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Resumen 
Hasta la difusión de los modelos metodológicos procedentes de las
ciencias sociales, la crítica de arte desplegada en libros y publicaciones
periódicas en Argentina tuvo como referentes de mayor visibilidad a
escritores de literatura y especialmente a poetas. Esta imbricación de las
repúblicas de las artes y de las letras estuvo sostenida por la creencia de
que las facultades constitutivas de la práctica poética eran también
definitorias para el ejercicio de la crítica sobre artes visuales. Si la
inexistencia de condiciones institucionales para la formación de expertos
que empiezan a gestarse recién a finales de la década de 1950,
desalentaba la ruptura con el modelo retórico en la escritura sobre arte,
la extensión del modelo cultural francés contribuía a que figuras como
las de Baudelaire o Apollinaire operaran como modelos de autoridad
exegética y de identidad socioprofesional. De ese modo, la figura del
crítico y del historiador del arte estuvieron ligadas en Argentina, hasta el
último cuarto del siglo, a la práctica poético-literaria. Esta convergencia
dio lugar a dos fenómenos diferenciados, pero basados en la eficacia
de las mismas representaciones. Por un lado, poetas consagrados
escribieron crítica de arte en forma de poesía, ya sea en poemas sueltos
o en libros que funcionaron orgánicamente como libros orientados a la
crítica de arte en verso. En este horizonte, pueden ser mencionadas La
palabra y la imagen de Romualdo Brughetti o Cuaderno de pintores de
Rodolfo Ezequiel Santos; ejemplos tardíos de una práctica que en
Argentina tiene un episodio axial con las ediciones locales de A la
pintura del español Rafael Alberti. En otros casos, intervenciones
aisladas o reunidas en números especiales de revistas culturales parecen 
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enfatizar su carácter como ejercicios transpositivos, una línea en la que
se destacan los poemas escritos por Manuel Mujica Láinez a sus propios
retratos. Por otro lado, críticos e historiadores del arte con una formación
diversa a la literaria y no reconocidos socialmente como poetas optaron
por escribir en verso los textos para folletos de exposiciones o para
revistas: en esta línea, merece especial atención el caso de Jorge
Romero Brest.
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   Hasta mediados del siglo XX, la crítica de arte en la Argentina — tanto
en publicaciones periódicas como en libros y folletos — tenía una
mayoría de representantes que procedían de la práctica literaria, entre
los que predominaban, especialmente, los poetas. Esta articulación
entre el universo literario y el sistema de las artes visuales tuvo
condiciones históricas de posibilidad. Una creencia que sostuvo esa
concordancia fue la convicción de que las facultades propias de la
práctica poética eran las mismas que habilitaban y legitimaban el
ejercicio crítico en torno a las artes visuales. En un contexto donde no
existían aún condiciones institucionales para la formación sistemática de
expertos — proceso que comenzará a configurarse recién a comienzos
de los años sesenta, con la creación de las primeras carreras
universitarias de historia del arte en el país —, la escritura sobre arte se
mantuvo anclada en el modelo retórico ut pictura poesis, heredado del
humanismo renacentista y articulado en torno al tópico horaciano. A ello
se sumaban ejemplos del siglo XIX y comienzos del siglo XX. Si bien la
tradición encontraba abundantes referentes en el espacio lingüístico
alemán, fue la influencia residual del modelo cultural francés (Gustavino,
2014), que ofrecía figuras de enorme pregnancia como Baudelaire o
Apollinaire y en menor medida del modernismo hispanoamericano, con
nombres como el de Rubén Darío — las que operaron en los modelos de
autoridad exegética y de identificación socioprofesional. En este
entramado, la figura del crítico o del historiador del arte permaneció
vinculada hasta el último cuarto del siglo XX, de distintas maneras, a
modos de la práctica poética.

Introducción



    Este trabajo se inscribe en un interés por la historia de la crítica de arte
como intervención encarnada en prácticas culturales heterogéneas que
requieren un abordaje conjunto desde distintas áreas afines a los
estudios literarios, como la historia material de la cultura escrita, el
estudio de las relaciones interartísticas y la biografía intelectual
(Chartier, 2006; Gabrieloni, 2007; Dosse, 2007). La elección como
momento de observación del período que va desde la década de 1940
hasta comienzos de los años 70 responde al momento en el que las
demandas asociadas a la modernización de la cultura escrita — en la
industria editorial y periodística — y a la formalización de espacios
vinculados a la circulación de las artes visuales pusieron condiciones
materiales de posibilidad para la extensión de los discursos. En virtud de
la naturaleza asincrónica o heterocrónica (Didi-Huberman, 2008) de los
hechos culturales, los modelos identitarios y estéticos en los que se
referenciaban estos discursos no se correspondían tanto con ideas
emergentes como con idearios que habían coagulado en siglos
precedentes, pero que encontraban en el nuevo escenario el espacio
necesario para desplegarse. La institucionalización de la crítica de arte y
la incorporación de modelos metodológicos procedentes de las ciencias
sociales transformó las condiciones de producción de discurso sobre
artes visuales. Hacia finales de la década de 1960, incluso aquellos
críticos que promovían la profesionalización del discurso sobre las artes
visuales — y que, en consecuencia, se manifestaban en contra de los
enfoques literarios o impresionistas, según la terminología de la época —
incursionaron ocasionalmente en la escritura de versos sobre pintura. En
algunos casos, esta práctica parece haber sido realizada con cierto
descuido formal o, al menos, con un interés marginal, como si se tratara
menos de una convicción estética que de la realización involuntaria de
un gesto que tenía una sobrevida residual. 
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   Esta tenacidad sugiere la existencia de una tradición subterránea de
convergencia entre la historia de la escritura poética y la historiografía
del arte. Se trata de una genealogía compleja, con influencias tanto del
ámbito francófono como del germanófono, que encontró en el contexto
argentino el teatro para un desarrollo singular y sostenido. En efecto,
durante gran parte del siglo XX — y particularmente entre las décadas de
1920 y 1960 — fue habitual que críticos e historiadores del arte en
Argentina alternaran su producción ensayística con la creación poética.
No se trataba de una actividad marginal ni secundaria: muchos de estos
autores publicaron libros de poemas en colecciones especializadas de
editoriales consolidadas o en los suplementos literarios de mayor
prestigio de la prensa nacional. Esta doble pertenencia — a la crítica de
artes visuales y a la poesía — constituye un rasgo distintivo del campo
intelectual argentino en el período y plantea interrogantes relevantes
sobre las formas de legitimación, circulación y profesionalización del
saber crítico en el contexto local. Entre las figuras que encarnan esta
doble vocación — la crítica de arte y la práctica poética — pueden
mencionarse nombres como Fernán Félix de Amador, Julio Llinás,
Horacio Caillet-Bois, Rafael Squirru, Cayetano Córdova Iturburu, Osvaldo
Svanascini, Eduardo González Lanuza, Lorenzo Varela, Guillermo
Whitelow y Damián Bayón. Todos ellos transitaron con naturalidad entre
el ejercicio de la escritura crítica y la producción poética, consolidando
así un modelo de intelectual que integraba ambas dimensiones como
parte de una misma trayectoria cultural. Muchos de los agentes que
protagonizaron la institucionalización de la enseñanza de la historia del
arte en Argentina fueron poetas. Tal es el caso de Carlos Gutiérrez
Larreta, uno de los responsables de consolidar la disciplina en el Colegio
Nacional de Buenos Aires; de José Rafael Destéfano, director del
departamento de historia del arte en la Universidad de Buenos Aires y 



profesor del seminario de arte argentino en la Universidad Nacional de
La Plata; de Romualdo Brughetti, que desempeñó un papel central en la
enseñanza de la historia del arte en la Universidad Nacional de La Plata;
de Ángel Osvaldo Nessi, creador de la carrera de historia del arte en esa
casa de estudios y de Ernesto B. Rodríguez, que a finales de los años
cincuenta había propuesto la creación de una carrera de historia del arte
que, finalmente, no prosperó. A este mapa pueden añadirse otros
nombres como los de Ángel Guido y Héctor Ciocchini que introdujeron
marcos teóricos fundamentales para el estudio del arte en Argentina.
Todos ellos publicaron libros de poesía. 
   Hacia mediados de siglo XX, entonces, la legitimación pública de gran
parte de los críticos de arte activos en Argentina aún se cimentaba, en
buena medida, en su reconocimiento simultáneo como poetas. Esta
imbricación entre la historia y la crítica de arte y la práctica poética en la
formación de identidades letradas en Argentina ha pasado inadvertida
tanto para los estudios de historia de la historiografía artística como para
los de historia intelectual. Tampoco ha sido abordada desde los estudios
literarios, a pesar de tratarse de una relación que plantea un problema
central en lo que respecta a la eficacia social atribuida a la literatura y a
sus instituciones para interpretar realidades distintas a su propio
ámbito. 
   La convergencia entre crítica de arte y la escritura poética dio lugar a
dos fenómenos diferenciados pero basados en la eficacia de la misma
representación. Por un lado, los poetas escribieron prosa historiográfica
y crítica sobre arte que se materializó en ensayos publicados en diarios,
revistas, folletos y libros. Tal como afirmé, esta práctica estuvo apoyada
en las credenciales que otorgaba la titularidad del nombre de poeta para
la intervención pública en el campo del arte. Por otro lado, poetas — y a
veces historiadores del arte que no se percibían como poetas —
escribieron en verso sobre artes visuales en contextos materiales 
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específicos que funcionaban como coordenadas de legibilidad para
comprender esa producción poética como una forma de la crítica. En
este punto se concentran los últimos tramos de este trabajo.
   Por supuesto, la producción poética de los poetas-críticos de arte no
abordaba siempre y necesariamente temas ligados a las artes visuales.
Sin embargo, esos fueron también años de particular vitalidad para lo
que es posible llamar poemas sobre cuadros, una forma de crítica en
verso que circuló por múltiples soportes materiales — revistas ilustradas,
antologías poéticas, folletos de sala — y que fue practicada por autores
con trayectorias letradas diversas. Es precisamente esa multiplicidad de
formatos y perfiles lo que resulta relevante destacar en el análisis de
esta cultura crítica. 
  La escritura crítica en verso sobre artes visuales asumió distintas
modalidades materiales. Por un lado, poetas consagrados escribieron
crítica de arte en forma de poesías, ya sea en poemas sueltos o en libros
que funcionaron orgánicamente como libros de crítica de arte en verso.
Por otro lado, existieron intervenciones puntuales, muchas de ellas
reunidas en revistas ilustradas, en la que se enfatiza el carácter
transpositivo de la escritura en relación con la imagen pictórica.
Paralelamente, algunos críticos e historiadores del arte sin formación
específica en literatura ni reconocimiento público como poetas optaron
por escribir en versos los textos que acompañaban exposiciones en
folletos, dípticos o catálogos de mano. A esta dimensión escrita se
sumaban prácticas orales, tales como la declamación de poemas en la
inauguración de exposiciones de arte. Toda una cultura verbal vinculada
a la expresión de las artes visuales en una tradición poético literaria
estaba encarnada, así, en contextos de acción concretos.
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   En el prólogo de 80 años de pintura argentina, libro póstumo del poeta,
periodista y crítico de arte Cayetano Córdova Iturburu, Ángel Bonomini,
crítico de arte del diario La Nación, observa que: 

  El motivo ya había aparecido a propósito de Córdova Iturburu en un
obituario publicado en la prensa el año anterior. La nota comenzaba con
una aseveración formulada en un implacable estilo nomotético: “Son
varias, y coincidentes, las opiniones de los mas estudiosos escritores
convirtiendo la referencia en algo así como una exigencia y un axioma de
que una condición indispensable para ejercer la crítica de arte es la de
ser, a la vez, poeta” (Sin firma, 1977, p. 16). El hecho de que los poetas
argentinos de la primera mitad del siglo XX hayan podido encontrar en la
práctica de la crítica y la historiografía del arte una prolongación natural
de sus prácticas de escritura como poetas representa una experiencia
histórica dotada de múltiples aristas y de múltiples temporalidades: las
ideas estéticas formadas en una época, sedimentadas a lo largo de
períodos sucesivos, lograron cristalizarse hasta alcanzar una eficacia
social y un impacto concreto en las trayectorias de vida en momentos
posteriores. Como dejan traslucir los pasajes citados, la existencia de
competencias socialmente percibidas como rasgos comunes a ambas 

El título de poeta, credencial para la crítica de arte

(...) acaso sea preciso señalar como fundamento de estas páginas hay, sin lugar a
dudas, un apasionado desvelo por la pintura. La misma pasión que a lo largo de
muchísimo tiempo, tal vez de toda la historia de la pintura, viene acompañando a
los poetas. Porque siempre han sido ellos los que terminaron por revelar la pintura
para los ojos de quienes la aprehendemos gracias a sus voces (...). Tengo la certeza
de que la pintura siempre se ha podido ver en su profundidad gracias a la palabra, y
tengo también la certeza de que siempre han sido los poetas los que han hecho
posible comprenderla y acompañarla en su deslumbrante trayectoria. (Bonomini,
1978, p. 7).  
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prácticas culturales — es decir, la escritura poética y la crítica de arte —,
así como la percepción de atributos compartidos en la configuración
social de sus perfiles socioprofesionales, constituyen un dato relevante.
Estas condiciones de aceptabilidad de los enunciados pueden ser
concebidas asimismo como operadores de subjetivación y tramas
diseñadoras de modelos aspiracionales que moldearon las identidades
letradas en Argentina y, en particular, la identidad de los primeros
críticos e historiadores del arte en el país.
   El caso del poeta Pedro Juan Vignale es elocuente sobre el trayecto
laboral de un autor lírico tras asumir la identidad socioocupacional del
crítico de arte de forma circunstancial al calor de las demandas de la
industria editorial. Poeta vinculado — al igual que Córdova Iturburu — a
la vanguardia martinfierrista en la Argentina de los años 20, durante el
auge editorial que despunta en Buenos Aires hacia 1938 — impulsado
por la Guerra Civil Española y prolongado por la Segunda Guerra Mundial
— Vignale encontró un espacio laboral en editoriales que comenzaron a
publicar masivamente libros de crítica de arte, como traductor o como
autor de libros para colecciones editoriales. En 1943, la colección de
monografías sobre artistas Alba de la editorial Schapire publicó su
monografía sobre Giotto, escrita, sin duda, por encargo. En 1944, la
editorial Glem de Buenos Aires le encargó la traducción de El tratado de
las artes plásticas de Gino Severini. La editorial Albatros le encargó dos
títulos para sus ediciones de libros sobre arte: en 1944 apareció La casa
real de moneda de Potosí y en 1945 Los pintores fauves y cubistas en
Francia. Vignale tradujo también para la misma editorial El arte etrusco
de G.K. Loukomsky, publicado en la colección Artistas, Escuelas,
Pueblos en 1947. La experiencia de Vignale guarda puntos de contacto
con la de otros poetas que durante la década de 1920 habían estado
ligados a las audacias de Martín Fierro y que, a partir de los años 40, 
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asumieron posiciones heteróclitas en un lugar de alianza entre la
divulgación artística y la industria cultural, donde la crítica de pintura
tenía un lugar central. 
 En esta misma línea resulta pertinente mencionar otro episodio
significativo. En las memorias del pintor Horacio Butler, figura destacada
en la escena artística argentina de las décadas de 1930 a 1950, se
cuentan las condiciones de producción de las monografías sobre artistas
aparecidas en el país en los años cuarenta. En un pasaje del libro, Butler
elogia al poeta Eduardo González Lanuza, autor de una monografía sobre
su obra publicada por la editorial Losada en 1941. El pintor cuenta que
en un primer momento González Lanuza tuvo reticencias para aceptar el
encargo pero que finalmente lo aceptó y “escribió sobre la pintura como
solo puede hacerlo un poeta” (Butler, 1966, p. 174). La afirmación da
cuenta de la medida en la que la atribución de facultades especiales a
quienes son reconocidos socialmente como poetas en el ámbito de la
crítica de arte constituía algo natural y auto-evidente. El curso que
tomaron ciertas trayectorias laborales en el contexto de masificación de
la cultura escrita constituyó, seguramente, a consolidar ese proceso de
naturalización. 
  Como Córdova Iturburu y Vignale, González Lanuza también había
pertenecido a Martín Fierro; pero el modelo de arco biográfico que va de
poeta a crítico de pintura no fue patrimonio exclusivo de ese grupo. Para
evidenciar la persistencia de esta representación, pueden mencionarse
también los casos de Basilio Uribe y Guillermo Whitelow, críticos de arte
activos en Argentina durante las décadas de 1970 y 1980. A pesar de
haber publicado libros de crítica, en antologías poéticas colectivas en las
que se recoge su obra se hace mención solamente de su identidad como
poetas. El borramiento de su actuación en el ámbito de la crítica artística
parece sugerir que esta última era considerada apenas como una
prolongación de su identidad como poetas. 
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   El origen de esta tradición en Argentina se puede vincular a la
influencia del poeta español Rafael Alberti y a las sucesivas ediciones de
sus textos sobre pintura publicadas en Buenos Aires. La edición de lujo
de A la pintura. Cantata de la línea y del color, realizada en 1945 por la
Imprenta López — en donde salían los libros de las principales
editoriales porteñas de los años 40 —, incluyó numerosas
reproducciones intercaladas. Con posterioridad a esa fecha, la
diseminación de estos escritos resulta notable. Por ejemplo, en el
volumen sobre Manuel Ángeles Ortiz incluido en la Biblioteca Argentina
de Arte de la editorial Poseidón, junto al estudio crítico de Arturo Serrano
Plaja, se incluyó un poema de Alberti. Estas publicaciones preceden a las
numerosas ediciones que Losada hizo del libro de versos de Alberti
sobre pintura, que contiene referencias a varios artistas argentinos.
Incluso se incorporó un soneto del poeta a una edición comentada de La
divina proporción de Luca Pacioli, un tratado clásico y central para la
interpretación del arte pictórico del Renacimiento, publicado por Losada
en una edición muy comentada y representativa de la historia de las
artes gráficas en Buenos Aires.  
     La huella perdurable de los poemas sobre cuadros escritos por Alberti
se extiende a un tipo especial de ephemeron: el folleto de exposición.
Como ejemplo, se puede mencionar una pieza gráfica confeccionada
para acompañar una exposición póstuma de Lino Enea Spilimbergo,
conservada en el Centro de Estudios Espigas, cuya fecha exacta fue
imposible determinar. En este documento está reproducido de manera
facsimilar el manuscrito autógrafo del poema que Alberti le dedicó a
este pintor y que lleva al pie la fecha de 1974. El modo de transmisión
del poema que recupera la iconicidad del manuscrito apunta a recuperar
una dimensión propia del contacto: un signo indicial que introduce, por
contigüidad metonímica, un efecto de proximidad, o incluso, de
presencia: cuando se reproduce un manuscrito no solo se muestra el 
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texto sino que también se construye una imagen sobre el cuerpo que lo
escribió. La marginalidad del lugar en el que se juzgó pertinente poner en
marcha esa maquinaria semiótica revela la ubicuidad de las
representaciones puestas en juego. La reproducción fotomecánica del
autógrafo no fue incluida en una edición crítica — donde cabría esperar
esa forma de cuidado filológico — sino en el material efímero ligado a un
evento social: en el papel que se imprimió para acompañar la muestra
de un pintor.

 Los poemas sobre cuadros aparecieron en distintos soportes
materiales. Existen al menos tres que se pueden poner de relieve. Uno
de ellos es la revista ilustrada: un artefacto editorial que en Argentina ha
mantenido una relación históricamente tensa con las revistas culturales,
de la que se puede deslindar con mayor o menor nitidez. En el estudio
introductorio a una antología de la llamada generación poética del 40 se
pudo hablar incluso sobre “la literatura sin compromiso de las revistas
ilustradas” (Soler Cañás, 1981, p. 24). De acuerdo con ese testimonio
existiría una categoría de literatura determinada por el soporte material
en el que circula. Si en términos analíticos, esa representación puede ser
discutida, considerada en términos de categoría nativa solamente se
puede observar su existencia histórica y ponderar su papel como
esquema de evaluación que resultó operativo para una determinada
comunidad de interpretación. Si para algunos actores existía una
literatura de revista ilustrada es probable que los poemas para cuadros
hayan sido percibidos como parte de la producción que se categorizaba
de ese modo.  

Poemas para los cuadros: tres lugares para una práctica
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 Dentro de ese universo, el caso de Lyra constituye un ejemplo
destacado: se trata de una revista ilustrada con una notable profusión de
imágenes, en la cual tuvo lugar la práctica de la crítica de arte escrita en
verso por reconocidos críticos que también eran poetas. El fenómeno
puede ser observado con especial nitidez en números específicos de la
publicación. El número 216/19 de la revista apareció en 1971 con el
título “De la moderna plástica argentina” y se editó con el asesoramiento
de Rafael Squirru. En esta entrega que se constituyó, por medio de su
diagramación, como un singular artefacto intermedial, fueron
publicados, entre textos críticos y reproducciones fotomecánicas de
obras, los siguientes poemas: “A Juan Batlle Planas” de Alejandra
Pizarnik, “Luis Barragán”, “Antonio Berni”, “Thiemer” y “Leopoldo
Presas” de Rafael Squirru, “El hongo y la rosa” de Raúl González Tuñón y
“A Ricardo Carpani” de Ariel Canzani D. También apareció “Los
Spilimbergo de Carlos Alonso” de Romualdo Brughetti, que sería
estampado en libro dos años más tarde en el poemario La imagen y la
palabra. No se puede descartar que este número de la revista haya
influido en la concepción de ese último libro.  
   Algunos artistas cuyo prestigio tuvo una vida especialmente acotada a
la década de 1940 fueron el tema de varios poemas. Esa densidad
muestra de algún modo las coordenadas temporales de la práctica. Un
ejemplo interesante es el de Jorge Larco que fue un pintor muy
apreciado por la crítica de su tiempo, pero luego mayormente olvidado.
Fue objeto de poemas escritos por Rafael Alberti, Jorge Luis Borges,
Rodolfo Ezequiel Santos y Manuel Mujica Láinez. Otro ejemplo es el
pintor Manuel Ángeles Ortiz. Sobre su obra publicaron poemas, también,
Alberti y Mujica Láinez. 
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    “A mi retrato, por Manuel Ángeles Ortiz”, del novelista Manuel Mujica
Láinez es un caso de observación interesante. Escritor, crítico de arte y
coleccionista, Mujica Láinez reunió en su colección de pinturas y dibujos
un conjunto de retratos que hicieron de él numerosos pintores de
Buenos Aires y a los que, a su vez, dedicó transposiciones ecfrásticas en
verso. Los poemas que Mujica Láinez consagró a sus propios retratos —
propios en un doble sentido: porque era la persona representada en
ellos y porque pertenecían a su colección particular — fueron publicados
en revistas. El poema que le escribió al retrato de Mujica Láinez hecho
por el pintor Manuel Ángeles Ortiz se publicó por primera vez en Los
Anales de Buenos Aires (Mujica Láinez, 1946). Al año siguiente el escritor
lo volvió a publicar con una ligera modificación en el título en la revista
Continente (Mujica Láinez, 1947). La circulación del mismo texto entre
distintos soportes materiales es reveladora sobre las formas de
existencia social de una escritura que opera como una pedagogía de las
imágenes: Anales era una revista vinculada a las letras; Continente, en
cambio, una publicación que destacaba por sus reproducciones de
pinturas: el poema sobre los cuadros basculó entre un artefacto gráfico
de diseño sobrio y una revista ilustrada que apelaba al impacto de las
imágenes fotomecánicas y sus colores vibrantes. 
 En último lugar, es preciso mencionar los libros: las colectáneas
poéticas propiamente dichas. Dos ejemplos, un poco más tardíos,
abrevan en la enseñanza de Rafael Alberti, y en el legado que en
Argentina tuvo la autoridad del poeta como hermeneuta de las artes
visuales. 
  El libro de Rodolfo Ezequiel de los Santos que se tituló Cuaderno de
pintores apareció en 1967. Presentado en la cubierta con la
reproducción de una pintura del artista cubo-futurista Emilio Pettoruti, el
libro fue publicado significativamente por el sello editorial de Van Riel, 
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una tradicional galería de arte de Buenos Aires. Los sonetos sobre
pintores integrados al volumen fueron más de 70. Estaban intercalados
con reproducciones de las pinturas a las que estaban referidas esos
poemas. Es interesante pensar estas inscripciones sociomateriales de la
práctica literaria, en las que la escritura de poemas y su publicación en
libros sigue de cerca las prácticas de comercialización de pinturas. 
   El segundo caso, que amerita ser analizado con cierto detenimiento, es
La imagen y la palabra, un poemario de Romualdo Brughetti publicado
con la editorial Losada en 1973. Cuando este escritor platense, hijo del
pintor Faustino Brughetti, dio a conocer su primer libro de versos con la
editorial Emecé en el año 1962, ya tenía publicados diez libros de
historia y crítica de arte. Pese a lo que puede sugerir este dato, su
incursión en la lírica no fue una vocación tardía: sus primeros escarceos
con la poesía habían sido, incluso, anteriores a su incursión en la
escritura sobre artes visuales. Los poemas tempranos de Brughetti
fueron publicados en revistas culturales como Nosotros y Claridad. A su
caso cabe aplicar, entonces, la regla de la tradición: su autoridad como
exégeta de las artes visuales tuvo como condición posibilitante el
reconocimiento de su identidad pública como poeta. Sin embargo, al
igual que en el caso de muchos de los otros poetas-críticos de arte
mencionados, Brughetti no visitaba los motivos de las artes visuales en
sus poemas. Que se entienda bien: la identidad del poeta crítico de arte
no suponía necesariamente hacer crítica de arte a través de los poemas,
sino la titularidad simultánea de esos dos oficios. La mayoría, de hecho,
confinaba su producción escrita sobre artes visuales al ámbito de la
prosa: reseñas y ensayos de intención historiográfica y crítica. 
 La excepción, en el caso de Brughetti, fueron algunos poemas
publicados en su tercer libro de versos, Corona de cielo para tanta
lágrima, que estuvieron dedicados a los pintores Sandro Botticelli,
Antonio Pollaiuolo y Paul Klee y sobre todo en la mencionada colección 



Juan Cruz Pedroni - 65

poética de 1973. De manera más consistente, La imagen y la palabra
ofrece transposiciones ecfrásticas de las obras de algunos artistas
visuales europeos (Piet Mondrian, Georges Rouault, Klee) y de varios
argentinos (Carlos Alonso, Juan Carlos Castagnino, Mario Dario Grandi,
etc.). En los poemas de este libro, la elisión de los verbos, el uso del
asíndeton y otras formas de yuxtaposición y el predominio de los
sintagmas nominales imprimen a los textos un aire de fijeza que evoca la
inmovilidad de las artes espaciales y su diferencia de naturaleza con las
artes temporales. 
    En último lugar, hay que circunscribir una masa de textos conformada
por lo que podríamos llamar los restos de una práctica, un elenco dispar
de versos que prueba la persistencia residual del modelo que asocia a la
figura del poeta con una interpretación privilegiada de las artes visuales.
En los años 60 del siglo XX, cuando ya había toda una renovación
metodológica de las ciencias sociales, de la historia del arte como
disciplina, en la cual se incorporan las herramientas del estructuralismo
y la psicología de la percepción, los abanderados de esta nueva
tendencia deciden incluso escribir en determinadas circunstancias sus
escritos sobre artes visuales en forma de verso. Es el caso, por ejemplo,
de Jorge Romero Brest, director del Museo Nacional de Bellas Artes
desde mediados de los años 50. En el folleto de la exposición Ocho
artistas constructivos, de 1963, decide escribir en verso el texto que
firma en calidad de director del museo. Romero Brest, que no se percibía
a sí mismo como poeta sino como historiador y crítico de arte, va a
escribir en verso sus textos sobre artes visuales en distintas ocasiones:
tras la muerte del connoisseur Bernard Berenson, por ejemplo, escribe
un largo poema elegíaco que aparece en un número especial de la
revista Ars (Romero Brest, 1962) y uno de sus libros de crítica, Política
artístico-visual en Latinoamérica, está escrito enteramente en verso
(Romero Brest, 1974). Todo parece indicar que estamos menos ante el
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ejercicio de una voluntad estética que el cumplimiento de una
costumbre. En un libro de publicación póstuma, Romero Brest se refiere
a una exposición de Toulouse Lautrec que había tenido lugar en 1962 e
introduce un texto de su propia autoría del siguiente modo: “sin que le
preste valor poético transcribo el poema que entonces le dediqué en la
revista Confluencias” (Romero Brest, 1992, p. 58). El poema sobre artes
visuales sin valor poético constituye el ocaso de un modelo, pero
también una exhibición de las marcas dejadas por su persistencia
inercial. Es el crepúsculo de un cierto modelo de autoridad exegética
que todavía les presta la forma exterior a proyectos de intervención
intelectual diagramados en coordenadas estéticas muy diversas.  
   La construcción social de la autoridad del poeta como crítico de arte en
la moderna cultura de las artes pone de relieve la existencia de una
representación social que repara en las facultades extraordinarias
detentadas por los vates para nombrar las imágenes de las artes
visuales. Esa tradición abreva en múltiples fuentes, pero sobre todo en
una imagen que vincula a la figura del poeta con el poder de decir lo
inefable. Fundamentada en una larga tradición de las ideas estéticas, la
figura del poeta crítico de arte a mediados de siglo pasado constituye un
espacio de cruces relevante para explicar el desarrollo de la crítica de
arte en Argentina en diálogo con otras prácticas de escritura y otras
identidades letradas, tanto como para dimensionar las dinámicas en la
circulación de la figura del poeta en un espacio social en el que — a
través de distintos artefactos materiales de la cultura escrita — se
reconfiguran las relaciones entre cultura erudita y cultura de masas.
Entre la historia cultural de las relaciones interartísticas y el derrotero de
sus inscripciones materiales se abre un espacio para pensar la
circulación de textualidades que oscilaron entre diferentes espacios
sociales de apropiación y que impactaron tanto dentro como fuera de la
institución literaria.
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	Poemas para los cuadros. Lugares de una práctica en la Argentina del siglo XX
	Juan Cruz Pedroni
	Resumen  Hasta la difusión de los modelos metodológicos procedentes de las ciencias sociales, la crítica de arte desplegada en libros y publicaciones periódicas en Argentina tuvo como referentes de mayor visibilidad a escritores de literatura y especialmente a poetas. Esta imbricación de las repúblicas de las artes y de las letras estuvo sostenida por la creencia de que las facultades constitutivas de la práctica poética eran también definitorias para el ejercicio de la crítica sobre artes visuales. Si la inexistencia de condiciones institucionales para la formación de expertos que empiezan a gestarse recién a finales de la década de 1950, desalentaba la ruptura con el modelo retórico en la escritura sobre arte, la extensión del modelo cultural francés contribuía a que figuras como las de Baudelaire o Apollinaire operaran como modelos de autoridad exegética y de identidad socioprofesional. De ese modo, la figura del crítico y del historiador del arte estuvieron ligadas en Argentina, hasta el último cuarto del siglo, a la práctica poético-literaria. Esta convergencia dio lugar a dos fenómenos diferenciados, pero basados en la eficacia de las mismas representaciones. Por un lado, poetas consagrados escribieron crítica de arte en forma de poesía, ya sea en poemas sueltos o en libros que funcionaron orgánicamente como libros orientados a la crítica de arte en verso. En este horizonte, pueden ser mencionadas La palabra y la imagen de Romualdo Brughetti o Cuaderno de pintores de Rodolfo Ezequiel Santos; ejemplos tardíos de una práctica que en Argentina tiene un episodio axial con las ediciones locales de A la pintura del español Rafael Alberti. En otros casos, intervenciones aisladas o reunidas en números especiales de revistas culturales parecen
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	enfatizar su carácter como ejercicios transpositivos, una línea en la que se destacan los poemas escritos por Manuel Mujica Láinez a sus propios retratos. Por otro lado, críticos e historiadores del arte con una formación diversa a la literaria y no reconocidos socialmente como poetas optaron por escribir en verso los textos para folletos de exposiciones o para revistas: en esta línea, merece especial atención el caso de Jorge Romero Brest.
	Palabras-clave Poesía; Crítica de arte; Historia del arte; Cultura escrita; Literatura argentina
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	Introducción
	Hasta mediados del siglo XX, la crítica de arte en la Argentina — tanto en publicaciones periódicas como en libros y folletos — tenía una mayoría de representantes que procedían de la práctica literaria, entre los que predominaban, especialmente, los poetas. Esta articulación entre el universo literario y el sistema de las artes visuales tuvo condiciones históricas de posibilidad. Una creencia que sostuvo esa concordancia fue la convicción de que las facultades propias de la práctica poética eran las mismas que habilitaban y legitimaban el ejercicio crítico en torno a las artes visuales. En un contexto donde no existían aún condiciones institucionales para la formación sistemática de expertos — proceso que comenzará a configurarse recién a comienzos de los años sesenta, con la creación de las primeras carreras universitarias de historia del arte en el país —, la escritura sobre arte se mantuvo anclada en el modelo retórico ut pictura poesis, heredado del humanismo renacentista y articulado en torno al tópico horaciano. A ello se sumaban ejemplos del siglo XIX y comienzos del siglo XX. Si bien la tradición encontraba abundantes referentes en el espacio lingüístico alemán, fue la influencia residual del modelo cultural francés (Gustavino, 2014), que ofrecía figuras de enorme pregnancia como Baudelaire o Apollinaire y en menor medida del modernismo hispanoamericano, con nombres como el de Rubén Darío — las que operaron en los modelos de autoridad exegética y de identificación socioprofesional. En este entramado, la figura del crítico o del historiador del arte permaneció vinculada hasta el último cuarto del siglo XX, de distintas maneras, a modos de la práctica poética.

	Este trabajo se inscribe en un interés por la historia de la crítica de arte como intervención encarnada en prácticas culturales heterogéneas que requieren un abordaje conjunto desde distintas áreas afines a los estudios literarios, como la historia material de la cultura escrita, el estudio de las relaciones interartísticas y la biografía intelectual (Chartier, 2006; Gabrieloni, 2007; Dosse, 2007). La elección como momento de observación del período que va desde la década de 1940 hasta comienzos de los años 70 responde al momento en el que las demandas asociadas a la modernización de la cultura escrita — en la industria editorial y periodística — y a la formalización de espacios vinculados a la circulación de las artes visuales pusieron condiciones materiales de posibilidad para la extensión de los discursos. En virtud de la naturaleza asincrónica o heterocrónica (Didi-Huberman, 2008) de los hechos culturales, los modelos identitarios y estéticos en los que se referenciaban estos discursos no se correspondían tanto con ideas emergentes como con idearios que habían coagulado en siglos precedentes, pero que encontraban en el nuevo escenario el espacio necesario para desplegarse. La institucionalización de la crítica de arte y la incorporación de modelos metodológicos procedentes de las ciencias sociales transformó las condiciones de producción de discurso sobre artes visuales. Hacia finales de la década de 1960, incluso aquellos críticos que promovían la profesionalización del discurso sobre las artes visuales — y que, en consecuencia, se manifestaban en contra de los enfoques literarios o impresionistas, según la terminología de la época — incursionaron ocasionalmente en la escritura de versos sobre pintura. En algunos casos, esta práctica parece haber sido realizada con cierto descuido formal o, al menos, con un interés marginal, como si se tratara menos de una convicción estética que de la realización involuntaria de un gesto que tenía una sobrevida residual.
	Esta tenacidad sugiere la existencia de una tradición subterránea de convergencia entre la historia de la escritura poética y la historiografía del arte. Se trata de una genealogía compleja, con influencias tanto del ámbito francófono como del germanófono, que encontró en el contexto argentino el teatro para un desarrollo singular y sostenido. En efecto, durante gran parte del siglo XX — y particularmente entre las décadas de 1920 y 1960 — fue habitual que críticos e historiadores del arte en Argentina alternaran su producción ensayística con la creación poética. No se trataba de una actividad marginal ni secundaria: muchos de estos autores publicaron libros de poemas en colecciones especializadas de editoriales consolidadas o en los suplementos literarios de mayor prestigio de la prensa nacional. Esta doble pertenencia — a la crítica de artes visuales y a la poesía — constituye un rasgo distintivo del campo intelectual argentino en el período y plantea interrogantes relevantes sobre las formas de legitimación, circulación y profesionalización del saber crítico en el contexto local. Entre las figuras que encarnan esta doble vocación — la crítica de arte y la práctica poética — pueden mencionarse nombres como Fernán Félix de Amador, Julio Llinás, Horacio Caillet-Bois, Rafael Squirru, Cayetano Córdova Iturburu, Osvaldo Svanascini, Eduardo González Lanuza, Lorenzo Varela, Guillermo Whitelow y Damián Bayón. Todos ellos transitaron con naturalidad entre el ejercicio de la escritura crítica y la producción poética, consolidando así un modelo de intelectual que integraba ambas dimensiones como parte de una misma trayectoria cultural. Muchos de los agentes que protagonizaron la institucionalización de la enseñanza de la historia del arte en Argentina fueron poetas. Tal es el caso de Carlos Gutiérrez Larreta, uno de los responsables de consolidar la disciplina en el Colegio Nacional de Buenos Aires; de José Rafael Destéfano, director del departamento de historia del arte en la Universidad de Buenos Aires y
	profesor del seminario de arte argentino en la Universidad Nacional de La Plata; de Romualdo Brughetti, que desempeñó un papel central en la enseñanza de la historia del arte en la Universidad Nacional de La Plata; de Ángel Osvaldo Nessi, creador de la carrera de historia del arte en esa casa de estudios y de Ernesto B. Rodríguez, que a finales de los años cincuenta había propuesto la creación de una carrera de historia del arte que, finalmente, no prosperó. A este mapa pueden añadirse otros nombres como los de Ángel Guido y Héctor Ciocchini que introdujeron marcos teóricos fundamentales para el estudio del arte en Argentina. Todos ellos publicaron libros de poesía.     Hacia mediados de siglo XX, entonces, la legitimación pública de gran parte de los críticos de arte activos en Argentina aún se cimentaba, en buena medida, en su reconocimiento simultáneo como poetas. Esta imbricación entre la historia y la crítica de arte y la práctica poética en la formación de identidades letradas en Argentina ha pasado inadvertida tanto para los estudios de historia de la historiografía artística como para los de historia intelectual. Tampoco ha sido abordada desde los estudios literarios, a pesar de tratarse de una relación que plantea un problema central en lo que respecta a la eficacia social atribuida a la literatura y a sus instituciones para interpretar realidades distintas a su propio ámbito.     La convergencia entre crítica de arte y la escritura poética dio lugar a dos fenómenos diferenciados pero basados en la eficacia de la misma representación. Por un lado, los poetas escribieron prosa historiográfica y crítica sobre arte que se materializó en ensayos publicados en diarios, revistas, folletos y libros. Tal como afirmé, esta práctica estuvo apoyada en las credenciales que otorgaba la titularidad del nombre de poeta para la intervención pública en el campo del arte. Por otro lado, poetas — y a veces historiadores del arte que no se percibían como poetas — escribieron en verso sobre artes visuales en contextos materiales
	específicos que funcionaban como coordenadas de legibilidad para comprender esa producción poética como una forma de la crítica. En este punto se concentran los últimos tramos de este trabajo.    Por supuesto, la producción poética de los poetas-críticos de arte no abordaba siempre y necesariamente temas ligados a las artes visuales. Sin embargo, esos fueron también años de particular vitalidad para lo que es posible llamar poemas sobre cuadros, una forma de crítica en verso que circuló por múltiples soportes materiales — revistas ilustradas, antologías poéticas, folletos de sala — y que fue practicada por autores con trayectorias letradas diversas. Es precisamente esa multiplicidad de formatos y perfiles lo que resulta relevante destacar en el análisis de esta cultura crítica.    La escritura crítica en verso sobre artes visuales asumió distintas modalidades materiales. Por un lado, poetas consagrados escribieron crítica de arte en forma de poesías, ya sea en poemas sueltos o en libros que funcionaron orgánicamente como libros de crítica de arte en verso. Por otro lado, existieron intervenciones puntuales, muchas de ellas reunidas en revistas ilustradas, en la que se enfatiza el carácter transpositivo de la escritura en relación con la imagen pictórica. Paralelamente, algunos críticos e historiadores del arte sin formación específica en literatura ni reconocimiento público como poetas optaron por escribir en versos los textos que acompañaban exposiciones en folletos, dípticos o catálogos de mano. A esta dimensión escrita se sumaban prácticas orales, tales como la declamación de poemas en la inauguración de exposiciones de arte. Toda una cultura verbal vinculada a la expresión de las artes visuales en una tradición poético literaria estaba encarnada, así, en contextos de acción concretos.
	El título de poeta, credencial para la crítica de arte
	En el prólogo de 80 años de pintura argentina, libro póstumo del poeta, periodista y crítico de arte Cayetano Córdova Iturburu, Ángel Bonomini, crítico de arte del diario La Nación, observa que:
	El motivo ya había aparecido a propósito de Córdova Iturburu en un obituario publicado en la prensa el año anterior. La nota comenzaba con una aseveración formulada en un implacable estilo nomotético: “Son varias, y coincidentes, las opiniones de los mas estudiosos escritores convirtiendo la referencia en algo así como una exigencia y un axioma de que una condición indispensable para ejercer la crítica de arte es la de ser, a la vez, poeta” (Sin firma, 1977, p. 16). El hecho de que los poetas argentinos de la primera mitad del siglo XX hayan podido encontrar en la práctica de la crítica y la historiografía del arte una prolongación natural de sus prácticas de escritura como poetas representa una experiencia histórica dotada de múltiples aristas y de múltiples temporalidades: las ideas estéticas formadas en una época, sedimentadas a lo largo de períodos sucesivos, lograron cristalizarse hasta alcanzar una eficacia social y un impacto concreto en las trayectorias de vida en momentos posteriores. Como dejan traslucir los pasajes citados, la existencia de competencias socialmente percibidas como rasgos comunes a ambas
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	prácticas culturales — es decir, la escritura poética y la crítica de arte —, así como la percepción de atributos compartidos en la configuración social de sus perfiles socioprofesionales, constituyen un dato relevante. Estas condiciones de aceptabilidad de los enunciados pueden ser concebidas asimismo como operadores de subjetivación y tramas diseñadoras de modelos aspiracionales que moldearon las identidades letradas en Argentina y, en particular, la identidad de los primeros críticos e historiadores del arte en el país.    El caso del poeta Pedro Juan Vignale es elocuente sobre el trayecto laboral de un autor lírico tras asumir la identidad socioocupacional del crítico de arte de forma circunstancial al calor de las demandas de la industria editorial. Poeta vinculado — al igual que Córdova Iturburu — a la vanguardia martinfierrista en la Argentina de los años 20, durante el auge editorial que despunta en Buenos Aires hacia 1938 — impulsado por la Guerra Civil Española y prolongado por la Segunda Guerra Mundial — Vignale encontró un espacio laboral en editoriales que comenzaron a publicar masivamente libros de crítica de arte, como traductor o como autor de libros para colecciones editoriales. En 1943, la colección de monografías sobre artistas Alba de la editorial Schapire publicó su monografía sobre Giotto, escrita, sin duda, por encargo. En 1944, la editorial Glem de Buenos Aires le encargó la traducción de El tratado de las artes plásticas de Gino Severini. La editorial Albatros le encargó dos títulos para sus ediciones de libros sobre arte: en 1944 apareció La casa real de moneda de Potosí y en 1945 Los pintores fauves y cubistas en Francia. Vignale tradujo también para la misma editorial El arte etrusco de G.K. Loukomsky, publicado en la colección Artistas, Escuelas, Pueblos en 1947. La experiencia de Vignale guarda puntos de contacto con la de otros poetas que durante la década de 1920 habían estado ligados a las audacias de Martín Fierro y que, a partir de los años 40,
	asumieron posiciones heteróclitas en un lugar de alianza entre la divulgación artística y la industria cultural, donde la crítica de pintura tenía un lugar central.   En esta misma línea resulta pertinente mencionar otro episodio significativo. En las memorias del pintor Horacio Butler, figura destacada en la escena artística argentina de las décadas de 1930 a 1950, se cuentan las condiciones de producción de las monografías sobre artistas aparecidas en el país en los años cuarenta. En un pasaje del libro, Butler elogia al poeta Eduardo González Lanuza, autor de una monografía sobre su obra publicada por la editorial Losada en 1941. El pintor cuenta que en un primer momento González Lanuza tuvo reticencias para aceptar el encargo pero que finalmente lo aceptó y “escribió sobre la pintura como solo puede hacerlo un poeta” (Butler, 1966, p. 174). La afirmación da cuenta de la medida en la que la atribución de facultades especiales a quienes son reconocidos socialmente como poetas en el ámbito de la crítica de arte constituía algo natural y auto-evidente. El curso que tomaron ciertas trayectorias laborales en el contexto de masificación de la cultura escrita constituyó, seguramente, a consolidar ese proceso de naturalización.    Como Córdova Iturburu y Vignale, González Lanuza también había pertenecido a Martín Fierro; pero el modelo de arco biográfico que va de poeta a crítico de pintura no fue patrimonio exclusivo de ese grupo. Para evidenciar la persistencia de esta representación, pueden mencionarse también los casos de Basilio Uribe y Guillermo Whitelow, críticos de arte activos en Argentina durante las décadas de 1970 y 1980. A pesar de haber publicado libros de crítica, en antologías poéticas colectivas en las que se recoge su obra se hace mención solamente de su identidad como poetas. El borramiento de su actuación en el ámbito de la crítica artística parece sugerir que esta última era considerada apenas como una prolongación de su identidad como poetas.
	El origen de esta tradición en Argentina se puede vincular a la influencia del poeta español Rafael Alberti y a las sucesivas ediciones de sus textos sobre pintura publicadas en Buenos Aires. La edición de lujo de A la pintura. Cantata de la línea y del color, realizada en 1945 por la Imprenta López — en donde salían los libros de las principales editoriales porteñas de los años 40 —, incluyó numerosas reproducciones intercaladas. Con posterioridad a esa fecha, la diseminación de estos escritos resulta notable. Por ejemplo, en el volumen sobre Manuel Ángeles Ortiz incluido en la Biblioteca Argentina de Arte de la editorial Poseidón, junto al estudio crítico de Arturo Serrano Plaja, se incluyó un poema de Alberti. Estas publicaciones preceden a las numerosas ediciones que Losada hizo del libro de versos de Alberti sobre pintura, que contiene referencias a varios artistas argentinos. Incluso se incorporó un soneto del poeta a una edición comentada de La divina proporción de Luca Pacioli, un tratado clásico y central para la interpretación del arte pictórico del Renacimiento, publicado por Losada en una edición muy comentada y representativa de la historia de las artes gráficas en Buenos Aires.        La huella perdurable de los poemas sobre cuadros escritos por Alberti se extiende a un tipo especial de ephemeron: el folleto de exposición. Como ejemplo, se puede mencionar una pieza gráfica confeccionada para acompañar una exposición póstuma de Lino Enea Spilimbergo, conservada en el Centro de Estudios Espigas, cuya fecha exacta fue imposible determinar. En este documento está reproducido de manera facsimilar el manuscrito autógrafo del poema que Alberti le dedicó a este pintor y que lleva al pie la fecha de 1974. El modo de transmisión del poema que recupera la iconicidad del manuscrito apunta a recuperar una dimensión propia del contacto: un signo indicial que introduce, por contigüidad metonímica, un efecto de proximidad, o incluso, de presencia: cuando se reproduce un manuscrito no solo se muestra el
	texto sino que también se construye una imagen sobre el cuerpo que lo escribió. La marginalidad del lugar en el que se juzgó pertinente poner en marcha esa maquinaria semiótica revela la ubicuidad de las representaciones puestas en juego. La reproducción fotomecánica del autógrafo no fue incluida en una edición crítica — donde cabría esperar esa forma de cuidado filológico — sino en el material efímero ligado a un evento social: en el papel que se imprimió para acompañar la muestra de un pintor.

	Poemas para los cuadros: tres lugares para una práctica
	Los poemas sobre cuadros aparecieron en distintos soportes materiales. Existen al menos tres que se pueden poner de relieve. Uno de ellos es la revista ilustrada: un artefacto editorial que en Argentina ha mantenido una relación históricamente tensa con las revistas culturales, de la que se puede deslindar con mayor o menor nitidez. En el estudio introductorio a una antología de la llamada generación poética del 40 se pudo hablar incluso sobre “la literatura sin compromiso de las revistas ilustradas” (Soler Cañás, 1981, p. 24). De acuerdo con ese testimonio existiría una categoría de literatura determinada por el soporte material en el que circula. Si en términos analíticos, esa representación puede ser discutida, considerada en términos de categoría nativa solamente se puede observar su existencia histórica y ponderar su papel como esquema de evaluación que resultó operativo para una determinada comunidad de interpretación. Si para algunos actores existía una literatura de revista ilustrada es probable que los poemas para cuadros hayan sido percibidos como parte de la producción que se categorizaba de ese modo.

	Dentro de ese universo, el caso de Lyra constituye un ejemplo destacado: se trata de una revista ilustrada con una notable profusión de imágenes, en la cual tuvo lugar la práctica de la crítica de arte escrita en verso por reconocidos críticos que también eran poetas. El fenómeno puede ser observado con especial nitidez en números específicos de la publicación. El número 216/19 de la revista apareció en 1971 con el título “De la moderna plástica argentina” y se editó con el asesoramiento de Rafael Squirru. En esta entrega que se constituyó, por medio de su diagramación, como un singular artefacto intermedial, fueron publicados, entre textos críticos y reproducciones fotomecánicas de obras, los siguientes poemas: “A Juan Batlle Planas” de Alejandra Pizarnik, “Luis Barragán”, “Antonio Berni”, “Thiemer” y “Leopoldo Presas” de Rafael Squirru, “El hongo y la rosa” de Raúl González Tuñón y “A Ricardo Carpani” de Ariel Canzani D. También apareció “Los Spilimbergo de Carlos Alonso” de Romualdo Brughetti, que sería estampado en libro dos años más tarde en el poemario La imagen y la palabra. No se puede descartar que este número de la revista haya influido en la concepción de ese último libro.      Algunos artistas cuyo prestigio tuvo una vida especialmente acotada a la década de 1940 fueron el tema de varios poemas. Esa densidad muestra de algún modo las coordenadas temporales de la práctica. Un ejemplo interesante es el de Jorge Larco que fue un pintor muy apreciado por la crítica de su tiempo, pero luego mayormente olvidado. Fue objeto de poemas escritos por Rafael Alberti, Jorge Luis Borges, Rodolfo Ezequiel Santos y Manuel Mujica Láinez. Otro ejemplo es el pintor Manuel Ángeles Ortiz. Sobre su obra publicaron poemas, también, Alberti y Mujica Láinez.
	“A mi retrato, por Manuel Ángeles Ortiz”, del novelista Manuel Mujica Láinez es un caso de observación interesante. Escritor, crítico de arte y coleccionista, Mujica Láinez reunió en su colección de pinturas y dibujos un conjunto de retratos que hicieron de él numerosos pintores de Buenos Aires y a los que, a su vez, dedicó transposiciones ecfrásticas en verso. Los poemas que Mujica Láinez consagró a sus propios retratos — propios en un doble sentido: porque era la persona representada en ellos y porque pertenecían a su colección particular — fueron publicados en revistas. El poema que le escribió al retrato de Mujica Láinez hecho por el pintor Manuel Ángeles Ortiz se publicó por primera vez en Los Anales de Buenos Aires (Mujica Láinez, 1946). Al año siguiente el escritor lo volvió a publicar con una ligera modificación en el título en la revista Continente (Mujica Láinez, 1947). La circulación del mismo texto entre distintos soportes materiales es reveladora sobre las formas de existencia social de una escritura que opera como una pedagogía de las imágenes: Anales era una revista vinculada a las letras; Continente, en cambio, una publicación que destacaba por sus reproducciones de pinturas: el poema sobre los cuadros basculó entre un artefacto gráfico de diseño sobrio y una revista ilustrada que apelaba al impacto de las imágenes fotomecánicas y sus colores vibrantes.   En último lugar, es preciso mencionar los libros: las colectáneas poéticas propiamente dichas. Dos ejemplos, un poco más tardíos, abrevan en la enseñanza de Rafael Alberti, y en el legado que en Argentina tuvo la autoridad del poeta como hermeneuta de las artes visuales.    El libro de Rodolfo Ezequiel de los Santos que se tituló Cuaderno de pintores apareció en 1967. Presentado en la cubierta con la reproducción de una pintura del artista cubo-futurista Emilio Pettoruti, el libro fue publicado significativamente por el sello editorial de Van Riel,
	una tradicional galería de arte de Buenos Aires. Los sonetos sobre pintores integrados al volumen fueron más de 70. Estaban intercalados con reproducciones de las pinturas a las que estaban referidas esos poemas. Es interesante pensar estas inscripciones sociomateriales de la práctica literaria, en las que la escritura de poemas y su publicación en libros sigue de cerca las prácticas de comercialización de pinturas.     El segundo caso, que amerita ser analizado con cierto detenimiento, es La imagen y la palabra, un poemario de Romualdo Brughetti publicado con la editorial Losada en 1973. Cuando este escritor platense, hijo del pintor Faustino Brughetti, dio a conocer su primer libro de versos con la editorial Emecé en el año 1962, ya tenía publicados diez libros de historia y crítica de arte. Pese a lo que puede sugerir este dato, su incursión en la lírica no fue una vocación tardía: sus primeros escarceos con la poesía habían sido, incluso, anteriores a su incursión en la escritura sobre artes visuales. Los poemas tempranos de Brughetti fueron publicados en revistas culturales como Nosotros y Claridad. A su caso cabe aplicar, entonces, la regla de la tradición: su autoridad como exégeta de las artes visuales tuvo como condición posibilitante el reconocimiento de su identidad pública como poeta. Sin embargo, al igual que en el caso de muchos de los otros poetas-críticos de arte mencionados, Brughetti no visitaba los motivos de las artes visuales en sus poemas. Que se entienda bien: la identidad del poeta crítico de arte no suponía necesariamente hacer crítica de arte a través de los poemas, sino la titularidad simultánea de esos dos oficios. La mayoría, de hecho, confinaba su producción escrita sobre artes visuales al ámbito de la prosa: reseñas y ensayos de intención historiográfica y crítica.   La excepción, en el caso de Brughetti, fueron algunos poemas publicados en su tercer libro de versos, Corona de cielo para tanta lágrima, que estuvieron dedicados a los pintores Sandro Botticelli, Antonio Pollaiuolo y Paul Klee y sobre todo en la mencionada colección
	poética de 1973. De manera más consistente, La imagen y la palabra ofrece transposiciones ecfrásticas de las obras de algunos artistas visuales europeos (Piet Mondrian, Georges Rouault, Klee) y de varios argentinos (Carlos Alonso, Juan Carlos Castagnino, Mario Dario Grandi, etc.). En los poemas de este libro, la elisión de los verbos, el uso del asíndeton y otras formas de yuxtaposición y el predominio de los sintagmas nominales imprimen a los textos un aire de fijeza que evoca la inmovilidad de las artes espaciales y su diferencia de naturaleza con las artes temporales.      En último lugar, hay que circunscribir una masa de textos conformada por lo que podríamos llamar los restos de una práctica, un elenco dispar de versos que prueba la persistencia residual del modelo que asocia a la figura del poeta con una interpretación privilegiada de las artes visuales. En los años 60 del siglo XX, cuando ya había toda una renovación metodológica de las ciencias sociales, de la historia del arte como disciplina, en la cual se incorporan las herramientas del estructuralismo y la psicología de la percepción, los abanderados de esta nueva tendencia deciden incluso escribir en determinadas circunstancias sus escritos sobre artes visuales en forma de verso. Es el caso, por ejemplo, de Jorge Romero Brest, director del Museo Nacional de Bellas Artes desde mediados de los años 50. En el folleto de la exposición Ocho artistas constructivos, de 1963, decide escribir en verso el texto que firma en calidad de director del museo. Romero Brest, que no se percibía a sí mismo como poeta sino como historiador y crítico de arte, va a escribir en verso sus textos sobre artes visuales en distintas ocasiones: tras la muerte del connoisseur Bernard Berenson, por ejemplo, escribe un largo poema elegíaco que aparece en un número especial de la revista Ars (Romero Brest, 1962) y uno de sus libros de crítica, Política artístico-visual en Latinoamérica, está escrito enteramente en verso (Romero Brest, 1974). Todo parece indicar que estamos menos ante el
	ejercicio de una voluntad estética que el cumplimiento de una costumbre. En un libro de publicación póstuma, Romero Brest se refiere a una exposición de Toulouse Lautrec que había tenido lugar en 1962 e introduce un texto de su propia autoría del siguiente modo: “sin que le preste valor poético transcribo el poema que entonces le dediqué en la revista Confluencias” (Romero Brest, 1992, p. 58). El poema sobre artes visuales sin valor poético constituye el ocaso de un modelo, pero también una exhibición de las marcas dejadas por su persistencia inercial. Es el crepúsculo de un cierto modelo de autoridad exegética que todavía les presta la forma exterior a proyectos de intervención intelectual diagramados en coordenadas estéticas muy diversas.      La construcción social de la autoridad del poeta como crítico de arte en la moderna cultura de las artes pone de relieve la existencia de una representación social que repara en las facultades extraordinarias detentadas por los vates para nombrar las imágenes de las artes visuales. Esa tradición abreva en múltiples fuentes, pero sobre todo en una imagen que vincula a la figura del poeta con el poder de decir lo inefable. Fundamentada en una larga tradición de las ideas estéticas, la figura del poeta crítico de arte a mediados de siglo pasado constituye un espacio de cruces relevante para explicar el desarrollo de la crítica de arte en Argentina en diálogo con otras prácticas de escritura y otras identidades letradas, tanto como para dimensionar las dinámicas en la circulación de la figura del poeta en un espacio social en el que — a través de distintos artefactos materiales de la cultura escrita — se reconfiguran las relaciones entre cultura erudita y cultura de masas. Entre la historia cultural de las relaciones interartísticas y el derrotero de sus inscripciones materiales se abre un espacio para pensar la circulación de textualidades que oscilaron entre diferentes espacios sociales de apropiación y que impactaron tanto dentro como fuera de la institución literaria.
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