
La revista Arturo y la 
conexión carioca: 
en torno de la  
participación de  
Maria Helena 
Vieira da Silva y 
Murilo Mendes 
en la vanguardia 
invencionista porteña.  
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RESUMO
El artículo aborda el único número publicado de 
la revista Arturo en tanto soporte mediador de 
poéticas y relaciones interpersonales conside-
rando específicamente la participación de Mu-
rilo Mendes y Maria Helena Vieira da Silva, que 
entonces vivía en Brasil. Murilo Mendes colaboró 
con un conjunto de seis poemas traducidos al 
español. La versión castellana de estas poesías 
no son traducciones literales de los originales en 
portugués: presentan licencias que no se sabe si 
fueron realizadas por los editores de Arturo o por 
el propio Murilo que conocía el español. Vieira 
da Silva publicó en Arturo dos obras en gouache 
datadas en 1940 de las que no se consigna el título 
en el epígrafe de la revista.
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  L  a revista Arturo instaló en el campo cultural porteño de 1944 un proyecto 
de vanguardia cuyo recorte de ideas se elaboró a partir de un espacio re-
gional. En la época de la Segunda Guerra Mundial, en el cruce de tensiones 
entre nacionalismos e internacionalismos, esta revista recortaba su área 
de representación dentro del mapa sudamericano. El comité editorial del 
único número de Arturo estuvo integrado por Carmelo Arden Quin, Rhod 
Rothfuss, Gyula Kosice y Edgar Bayley. Estos artistas y poetas eran, en 1944, 
relativamente jóvenes: el mayor, Carmelo Arden Quin, contaba con 31 años 
y Kosice, el más joven, tenía 20. Además de sus noveles impulsores, la publi-
cación reunió a “vanguardistas consagrados” activos en la renovación esté-
tica desde las primeras décadas del XX: participaron Joaquín Torres-García, 
Vicente Huidobro, Murilo Mendes y Maria Helena Vieira da Silva. También 
se reproducían obras de Vasily Kandinsky y Piet Mondrian. La cubierta roja 
fue realizada por Tomás Maldonado y las viñetas del interior por Lidy Prati.

La revista de artes abstractas, según rezaba su subtitulo, recuperó en sus 
páginas un recorrido de lo nuevo desde las primeras décadas del siglo 
XX.  Arturo discutió y definió su proyecto articulando recortes en torno a 
los realismos, el surrealismo y la abstracción. El rechazo del realismo y las 
tensiones entre abstracción y surrealismo son la marca de la propuesta. El 
invencionismo, concepto eje de la publicación, fue entendido a partir de 
una interpretación de la teoría marxista como superación del derrotero 
evolutivo del arte y la sociedad. Sin embargo, no es posible  analizar las 
poéticas actuantes en la revista sin considerar las aéreas y momentos de 
intercambio. Precisamente, los contactos interpersonales jugaron un rol 
central en tanto que delinearon los sentidos de estos recortes estéticos. 
Esta investigación sostiene que los sentidos presentes en Arturo están en el 
cruce de elecciones estéticas y contactos artístico-intelectuales: la propuesta 
de Arturo reelaboró los debates artísticos internacionales de entreguerras 
a través de conexiones regionales latinoamericanas. 

Este artículo abordará la revista en tanto soporte mediador de poéticas y 
relaciones interpersonales considerando específicamente la participación 
brasileña de Murilo Mendes y Maria Helena Vieira da Silva.1  Murilo Mendes 
colaboró con un conjunto de seis poemas traducidos al español: “Novísimo 
Orfeo”, “Homenaje a Mozart”, “La libertad”, “Momentos puros”, “La operaci-
ón plástica” y “La vida cotidiana”. Estos poemas pertenecen a su libro As 
Metamorfoses publicado en 1944, excepto “Homenaje a Mozart” que no 
figura compilado en su Poesia completa e prosa.2 La versión castellana de 
estas poesías no son traducciones literales de los originales en portugués: 
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Carta de Arden Quin a Murilo Mendes
(Santa Ana do Livramento, 28 de 
abril de 1944). Arquivo Centro de 
Documentação, Fundação Arpad Szenes 
- Vieira da Silva (Lisboa, Portugal)

presentan licencias que no se sabe si fueron realizadas por los editores de 
Arturo (¿Arden Quin?) o por el propio Murilo que manejaba correctamente 
el español.3 En este sentido, vale la pena señalar que en “Novísmo Orfeo” 
existe entre el original y la traducción una desviación que transforma, en 
parte, el sentido del poema. 

Vieira da Silva publicó en Arturo dos obras en gouache datadas en 1940 
de las que no se consigna el título en el epígrafe de la revista. Una de ellas 
es identificada actualmente como Le métro.4 La otra obra, que representa 
una ronda de mujeres (gouache, 1940), no ha podido ser identificada por 
su nombre aunque sí se sabe que participó en la exposición en el Museu 



Carta de Arden Quin a Murilo Mendes
(Santa Ana do Livramento, 28 de abril de 1944). 
Arquivo Centro de Documentação, Fundação 
Arpad Szenes - Vieira da Silva (Lisboa, Portugal)
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de Belas Artes ya que aparece en las fotos que documentan este evento. 
Por las características de la imagen, probablemente sea una de las piezas 
que en la lista de obras figuran como Azulejos.5

Numerosos relatos circulan en la bibliografía y en el discurso de los artistas 
en torno a la aparición de la revista Arturo y a la constitución del grupo 
editor: las imprecisiones en torno a la génesis de la propuesta reafirman su 
carácter mítico. Dos cartas sitas en el Centro de Documentação, Fundação 
Arpad Szenes - Vieira da Silva (Lisboa, Portugal) se presentan como mate-
riales inéditos y no referenciados sobre las colaboraciones de la publicación 
permitiendo fundamentar el establecimiento de diversas cuestiones en  
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Carta de Arden Quin al
matrimonio Szenes/da Silva 
(Buenos Aires, 6 de noviembre de 
1943). Centro de Documentação, 
Fundação Arpad Szenes - Vieira 
da Silva (Lisboa, Portugal)
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torno a la revista porteña. Las dos cartas enviadas por Arden Quin – una al matrimonio 
Szenes/da Silva (Buenos Aires, 6 de noviembre de 1943) y otra dirigida a Murilo Mendes 
(Santa Ana do Livramento, 28 de abril de 1944)- constituyen dos piezas clave dado los 
escasos materiales documentales que circulan en relación a la conformación de la re-
vista. Nos permiten reconstruir desde la perspectiva de Carmelo Arden Quin, la génesis 
y conceptualización del proyecto. 

Entre la distancia física y la cercanía espiritual, la correspondencia permite descubrir un 
campo común de intereses, expectativas, afectos y contactos. El análisis de las participa-
ciones de los artistas y poetas invitados en Arturo debe comprenderse a la luz de estas 
interrelaciones. Si el establecimiento de estos vínculos delinea modos de entendimiento 
y colaboración que, en algunos casos, excedieron el mandato estético, es preciso estudiar 
los sentidos que tuvieron estas elecciones respecto de tramas culturales históricamente 
constituidas. ¿Por qué estos jóvenes vanguardistas se acercaron a Murilo Mendes y a 
María Helena Vieira da Silva? ¿Cuál fue el fundamento de esta elección en el contexto 
cultural brasileño? Estas son las preguntas que guiaron esta investigación. 

.

En noviembre de 1943, Carmelo Arden Quin restablecía el contacto con Maria Helena 
Vieira da Silva y le explicaba a ella y a su marido, Arpad Szenes -pareja de artistas exi-
liados en Rio de Janeiro- su voluntad de llevar adelante una publicación de avanzada:

No es ésta la primera carta que les escribo y Torres-García también les escribió desde Monte-
video en respuesta a la carta de ustedes.

En verdad no sé a qué atenerme en mi correspondencia con ustedes, pues si no obtengo 
respuesta mal puedo hablarles de cosas que nos interesarían artísticamente y mutuamente.

Yo saco aquí en Buenos Aires un periódico de vanguardia conjuntamente con Torres-García. 
El primer número saldrá a comienzos del año próximo. La orientación de Arturo X2 (éste es 
su nombre) será de absoluta prescindencia académica, romántica o expresionista, y acepta el 
surrealismo, el constructivismo de Torres-García y otras modernas escuelas de vanguardia. En 
una palabra habrá un cierto eclecticismo; pero eso sí, únicamente dentro de las modernas y 
últimas corrientes artísticas. Torres-García, María Elena, quedó muy sugestionado con su obra 
y escribió una breve noticia sobre usted, con datos que yo le di y basándose en las reproduc-
ciones que yo traje. Debido a que Torres-García publica un manifiesto literario y unos poemas, 
el artículo sobre Ud. saldrá mejor en el segundo número de nuestra revista.6 
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En primer lugar, este pequeño corpus permite 
comprobar la realización efectiva del viaje de 
Arden Quin a Rio de Janeiro alrededor de 1942-
1943 y su contacto con estos artistas y poetas.7 En 
segundo lugar, esta carta dirigida al matrimonio 
Szenes-da Silva nos permite conocer que el nom-
bre se completaba, en un momento formativo, 
con la sigla X2; evidentemente al momento de 
la aparición se simplifica quedando sólo Arturo.8 
Asimismo, la expectativa de sacar un segundo 
número también estaba en juego. 

En tercer lugar, este corpus permite precisar la 
fecha de aparición de la revista antes de abril 
de 1944.9 El 28 de abril de 1944 desde la ciudad 
fronteriza de Santa Ana do Livramento, Arden 
Quin le comentaba a Murilo Mendes: “Eu estou 
aqui nos meus pagos com a minha família. Vim 
por afazeres. Cheguei há apenas 4 dias: trouxe o 
número primeiro de Arturo; mandei-lhe, Murilo, 2 
exemplares a seu nome para Correias (Sanatório) 
e dois, também a seu nome, para a Livraria José 
Olympio; 2 exemplares a nome do Arpad, foram 
com a direção “Marquês etc...”10 

En cuarto lugar la carta dirigida al matrimonio 
Szenes-da Silva pone de manifiesto dos cuestio-
nes sumamente importantes para el análisis de la 
revista: por un lado, el conocimiento de los edito-
res en torno a la poca homogeneidad conceptual 
de la revista y por otro lado, el rol Torres-García 
como guía de la publicación. 

Señalar ambigüedades y contradicciones en Artu-
ro ha sido un tópico común en la crítica académi-
ca: la confrontación de la cubierta “expresionista” 
de Maldonado con la declaración “INVENCIóN 
CONTRA AUTOMATISMO” es recurrente en los 
análisis realizados.11 Si se considera la carta de 
Arden Quin, resulta evidente que sus editores 

eran conscientes del “cierto eclecticismo” que manejaba la 
propuesta. Sin embargo, la revista necesitaba distinguirse 
de otros idearios; siguiendo la carta citada, la publicación se 
entendía como absolutamente prescindente de filiaciones aca-
démicas, románticas o expresionistas. Su proyecto se basaba 
en aquello que la revista denominó invencionismo.

La mención a Torres-García en la carta dirigida a Vieira da Silva 
da cuenta del rol de guía que asumió el maestro uruguayo 
para los editores de Arturo. La actuación de Torres-García en 
Europa y posteriormente en Montevideo, es clave para la 
definición de Arturo como propuesta de vanguardia regio-
nal. Torres-García fue una figura central para comprender la 
articulación de este derrotero entre poéticas, inscripciones 
y contactos interpersonales. Su participación en la vanguar-
dia abstracta parisina en los 30 lo constituía en personaje-
-faro no sólo para los artistas uruguayos sino para la órbita 
rioplatense. Además de publicar tres colaboraciones –“Con 
respecto a una futura creación literaria”, “Divertimento” y un 
dibujo de 1932- incluyó la participación de su hijo Augusto. 
Las relaciones que Torres-García mantenía con Arden Quin 
explican su gravitación en la revista.12

En la carta dirigida a Mendes, Arden Quin explicitaba otro 
punto central para el proyecto:  

Daqui [Santa Ana do Livramento] tenho que voltar imediata-
mente para o Prata onde estamos levantando o movimento 
INVENCIONISTA. Neste número de Arturo atiramos a primeira 
pedra, mas muito veladamente [ileg.] não temos apontado ainda 
o Manifesto. Quando me escrever a Buenos Aires (a mesma dire-
ção) mandeme o seu pensamento sobre a revista e o demais.13

Como ya se ha planteado, los editores tenían en claro la incer-
tidumbre sobre la que navegaba el proyecto. La publicación 
de textos-manifiesto de cada uno de los editores da cuen-
ta de que no habían logrado articular conjuntamente una 
propuesta textual; sólo las intervenciones de los interiores 
de la tapa y la contratapa podemos considerarlas grupa-
les. Esta carta muestra que, si bien la revista había servido 
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Murilo Mendes, Arpad Szenes e Vieira da Silva, 1941 

como “primera piedra”, la necesidad de ajustar más la 
propuesta era un punto apremiante. La falta de “un 
manifiesto” resultaba inadmisible para un grupo que 
se consideraba de vanguardia. Aunque se proyectaba 
la publicación de un segundo número, evidentemente, 
Arturo no pudo resistir como formación artística las 
diferencias y disputas que se gestaban en su seno. Al 
lanzarse, esta “piedra” estalló en varios pedazos; en un 
futuro inmediatamente posterior a la publicación, los 
participantes se reagruparon generando los manifiestos 
de sus propias capillas.  Hacia 1945 el grupo Arturo 
ya estaba disuelto constituyéndose dos principales 
agrupaciones: la Asociación Arte Concreto-Invención 
(AACI) liderada por los hermanos Bayley y Maldonado 
y el grupo Madí, bajo la acción de Arden Quin, Kosice y 
Rothfuss.  

Es interesante mencionar que la carta al matrimonio 
Szenes-da Silva está escrita en castellano y la carta di-
rigida a Mendes está escrita en portugués. Esto remite 
directamente a la formación de Arden Quin, quien había 
nacido en 1913 en Rivera (Uruguay) ciudad fronteriza 
con el Brasil (Rivera-Santa Ana do Livramento) y había 
estudiado en un colegio marista en la ciudad brasileña 
de Santa Ana, dominando, por lo tanto, ambos idio-
mas.14 En este sentido, se puede pensar que la elección 

del destino brasileño para el viaje haya estado marcada 
en parte por la proximidad que tenía Arden Quin con 
este país. Asimismo, se ha planteado que la conexión 
con el Brasil se dio a través del poeta Godofredo Iommi y 
sus colegas de la Hermandad de la Orquídea. Este grupo 
de poetas argentinos y brasileños, entre los que figu-
raban Abdias do Nascimento y Geraldo Mello Mourão, 
fue aparentemente el puente entre Arden Quin y Murilo 
Mendes.15 Ahora bien, ¿por qué  los editores de Arturo 
eligieron el Brasil como el destino del viaje?

Si desde finales del siglo XIX el viaje a Europa era un 
tópico permanente que enhebraba las distintas ex-
periencias generacionales de los artistas latinoame-
ricanos, los jóvenes de los 40 debieron, en época de 
guerra, reformular sus estrategias. La mirada sobre el 
propio continente se transformó en el horizonte posible. 
Además de recuperar las experiencias ajenas, el viaje 
propio delineó nuevos destinos; además del Uruguay, 
Brasil y más precisamente Rio de Janeiro, se convirtió 
en itinerario para los argentinos.16

Mitos sobre la belleza insuperable de la Bahía de Gua-
nabara, el carnaval, los ritos afro, posibilidades de tra-
bajo, búsqueda de nuevos horizontes: el Brasil atraía 
a numerosos viajeros. En los 20, Blaise Cendrars, de 
la mano de Paulo Prado, Oswald de Andrade y Tarsila 
do Amaral recorría las ciudades históricas de Minas 
Gerais; el surrealista Benjamin Péret se insertaba en el 
circuito de los modernistas publicando en la Revista de 
Antropofagia, se iniciaba en el Candomblé y junto con 
Mário Pedrosa -su cuñado- fundaba la Liga Comunista 
Brasileña.17 En 1935, Claude Lévis-Strauss se integraba 
al cuerpo docente de la recién fundada Universidad de 
São Paulo y en 1941 Orson Welles llegaba a Rio para 
realizar un film sobre el carnaval financiado por el Office 
of Inter-American Affaire.18 Le Corbusier, fascinado con 
el Brasil desde su primera visita en 1929, describía, así, 
Rio de Janeiro: “estoy feliz […] nado ante mi hotel, en 
bata tomo el ascensor y vuelvo a mi habitación a treinta 
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Exposição de Pintura de Maria Helena 
Vieira da Silva, Rio de Janeiro, Museu 

de Belas Artes, julio de 1942

metros del agua; por la noche deambulo a pie; hago amigos a 
cada instante.”19

 
También los argentinos habían descubierto en el Brasil un nuevo 
espacio que era necesario explorar. Patricia M. Artundo ha estu-
diado minuciosamente el viaje de Luis E. Soto y Pedro J. Vignale a 
São Paulo a comienzos de 1926 como representantes de la revista 

Los Pensadores; fue a partir de este movimiento que se inició un 
canal de intercambio con Mário de Andrade.20 En 1928, Emilio 
Pettoruti estuvo en Rio durante dos meses y en 1929 retornó 
permaneciendo en esa ciudad durante un año. Se vinculó allí con 
principales artistas y poetas del modernismo. En 1942, frente a la 
imposibilidad de viajar a Europa y en la búsqueda de nuevos con-
tactos y experiencias, Arden Quin y Bayley también encontraron 
en Rio de Janeiro el destino de su viaje.  

Sin embargo, la idea del viaje adquirió durante las décadas del 
30 y del 40 el sentido dramático del exilio. Precisamente, a causa 
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Exposição de Pintura de Maria Helena Vieira da Silva, 
Rio de Janeiro, Museu de Belas Artes, julio de 1942

de la Segunda Guerra Mundial llegaron a Rio de 
Janeiro una veintena de artistas exiliados euro-
peos, japoneses y norteamericanos; entre otros, 
Jan Zach (Checoslovaquia), Jean Pierre Chabloz 
(Suiza), Emeric Marcier (Rumania), Wilhelm Wo-
eller (Alemania), France Dupaty (Francia), Arpad 
Szenes (Hungría) y Maria Helena Vieira da Silva 
(Portugal). Maria Helena Viera da Silva y Arpad 
Szenes arribaron a Rio desde Lisboa en junio de 
1940. Esta artista era nieta, por el lado paterno, 
de un diplomático brasileño cónsul en Portugal.21 
Bajo la dictadura de Salazar, Portugal no otorgó 
a Szenes la residencia y así el Brasil se convirtió 
en el horizonte del exilio. 

La mayor parte de los refugiados en Rio se instaló 
en el barrio de Santa Teresa y principalmente 
en dos direcciones: la Pensão Mauá y el anti-
guo Hotel Internacional. Estos dos puntos co-

menzaron a ser frecuentados por artistas brasi-
leños, críticos de arte, poetas y músicos creándose 
una atmósfera favorable para el debate estético. 
Alejados de la Europa en guerra estos artistas 
reconstruían en Santa Teresa una comunidad a la 
europea.22 France Dupaty recuerda: “O Rio, aquela 
época era muito agradável. Santa Teresa, uma 
delícia –era um village como Montmartre, com um 
único bonde. Freqüentávamos o Bar Vermelhinho. 
Aliás, tudo mundo freqüentava esse bar, a partir 
das 15 horas.” 23

Probablemente en el Bar Vermelhinho, punto de 
encuentro de la intelectualidad carioca, los ar-
gentinos se mezclaron con la bohemia artística 
aglutinada alrededor de Murilo Mendes. Arden 
Quin recuerda el “Café Amarallino” –¿confundien-
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do quizá el color del nombre?- como centro de realización de 
estos intercambios.24 El Hotel Internacional también fue un 
sitio clave para estos encuentros. Construido a principio de 
siglo, en los 40 estaba prácticamente en ruinas; vivían en sus 
dependencias Vieira da Silva, Arpad Szenes, el crítico Rubens 
Navarra, Carlos Scliar, el artista francés Jacques van de Beucque, 
Djanira y Milton Dacosta. La vida en este hotel se desarrollaba 
entre sesiones de música erudita y talleres de plástica. Vieira 
da Silva y Mendes eran apasionados de Bach y Mozart; de 
hecho, recuérdese que en Arturo Mendes publicó su poema 
“Homenaje a Mozart”. Los fines de semana se realizaban las 
reuniones: los visitantes más asiduos eran Cecilia Meireles, 
el músico Arnaldo Estrela, Manuel Bandeira y, por supuesto, 
Murilo Mendes.25 

Murilo Mendes fue una figura clave en este circuito de artistas 
exiliados y su relación con matrimonio Szenes-Da Silva fue 
intensa y fundamental desde el comienzo del exilio. Además 
de tener afinidades musicales y literarias, la amistad estuvo 
guiada por la colaboración y reciprocidad. Mendes relacionó 
a Vieira da Silva con el ambiente cultural carioca: introdujo a 
la artista en su círculo de relaciones, escribía textos y poemas 
sobre su obra e intentaba colaborar con el matrimonio para 
mejorar su situación de penuria económica.26 Por su parte, 
Vieira da Silva realizó el diseño de tapa de Mundo Enigma (1945) 
de Mendes (libro que incluía el poema “Harpa-Sofá” inspirado 
en una obra de Viera) y también de Vaga música (1942) y Mar 
absoluto (1945) de Cecilia Meireles. 

Maria Helena Vieira da Silva se encontraba en París desde 
1928 -en pleno esplendor de la École - estudiando en la Aca-
démie de la Grande Chaumière; también asistió al taller de 
Bourdelle pero pronto abandonó la escultura para dedicarse 
a la pintura. Entró en fluido contacto con Fernand Léger y se 
inició en la técnica del grabado en el Atelier 17 dirigido por 
Stanley Hayter; también frecuentó los cursos de Bissière en la 
Académie Ranson. Estos referentes le aportaron a su trabajo 
el vocabulario constructivista.27  

En julio de 1942 –gracias a las gestiones de Mendes- Vieira da 
Silva realizó una exposición individual en el Museu de Belas 
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Artes de Rio de Janeiro donde reunió 43 obras entre ellas Guerra, Harpa 
Sofá, Floresta y La mort du roi de pique.28 Aparentemente, esta exposición 
fue visitada por los viajeros argentinos; las obras reproducidas en Arturo 
fueron exhibidas en esa oportunidad. 

Luego de la publicación de Arturo, el contacto entre Arden Quin, Vieira da 
Silva y Mendes proyectaba continuidad; en carta a Vieira da Silva, Arden 
Quin le contaba: “Torres-García, María Elena, quedó muy sugestionado con 
su obra y escribió una breve noticia sobre usted, con datos que yo le di y 
basándose en las reproducciones que yo traje. Debido a que Torres-García 
publica un manifiesto literario y unos poemas, el artículo sobre Ud. saldrá 
mejor en el segundo número de nuestra revista.”29 En carta a Mendes, Arden 
Quin informaba sobre la misma situación: “Tenho que voltar enseguida 
para Buenos Aires por temos em preparação o número de Arturo (2º) que 
será muito maior que este e com outro diagrama e reproduções em cores. 
Nesse número vai o artigo de Torres-García sobre Maria Helena e todas 
outras reproduções que eu possuo dela.” 

Este artículo, que iba a formar parte del nunca aparecido número dos 
de Arturo, fue publicado la Revista Alfar a comienzos de 1943. Allí Torres-
-García calificaba la pintura de Vieira da Silva como un arte de “abstracción 
y estructura”; su “obra es una prueba rotunda de los mil caminos y posibili-
dades de tal vía. […] Es el camino de lo grande, de lo fuerte y de la verdad”. 
30 Aparentemente Torres-García y Vieira da Silva no tuvieron contacto en 
París durante fines de los 20 sino que fue, precisamente, a través del viaje 
de Arden Quin que el maestro uruguayo conoció la obra de Vieira de Silva.31 

En las dos obras publicadas en Arturo se utiliza el motivo de pequeños 
cuadrados o azulejos para componer el fondo y las figuras con un trata-
miento pictórico que privilegia la planimetría. La estrategia compositiva 
de los pequeños cuadrados provoca una dificultad perceptiva para dis-
tinguir netamente figura y fondo. En Le métro, una fila de personajes -que 
se presentan de frente y de perfil- está constituida por un entramado de 
cuadrados que reproducen las teselas de un mosaico. Las letras inscriptas 
en algunos de los cuadrados-azulejos superiores de la composición marcan 
una vinculación con las propuestas del cubismo afirmando la planitud de 
la superficie pictórica. Esta obra fue expuesta en el Museu de Belas Artes 
en 1942 bajo el título Abrigo Anti-aéreo.32 

Murilo Mendes daba cuenta de esta fragmentación de la estructura composi-
tiva en su presentación en el catálogo de la exposición en el Museu de Belas 
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Página de la revista Arturo 
com reproducción de obras de 
Maria Helena Vieira da Silva

Artes y también se refería a la obra Guerra (1942) -cuyas reproducciones, 
por intermedio de Arden Quin, ilustraban el artículo de Torres-García en 
Alfar: “O drama de nosso tempo, tempo de massacre e injustiça social, está 
fixado na obra de Maria Helena sem nenhum aspecto de sensacionalismo: 
com a tristeza e a gravidade exigidas por esse cruel ballet de linhas, cores 
e volumes.” 33

Precisamente, la referencia a esta obra per-
mite reflexionar sobre el impacto del exilio 
brasileño en la producción de Vieira da Silva. 
Su producción parisina -como La chambre á 
carreaux (1935)- trabaja con un vocabula-
rio abstracto linealmente estructurado que 
espacialmente pone en tensión elementos 
de la  perspectiva clásica y de la planimetría 
abstracta. Siguiendo el conocido trabajo de 
Rosalind Krauss sobre las retículas, puede 
plantearse que el trabajo de Vieira da Sil-
va de ese período se ubica entre la trama 
que afirma la propia superficie pictórica y 
la cuadricula que contiene la perspectiva 
renacentista.34

A partir del exilio, Vieira da Silva hizo eco a 
esta situación contextual incorporando a sus 
esquemas abstractos la emergencia de la 
representación figurativa. En este sentido Guerra e Historia trágico maríti-
ma (1944) son representantes contundentes de esta operación. 35 Además, 
es posible vincular estos cambios con la adaptación al ambiente cultural 
brasileño donde existió hasta mediados de los 40 una fuerte resistencia por 
parte de los artistas y los críticos a la abstracción; quizá, esta incorporación 
de la figuración haya sido una estrategia para no quedar relegada dentro 
del medio.36 De hecho, Geraldo Ferraz –comentando la exposición que la 
artista portuguesa realizó en 1944 en la Galeria Askanazy- consideraba su 
obra Jogo de xadrez una banal aplicación decorativa que comparaba con 
una colcha de retazos.37

Este proceso realizado por Vieira debe haber sido significativo para los 
miembros de Arturo. Si bien las obras allí publicadas tienen contrapartidas 
referenciales y carecen de significaciones contextuales, su recorrido artís-
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Página  22 de la revista Arturo com versión en 
castellano de un poema de Murilo Mendes

tico -la inscripción en la abstracción y sus decisiones 
estético-políticas- eran cuestiones que convergían en 
los mismos cauces que la revista. Este proceso artístico 
de Vieira tocaba puntos muy cercanos al ideario de la 
publicación.

Esta investigación sostiene que el principal articulador 
de la colaboración carioca en la revista fue Murilo Men-
des y la participación de Vieira estuvo mediada por este 
poeta. Esto se basa fundamentalmente en dos puntos: 
por un lado, las inclinaciones poéticas de los miembros 
de Arturo fueron más fuertes en los inicios que los inte-
reses plásticos; por otro lado, Mendes fue el personaje 
activador de la producción de Viera da Silva en Rio. A 
diferencia de Arpad Szenes, quien tuvo una actitud ac-

tiva en el circuito artístico –fundamentalmente a partir 
de sus clases- Vieira transitó en Brasil por un periodo 
retrospectivo, con altibajos anímicos y físicos.38 En 1947 
el matrimonio regresó definitivamente a París.

Si bien excede a esta investigación un análisis específico 
de las colaboraciones poéticas, propongo delinear el 
perfil de este poeta minero y ensayar algunas hipótesis 
sobre su participación. Murilo Mendes colaboró con un 
conjunto de seis poemas -traducidos al español- publi-
cados en su libro As Metamorfoses. 

Murilo Mendes -nacido en Juiz de Fora, Minas Gerais- 
se encontraba a comienzos de la década del 20 en Rio 
de Janeiro transitando una vida bohemia con trabajos 
esporádicos en el Ministerio de Agricultura –allí en 1921 
conoció a Ismael Nery-, en el Banco Mercantil y en di-
versas oficinas notariales.39 Vivía en pensiones donde 
organizaba largas sesiones nocturnas consagradas a 
Mozart y Bach a las que asistían sus amigos. Se vinculó 
durante los años 20 y 30 con Nery, Jorge de Lima, Manuel 
Bandeira, Carlos Drummond de Andrade y Mário Pedro-
sa, a quien conoció frecuentando el Teatro Municipal. A 
partir de la relación con Nery redescubrió el catolicismo; 
junto a su amigo, Mendes recreó un proyecto univer-
salista que involucraba una peculiar reinterpretación 
del cristianismo y del surrealismo.40 Hacia mediados de 
los 40, además de As Metamorfoses publicó otros libros 
como Poemas (1930), Tempo e Eternidade (1935) y A 
Poesia em Pânico (1938). 

Si bien tanto Murilo Mendes como Drummond de An-
drade colaboraron en la Revista de Antropofagia, las 
obras de ambos son caracterizadas como la segunda 
etapa del movimiento modernista. Una conocida de-
claración de Mendes lo desvincula intencionalmente 
del primer modernismo. “Eu tenho sido toda a vida um 
franco-atirador. Procuro obedecer a uma espécie de 
lógica interna, de unidade apesar dos contrastes, dila-
cerações e mudanças; e sempre evitei os programas e 
manifestos.”41
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Precisamente, su biógrafa, Laís Corrêa de Araújo, plan-
tea que la aparición de su primer libro Poemas en 1930 
establece una distancia de ocho años con la eclosión del 
modernismo en la Semana del 22. Mendes no se agrupó 
en los combates de la “primera hora”, esperando ocho 
años para asumir las implicancias ideológico-formales 
del modernismo. Publicado cuando el poeta cumplía 30 
años, Poemas es un microcosmos del universo lingüístico 
de Murilo Mendes: utilizó las libertades del ritmo libre, 
la desestructuración melódica, la desarticulación del 
vocabulario, la trasgresión de las normas sintácticas, 
aunque con el cuidado de no caer en la modalidad del 
poema-piada modernista. Según Corrêa de Araújo, la 
ideología nacionalista, la fabricación de un “cromos” de 
la naturaleza brasileña y los elementos satírico-grotesco 
formaban para el espíritu de Murilo Mendes lo antipo-
ético de la doctrina modernista.42 Poemas trasciende el 
espíritu buscadamente telúrico y de afirmación de lo 
nacional del modernismo para alcanzar un alto grado 
de universalidad, de participación ecuménica en el es-
pectáculo del mundo. 43 

Haroldo de Campos ha señalado que el poema muri-
liano típico es un generador reiterativo de sintagmas 
capaz de percibir la concordancia en la discordancia; de 
hecho, Manuel Bandeira llamó al poeta “conciliador de 
contrarios”.44 Raúl Antelo entiende las figuras utilizadas 
por Murilo vinculadas a los opuestos inconciliables y a 
los binomios imposibles en función de la tensión entre 
su posición cristiana y la creencia de una verdad única 
y el relativismo hermenéutico, que rechaza la idea de 
que pueda haber una verdad definitiva.45 El juego con 
los rostros dobles entabla diálogos con la poética de su 
amigo, el pintor Nery. En esta línea, es posible pensar 
que esta preocupación universalista lo haya colocado 
cerca de las problemáticas de la abstracción plástica y de 
ahí la afinidad espiritual y estética con Vieira da Silva.46 

Respecto de As Metamorfoses de Mendes, Corrêa de 
Araújo ha señalado que en este libro se produce una 
transformación dado que invierte, de cierta forma, el 

lenguaje de exaltación del amor que se da en Poesía 
em Pánico, para reconducirlo hacia la preocupación por 
lo colectivo en tanto decadencia del mundo. El poeta 
se rebela al desastre de la guerra. También en este li-
bro Mendes publicó su poema “Maria Helena Vieira da 
Silva” dedicado a la artista portuguesa. Allí, Mendes la 
presentó a través de diversas contraposiciones (“Diurno 
e noturno/ Longo e breve/ Másculo e feminino”) para 
luego describir metafóricamente su trabajo pictórico: 
“Bicho nervoso/ Minucioso/ Tece uma trama há mil anos/ 
Que se transforma com a luz.”47 Si se considera este 
poema dedicado a Vieira y los demás que se reeditaron 
en la revista, el libro As Metamorfoses de Mendes es 
un contemporáneo “espiritual” –en tanto búsquedas e 
intereses- de la experiencia de Arturo.

Ahora bien, ¿cuál fue el fundamento de la elección de 
Arturo en el contexto cultural brasileño? Considerando 
las profusas relaciones intelectuales entre argentinos y 
brasileños es preciso analizar este intercambio a partir 
del marco de relaciones preexistentes entre ambos paí-
ses. Si bien estudios específicos sobre el tema inscriben 
las relaciones políticas entre Argentina y Brasil más en 
la vía del desentendimiento que en las posibilidades de 
encuentro, en el siglo XX los cruces fueron una constante 
en ambos circuitos culturales.48  Existió por parte de los 
argentinos mucho interés en el acercamiento y una efec-
tiva voluntad por conocer y hacer conocer el Brasil en la 
América hispánica.49 Por su parte en la visión brasileña, 
la trascendencia cultural argentina –especialmente la 
porteña- era insoslayable: Buenos Aires funcionaba, 
de alguna manera, como una versión reducida y más 
cercana de París.50 En este sentido, resulta pertinente 
mencionar la reforma de Rio de Janeiro según el modelo 
urbanístico de Buenos Aires propuesto por Torcuato 
de Alvear. 

Fueron las relaciones culturales efectivas durante el 
siglo XX las que cobran centralidad para este relato: la 
exposición de Bernaldo Cesáreo de Quirós en 1921 en 
São Paulo, su amistad con José Bento Monteiro Lobato 
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Tapa y contratapa de la revista Arturo com 
xilografía de Tomás Maldonado. 

y la profusa circulación de la producción del escritor de 
Urupês en la Argentina desde 1920 funcionaron como 
un núcleo de referencia. En contraposición, Patricia Ar-
tundo ha estudiado cómo los contactos del escritor 
modernista Mário de Andrade vinculados a las revistas 
Los Pensadores y Martín Fierro resultaron un canal bien 
diferente de circulación de ideas.51 Jorge Schwartz ha 
señalado, además de correspondencias y dialogos in-
tertextuales entre la obra de Oliverio Girondo y Oswald 
de Andrade, el conocimiento mutuo de ambos poetas 
hacia los años cuarenta, cuando Girondo junto a Norah 
Lange realizaron una prolongada visita al Brasil.52 

Una gran vitalidad de estos contactos se produjo a partir 
del exilio en Buenos Aires de Newton Freitas y su esposa 
Lidia Bessouchet en 1938 a causa del Estado Novo. Aquí, 
Freitas se relacionó con los grupos de exiliados españo-
les y con la trama de publicaciones antifascistas. En las 
páginas de Correo Literario, Freitas publicaba reflexiones 
y comentarios vinculados al ámbito latinoamericano 
y al contexto político mundial a través de su columna 
“Colaboración en Portugués”. Fue a través de su accionar 
en el ámbito porteño que el escritor modernista Mário 
de Andrade efectivizó sus colaboraciones en Correo Li-
terario y principalmente en Argentina libre (1940-1947).53 

Durante la guerra, el posicionamiento pro aliado del 
Brasil asumió un significado especial en la mentalidad 
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de los intelectuales argentinos implicando una voluntad de acercamiento al país vecino. Por ejemplo, 
en relación con la entrada en guerra del Brasil, la revista Sur publicaba un número homenaje dedicado 
al Brasil que incluía una pequeña antología de poemas de Mário de Andrade, Murilo Mendes, Jorge 
de Lima y Carlos Drummond de Andrade, entre otros. Además, incluía un documento creado por 
grupos organizados de apoyo y solidaridad a la decisión del gobierno brasileño.54 A su vez, el Colegio 
Libre de Estudios Superiores inauguraba en octubre de 1943 la cátedra de “Estudos Brasileiros”.55 Sin 
duda, estos emprendimientos implicaban modos de manifestarse contra el neutralismo argentino 
del gobierno de Ramón S. Castillo.

En función de lo expuesto es posible formular la siguiente pregunta: si desde la década del 20 y con 
mayor intensidad durante los 40 los personajes del modernismo del 22, como Oswald de Andrade 
y fundamentalmente Mario de Andrade, habían sido puntos clave en la articulación de vínculos 
artístico-intelectuales entre Argentina y Brasil ¿porqué los editores de la revista recortaron otros 
referentes del panorama brasileño? En este sentido, resulta pertinente pensar dos líneas de análisis.

En primera instancia, es preciso pensar las elecciones en función de filiaciones artísticas. El modernis-
mo del 22 involucró una investigación estética que operaba relecturas sobre lo nacional a partir de 
las pesquisas vanguardistas de las primeras décadas del siglo. 56 En este sentido, el genial hallazgo de 
Oswald de Andrade, “Tupy, or not tupy, that is the question”, sintetizó creativamente las búsquedas de 
esta generación.57 Mário de Andrade también había pensando cuestiones en torno al nacionalismo 
lingüístico: su deseo era “abrasileñar” la lengua portuguesa usada en el Brasil acortando las distancias 
entre la lengua culta y la oral y rompiendo las rígidas normas académicas.58 En esta línea de intere-
ses Mário de Andrade había llevado sus investigaciones hacia la etnografía, el folclore y la canción 
popular.59 En contraposición, los editores de Arturo, embarcados en un proyecto internacionalista, 
probablemente entendieron su búsqueda alejada de esta reflexión sobre lo nacional.

La elección de Murilo Mendes estuvo basada, en parte, en intereses comunes y afinidades estéticas. 
El universalismo de propuesta de Mendes reconectaba puntos de la propuesta porteña. Recordemos 
que la adhesión a un proyecto internacionalista, derivado de postulados marxistas, fue una preocu-
pación importante en la agenda invencionista. La línea surreal que rondaba al ambiente muriliano 
fue también otro de los puntos de contacto con los intereses de la publicación porteña.

En segunda instancia, cuestiones en torno a la trama de relaciones culturales preexistentes entre 
ambos países también debieron pesar en las decisiones. Si los editores de Arturo habían buscado 
diferenciarse de las propuestas locales que los precedían también procuraron distanciarse de sus 
contactos. Los personajes del modernismo -como Mário de Andrade, Oswald de Andrade y Tarsila do 
Amaral- habían mantenido vínculos con los personajes de la vanguardia argentina de los años 20 a 
través de relaciones con los personajes de Martín Fierro - Emilio Pettoruti, Nicolás Olivari y Francisco 
Palomar- y de los contactos con Soto y Vignale.60 En este sentido, el acercamiento de estos jóvenes 
a Murilo Mendes abrió una vía de comunicación diferente a la que habían recorrido argentinos y 
brasileños durante los 20 y 30. Piénsese que si el acercamiento a Mário de Andrade por parte de 
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los intelectuales argentinos vinculados a las revistas Los Pensadores y Martín Fierro resultó un canal 
renovado de circulación de ideas respecto de los vínculos que Monteiro Lobato había establecido 
con la Argentina, la elección de Mendes por los editores de Arturo representa, a su vez, otro giro. Si 
bien este vuelco no era tan contundente como el anterior, desde la lectura de una revista porteña, la 
elección implicaba un corrimiento y una reubicación respecto de conexiones antecedentes. 

En este sentido, es preciso tener en cuenta la profusa circulación porteña que tuvo Mário de Andrade 
durante los 40. Como ha señalado Patricia M. Artundo si hasta entonces el brasileño había dado el 
paso inicial para conocer y establecer comunicación con sus vecinos del Sur; en los 40, por el contrario, 
eran ellos que lo buscaban para dar a conocer su producción al público argentino.61 Mário circuló en 
esta trama de periódicos y revistas antifascistas y vinculadas al exilio español.62 Presentando a este 
escritor modernista como colaborador en Argentina Libre, Jorge Romero Brest (quien dirigía la secci-
ón artes plásticas) señalaba en él la figura del intelectual comprometido que revisaba críticamente 
su pasado vanguardista y ejercía un constante reclamo de libertad democrática.63 Probablemente, 
la pertenencia a esta trama de relaciones y la cercanía con Romero Brest dejó a Mário de Andrade 
fuera de los intereses invencionistas. En estos primeros 40, el crítico argentino no era el adalid de la 
abstracción que se convertiría años después. 

Por lo tanto, la búsqueda de interlocutores en Murilo Mendes y Maria Helena Vieira da Silva por parte 
de estos jóvenes argentinos, se basó en vinculaciones afectivas y en posturas estéticas y visiones 
compartidas; además, operó la necesidad de diferenciarse de las elecciones de algunos sectores del 
ámbito argentino. 

Tradiciones vanguardistas y contactos culturales dan la clave de lectura de esta revista. No resultan 
comprensibles las elecciones estéticas sin abordar las conexiones interpersonales; a su vez, estas re-
laciones también carecen de móvil sino no se las comprende en un marco de intereses y búsquedas 
artísticas. Fueron tanto las traducciones operadas por los otros sobre los desarrollos modernos como 
las lecturas y experiencias del propio recorrido las que regularon la producción de estos jóvenes 
artistas y poetas. 

•
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NOTAS
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