apresentou seus trabalhos em uma exposição no Ministério da Educação, no Rio 

de Janeiro, cujo vernissage contou com a presença de artistas, críticos e intelectuais do meio, 

como Sérgio Milliet e Osório. Sua leitura crítica enfatiza a autenticidade e a força instintiva da 

escultora, reconhecendo nela uma impermeabilidade às convenções estéticas do período. 

Sérgio Milliet reforça essa dimensão ao reconhecer que a obra de Pola Rezende se fundamenta 

em um gesto autêntico e visceral de criação, marcado por uma expressividade instintiva e pela 

recusa às convenções estéticas do seu tempo. Essa perspectiva crítica enfatiza a integridade e a 

originalidade de Rezende como escultora, como se observa na seguinte passagem: 

Quando contemplamos uma estátua do Aleijadinho, tão comovente na sua deformação 

apaixonada, não estranhamos as ingenuidades ou os excessos felizes de expressão. No 

meio colonial do século XVIII, sem informações nem mestres, o artista tinha que 

arrancar de si próprio a solução necessária. Daí sua força humana e suas contradições 

técnicas. Mas na nossa época muito mais estranho se afigura o caso de uma possível 

impermeabilidade aos formulários do momento, espalhados não somente através de 

revistas e jornais especializados. Resistir ao assalto dessa sabedoria perigosa é difícil. 

Pois o milagre da impermeabilidade à tentação dos mestres e das informações foi 

conseguido por Pola Rezende. Houve um instante, entretanto, em sua carreira artística, 

em que temi seriamente vê-la lançar-se à simplificação pobrezinha de certas 

estelizações. O temperamento do artista, foi porém, mais forte. Venceu. E ei-la de 

volta a seu instinto, a seu belo instinto que a impele, irrefreável, para a criação pura e 

simples, crua não raro, rebarbativa por vezes, mas sempre significativa. ” – 

(MILLIET, 1948, p. 10) 

Esse trecho não apenas legitima a produção de Rezende, destaca justamente essa capacidade de 

assimilar múltiplas influências sem perder o impulso próprio, o instinto e a individualidade que 

estruturam sua linguagem escultórica. Para ele, a artista constrói uma identidade que não se 

dilui nas referências: ao contrário, transforma-as em matéria singular. 

A presença de Milliet em sua trajetória ultrapassa o campo da crítica pontual. Ele se mantém 

como uma figura constante e de apoio em diferentes momentos de sua carreira, desde a 

participação em aberturas de exposições até conselhos decisivos no início de seu percurso 

artístico. Essa proximidade evidencia não apenas uma relação profissional, mas um vínculo 

intelectual e afetivo duradouro. 
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Além disso, a análise de sua biblioteca, articulada a essa relação, permite compreender com 

maior profundidade o campo de formação de Rezende. Por meio das trocas, leituras e afinidades 

compartilhadas, delineia-se uma rede que contribuiu tanto para sua consolidação estética quanto 

para seu amadurecimento crítico. Assim, a relação com Milliet revela-se fundamental não 

apenas como legitimação externa, mas como parte constitutiva do ambiente intelectual e 

emocional que moldou sua obra. 

A relação entre Rezende, Flávio de Carvalho, Carlos Prado e Sérgio Milliet revela, portanto, 

um maior aprofundamento no ciclo de artistas e críticos que compartilhavam espaços 

institucionais, origens sociais e debates estéticos. Trata-se de um meio artístico paulista 

marcado pela presença de uma elite intelectual, no qual Rezende se inseriu e no qual se afirmou. 

Sua biblioteca, nesse sentido, pode ser compreendida como cartografia dessas relações. Cada 

exemplar dedicado, cada obra autografada, constitui indício de uma troca simbólica. Mais do 

que documentar preferências de leitura, o conjunto revela um espaço de memória da própria 

carreira da artista e de uma época específica do modernismo paulista, com seus grupos, 

dissensos e influências recíprocas. 

Desse modo, a biblioteca de Pola Rezende não apenas documenta seu ciclo social, mas revela 

um sistema de trocas que impacta diretamente sua obra. A coleção ultrapassa a condição de 

mero conjunto de livros: configura-se como testemunho das relações interculturais, intelectuais 

e afetivas que ela fomentou ao longo de sua carreira. Assim, a biblioteca revela-se um espaço 

privilegiado para compreender as trocas simbólicas e os diálogos que marcaram sua formação 

e sua produção escultórica, um verdadeiro espelho da rede que a sustentou e, simultaneamente, 

ajudou a construir. 

Parte VII. Biblioteca Pola Rezende no acervo MAC USP 

Em 1972, Pola Rezende doou sua biblioteca ao Museu de Arte Contemporânea da Universidade 

de São Paulo (MAC-USP). A consulta ao Arquivo Histórico da instituição revelou o documento 

oficial dessa doação, assinado por Walter Zanini, então diretor do museu. 

Assim como a biblioteca de Mário Zanini, o acervo reunido por Rezende revela um projeto 

consciente de formação sistemática. Não se trata de um conjunto ocasional de livros, mas de 

uma coleção que espelha suas viagens de estudo, seus ciclos de sociabilidade e suas referências 
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culturais e artísticas. A biblioteca configura-se, portanto, como uma extensão da artista e sua 

obra: um espaço de elaboração estética e reflexão crítica. 

As marcas dessas experiências são evidentes. O contato com diferentes contextos culturais, as 

relações estabelecidas ao longo de sua trajetória e sua inserção no Brasil, especialmente diante 

da força da arte popular e da tradição da arte sacra, reverberam nas escolhas bibliográficas e, 

consequentemente, em sua produção artística. A biblioteca, nesse sentido, amplia a 

compreensão de sua trajetória pessoal e oferece subsídios fundamentais para a análise de sua 

obra, permitindo identificar continuidades entre leitura, experiência e criação. 

O estudo do acervo evidencia, sobretudo, a centralidade da dimensão social em sua prática. 

Esse traço não aparece de maneira isolada, mas articula-se ao seu ciclo de relações, às múltiplas 

influências assimiladas e à coerência interna de sua produção ao longo do tempo. A biblioteca 

pode, assim, ser entendida como o registro material de um processo formativo contínuo, no qual 

pensamento e experiência se entrelaçam. 

Essa vertente social reafirma-se de forma recorrente em toda a sua trajetória, 

independentemente do meio de expressão adotado. A preocupação com a condição humana 

manifesta-se na escolha de interlocutores e referências que dialogam com suas esculturas, na 

participação em eventos de caráter social e também nos temas desenvolvidos em sua 

dramaturgia. Trata-se de uma artista cuja sensibilidade diante das injustiças e vulnerabilidades 

não se dilui com o tempo, mas se mantém como eixo estruturador de sua postura estética e ética. 

Ao mesmo tempo, a análise da biblioteca revela uma característica fundamental: embora 

profundamente aberta a influências, advindas de viagens, leituras e trocas com outros artistas e 

críticos, Rezende jamais abandona sua individualidade. Seu círculo social funcionou como 

espaço de intercâmbio e aconselhamento, muitas vezes incentivando-a a preservar a força de 

sua voz própria. Assim, as influências não a conduzem à diluição, mas ao fortalecimento de 

uma linguagem singular. 

Desse modo, a biblioteca de Rezende assume relevância não apenas como parte do acervo do 

MAC-USP, mas como um documento privilegiado de sua formação pessoal e artística. Ela 

amplia as possibilidades de pesquisa, interpretação e compreensão de sua obra, consolidando-

se como um testemunho duradouro de seu processo criativo e de sua coerência intelectual. 
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Parte VIII. As bibliotecas e a ação curatorial de Walter Zanini 
 

A doação da coleção de Yolanda Mohalyi e Pola Rezende ocorreu durante a gestão de Walter 

Zanini, primeiro diretor do MAC USP, cuja atuação curatorial foi central para a definição da 

identidade e da missão do museu. Conforme apontado na introdução deste trabalho, as coleções 

incorporadas à instituição estão intimamente relacionadas às características, intenções e visões 

tanto de seus doadores quanto de seus gestores, refletindo escolhas estéticas, políticas e 

intelectuais que orientam a constituição do acervo.  

 

Nesse sentido, o estudo da biblioteca de Mohalyi e Rezende revela-se um instrumento 

fundamental para a compreensão não apenas de suas trajetórias artísticas e intelectuais, mas 

também do próprio desenvolvimento do MAC USP. A incorporação desse conjunto 

bibliográfico evidencia a atuação de Zanini, que direcionou a formação do acervo para além 

das obras de arte, valorizando materiais capazes de ampliar as possibilidades de pesquisa e 

interpretação da produção artística.  

 

A trajetória intelectual de Walter Zanini está profundamente vinculada à origem e à 

consolidação do MAC USP. Desde jovem, teve contato com a biblioteca de seu tio, o artista 

Mário Zanini, experiência que contribuiu para sua formação e para a valorização do livro e da 

documentação como fontes de conhecimento. Ao longo de sua vida, Zanini constituiu também 

sua própria biblioteca, reforçando seu interesse pela pesquisa e pela história da arte. 

 

No museu universitário que idealizou e estruturou, Zanini instituiu um programa aberto à 

pesquisa, ao ensino e à difusão da arte, estabelecendo um modelo de museu comprometido com 

a produção de conhecimento. Essa perspectiva se reflete na prioridade dada à incorporação de 

materiais que ampliam o estudo do artista para além da obra final, permitindo o acesso a 

múltiplos aspectos de sua vida, formação e referências intelectuais. A aquisição da biblioteca 

de Yolanda Mohalyi e Pola Rezende exemplifica essa visão, ao reconhecer no acervo 

bibliográfico um potencial fundamental para a compreensão ampliada de sua obra e de seu 

contexto artístico. 

Percebe-se, assim, que a incorporação das bibliotecas ultrapassa o caráter de uma simples 

ampliação patrimonial, configurando-se como um gesto alinhado a um projeto institucional 

mais amplo. Tal gesto reafirma a concepção de museu defendida por Walter Zanini, na qual o 
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acervo é entendido como um campo dinâmico de investigação, capaz de articular obras, 

documentos e bibliografia em uma rede de significados que favorece leituras críticas e 

contextualizadas da produção artística. 

Dessa forma, o estudo desse conjunto bibliográfico contribui para compreender não apenas as 

trajetórias individuais das artistas, mas também os critérios curatoriais e intelectuais que 

orientaram a consolidação do MAC USP como um espaço de pesquisa e reflexão. A biblioteca, 

enquanto fonte documental e intelectual, revela-se elemento central para a compreensão da 

história do museu e de seu compromisso com a construção do conhecimento em arte, 

evidenciando a permanência e a atualidade do projeto museológico concebido por Zanini.  

Conclusão 

A leitura e o levantamento dos estudos sobre as bibliotecas de Walter Zanini, Mário 

Zanini e Paulo Rossi Osir possibilitaram ampliar a compreensão acerca da história e da 

constituição do acervo do Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São 

Paulo, evidenciando o papel fundamental das bibliotecas como objetos de estudo para a análise 

da vida, da formação intelectual e da construção estética de artistas. 

A biblioteca de Walter Zanini revela-se como um indicador de sua formação intelectual, de seus 

interesses teóricos e de sua atuação como crítico e curador. Já a biblioteca de Mário Zanini 

configura-se como espaço de memória e de acúmulo de referências que participam ativamente 

da construção de sua linguagem artística, acompanhando as transformações e influências que 

marcaram sua trajetória. No caso de Paulo Rossi Osir, sua biblioteca evidencia as bases 

fundantes de sua formação e também o diálogo com artistas de seu círculo social, demonstrando 

como o intercâmbio intelectual se projeta tanto na produção artística quanto na constituição de 

acervos bibliográficos. 

As coleções doadas a museus estão intimamente ligadas à identidade e à missão dessas 

instituições, refletindo as intenções e trajetórias de seus doadores. O estudo do acervo 

bibliográfico do MAC USP, formado por aquisições e doações de artistas e instituições, permite 

compreender o próprio processo de constituição e desenvolvimento do museu. Ao investigar 

Walter Zanini, primeiro diretor do MAC USP, torna-se possível perceber como suas diretrizes 

curatoriais, marcadas por uma perspectiva inovadora, influenciaram diretamente a formação do 

acervo e a incorporação de bibliotecas de artistas. Sua ação curatorial pode ser compreendida 
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como uma ação política, que interfere nas escolhas institucionais e orienta a construção de um 

acervo comprometido com debates estéticos e conceituais de seu tempo. 

Nesse contexto, a incorporação das bibliotecas de Yolanda Mohalyi e Pola Rezende contribui 

para uma percepção mais precisa do perfil do acervo do MAC USP e dos parâmetros adotados 

em seus processos de aquisição. Cada uma dessas bibliotecas carrega características próprias 

que dialogam com a orientação curatorial de Zanini e revelam demandas de conhecimento que 

fundamentaram suas práticas artísticas. 

No caso de Mohalyi, o exame articulado de sua biblioteca, de suas viagens e de seus contatos 

internacionais permite compreender sua obra como resultado de um trânsito contínuo entre 

culturas. Sua produção não deriva apenas de influências pontuais, mas de uma disposição 

permanente para absorver e reelaborar referências externas, mantendo especificidades 

construídas no Brasil. Sua biblioteca materializa, assim, seu percurso intelectual e sua inserção 

em debates artísticos. 

Já a biblioteca de Pola Rezende evidencia como o ciclo social formado por leituras, vivências, 

deslocamentos e relações interpessoais influencia decisivamente as características formais e 

conceituais de sua produção. Sua obra, marcada por uma ética do olhar voltada ao outro, 

encontra na biblioteca um testemunho de sua coerência intelectual e de seu processo criativo. 

Nesse sentido, seu acervo bibliográfico não apenas integra o patrimônio do MAC USP, mas 

amplia as possibilidades de pesquisa e interpretação de sua trajetória. 

A análise das trajetórias artísticas de Mohalyi e Rezende, associada ao estudo de suas 

bibliotecas, permite decifrar os mecanismos de incorporação desses acervos ao museu e 

compreender a biblioteca como organismo vivo, em constante formação. A constituição de uma 

biblioteca está profundamente relacionada à construção da linguagem artística de seu 

proprietário, funcionando como indicativo relevante de sua formação cultural e de sua 

elaboração conceitual. 

Por fim, evidencia-se que, desde sua formação inicial, marcada pelo contato com a biblioteca 

de seu tio, Mário Zanini, Walter Zanini reconhecia a importância das bibliotecas na formação 

de artistas. Essa compreensão orientou sua atuação no MAC USP, ao defender a incorporação 

de bibliotecas de artistas como parte integrante do acervo museológico. Assim, a adoção das 

bibliotecas de Mohalyi e Rezende não apenas preserva trajetórias individuais, mas amplia as 
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possibilidades de estudo, reafirmando o museu como espaço de memória, pesquisa e produção 

de conhecimento sobre a arte moderna e contemporânea no Brasil. 
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