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Este dossier contiene articulos que comparten experiencias,
las analizan y proponen reflexiones con el propésito de nutrir
el debate de uno de los temas actuales mas controvertidos
en el campo de la gestién patrimonial, el cual en la jerga
académica se conoce como “las restituciones de bienes patri-
moniales y de restos humanos indigenas”. En él convergen
multiples intereses éticos, politicos, econémicos y sociales
que lo han transformado en una arena de disputas y contro-
versias que va escalando en magnitud (Lazzari, 2011; Arthur
de La Maza y Ayala Rocabado, 2020; Higueras, 2022; Jofré
y Gnecco, 2022; entre otros).

Conceptualmente el término restitucién hace referencia
a la accién de volver algo a su lugar original, sin embargo
en las Ciencias Antropolégicas y en la Arqueologia en par-
ticular, trata sobre la tenencia de objetos (en esa categoria
se incluye a los restos humanos) que fueron apropiados por
fuera de las normativas nacionales e internacionales vigentes,
producto de saqueos y trifico ilegal. Otro concepto asociado

1 Coordinadora y editora invitada.
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al de restitucién es el de repatriacién, donde los bienes estin bajo una
posesion legal, pero fueron apropiados de manera forzosa de sus comu-
nidades de origen por potencias coloniales, estados nacionales e insti-
tuciones cientificas, actuales o a lo largo de los siglos (Simpson, 1994
citado en Endere, 2000, p. 6; Higuera, 2022).

El tema no es nuevo, si bien en los afios setenta del siglo pasado co-
mienzan los primeros reclamos en Estados Unidos, desde fines de la
década de los ochenta se ha instalado en la agenda a nivel mundial.
Mientras que en el centro de la disputa se encuentran las tumbas, los res-
tos fisicos, los ajuares funerarios y demds materiales sagrados gestionados
o en manos del Estado o de privados, por un lado estin los reclamos
de las minorias afectadas histéricamente, por otro, se encuentra la reti-
cencia de investigadores/as, directores/as de museos y de universidades
que, bajo las normativas vigentes son garantes de la proteccién de dicho
acervo patrimonial y alegan el derecho a la generacién de conocimiento
cientifico (Hubert, 1992; Zimmerman, 1988; Sardi, 2016, entre otros).
Lo que subyace es una profunda discusién acerca del cardcter ontold-
gico que les atribuyen los diferentes actores implicados (Berger, 2008).
Dentro de los casos mds paradigmaticos se encuentran los ejemplos de
lucha de las organizaciones de nativos americanos que con su activismo
lograron la sancién de la Ley de Proteccién de Tumbas y Repatriacién
de Indigenas Norteamericanos a inicios de la década del noventa, impul-
sando reinhumaciones de cientos de esqueletos y ajuares funerarios en
Estados Unidos. Otro ejemplo de estas primeras luchas es la conquista
lograda por los aborigenes australianos al impedir las excavaciones de
tumbas en el marco de investigaciones arqueolégicas. Sin embargo ain
permanecen sin resolucién multiples reclamos de ex colonias sobre parte
de su legado cultural que se encuentran en museos metropolitanos, co-
mo son los frisos del Partenén que se encuentran en el British Museum
(Endere, 2000; Martinez Aranda et al., 2014; entre otros).

Cada vez mds, afio tras aflo, estas reivindicaciones, por ejemplo por
parte de los pueblos y organizaciones indigenas por la “recuperacién”
de sus territorios, recursos, saberes y ancestros de los que fueron des-
poseidos; cobran fuerza y magnitud movilizadas por el ejercicio de sus
derechos soberanos (Fforde et al., 2002, 2020; Jofre, 2010). Como bien
plantean Ayala junto con Espindola, Aguilar y Cdrdenas (2022) (es-
tos ultimos tres, comuneros del Pueblo Atacamefio en Chile), estos
procesos de despojo implican, e implicaron, entre otras situaciones, la
apropiacién de materiales indigenas y cuerpos de su lugar original y el
traslado y su control a instituciones para ser objeto de investigaciones
cientificas y de exposicién en museos. Acciones que se siguen realizan-
do en nombre de la ciencia, donde los cuerpos pasan a ser clasificados
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y nominados como restos bioantropoldgicos, restos 6seos o individuos,
conservados en depésitos y expuestos como bienes de una coleccién a
través de su patrimonializacién (Curtoni y Chaparro, 2011; Rodriguez,
2013; Curtoni, 2022; Jofre y Gnecco, 2022). Proceso que continda rea-
lizdindose desde el ejercicio de una violencia epistémica, donde en ese
primer circuito los elementos culturales son retirados de su sentido en
la vida social (sensu Appadurai), el cual es intervenido y modificado,
para devenir primero en un resto arqueoldgico, luego a través de la pa-
trimonializacién en un bien museable, donde adquiere otro valor y otro
sentido (mercancia, obra de arte, muestras de ciencia, regalos, etc.). Por
lo que a través de los procesos restitutivos o de recuperacién (la gran
diferencia es quién lo enuncia) estos restos/cosas e individuos/cuerpos
adquieren un nuevo significado, dado en funcién de los nuevos intereses
y sentires de los actores demandantes e involucrados.

En Argentina el movimiento restitutivo tiene larga trayectoria (es
importante primero aclarar que en nuestro pais se utiliza el concepto
de restitucién de manera genérica y no se emplea el de repatriacién) y
en su inmensa mayoria se trata de recuperaciones de cuerpos de ances-
tros indigenas y minimamente de sus materiales culturales. A diferencia
de otros paises latinoamericanos, Endere (2016) sefiala que esto podria
deberse a varias cuestiones en la que se destaca la sensibilidad que el
tema ha adquirido socialmente dado por el reclamo y lucha de los mo-
vimientos de derechos humanos para la recuperacién e identificacién
de las personas desaparecidas. Asimismo y no menor, es la lucha por la
soberania que han impulsado los propios indigenas. En los afios ochenta
con el retorno de la Democracia se fue generando una creciente ree-
mergencia étnica, de autodeterminacién como sujetos de derecho y de
activismo para el reconocimiento de los mismos. Una de las estrategias
para el reconocimiento estatal y de sus territorios ancestrales es a través
de la recuperacién de los cuerpos de sus antepasados que se encuentran
en museos e instituciones cientificas. Sin embargo, el reclamo sobre su
herencia material u objetos, o lo que desde la academia llamamos patri-
monio, consta de pocos antecedentes quizds porque no se lo concibe co-
mo algo escindido del territorio (ver Curtoni y Canuhé en este dossier,
pero también Arenas y Ataliva, 2017; Ramirez, 2017; Acuto y Flores,
2019; Curtoni et al., 2020; Flores y Acuto, 2023).

La primera restitucién en nuestro pais se realizé en 1994 y consistié
en la entrega de “una parte de los restos” del Jongko Inacayal (ver en
este dossier el trabajo de Crespo) que se encontraba en el Museo de
La Plata® y de ahi en mds las restituciones se fueron incrementando

2 Politis y Podgorny, 1992; Podgorny y Miotti, 1994.
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(Endere, 2000; 2016). Los efectos de las mismas los podemos vivenciar
en el presente, y son multiples y en algunos casos contradictorios, ya que
estamos insertos en una trama de reconocimiento de diversidad de exis-
tencias y al mismo tiempo, atravesados por inequidades, sometimiento
y represion (Tamagno, 2015, p. 5). A casi treinta afios de esa primera
restitucion, por un lado hay que reconocer los avances en normativas y
protocolos para agilizar los requerimientos administrativos y responder
a las demandas, pero tampoco negar que las restituciones como tal son
imposibles, porque ya se ha violentado el vinculo indisoluble territo-
rial/espiritual, y que en realidad constituyen reparaciones, concepto que
reconoce el dafio y la accién del regreso de los ancestros al territorio
(ver Crespo en este dossier). Tampoco ocultar el espiral de violencia
manifiesta que en paralelo se ha ido incrementando en muchas regiones
del pais, como la criminalizacién de la causa mapuche en la Patagonia
(Diana Lenton, 2023) o el caso Chocobar en el Noroeste Argentino
(Acuto, 2023).

En muchos casos las comunidades originarias sefialan que estos re-
tornos han promovido el resurgimiento y reordenamiento de fuerzas
y energias vitales y la posibilidad de despertar conciencias, la de otros
pueblos originarios, de la ciencia y de la sociedad en general (Daniel
Huircapan 2019, p. 78, perteneciente al Pueblo Giiniin a Kiina, Chubut).
Asimismo, estin los que aseguran que el regreso de los ancestros mar-
¢6 un hito para la comunidad, porque les permitié adquirir visibilidad,
transformar la visién social sobre el pasado, organizarse como pueblo y
fortalecer vinculos (Nazareno Serraino, longko del Pueblo Rankulche,
La Pampa, en Sardi 2016, p. 34). Es decir que la recuperacién de an-
cestros es parte de las estrategias etnopoliticas realizadas en el marco de
la cosmovisién y el derecho propio y visualizando las potencialidades y
horizontes que pueden promoverse a futuro.

Por el lado de las disciplinas cientificas las pricticas se han transfor-
mado, en algunos casos por necesidad y en otros por conviccién, ya que
no se puede hacer ciencia como se practicaba hasta los afios noventa.
Muestra de ello es la implementacién de consultas previas, libres e in-
formadas, la creacién coparticipativa de leyes y decretos reglamentarios,
protocolos de actuacién, reformulacién y creacién de nuevos cédigos
de ética profesionales y redaccién de acuerdos puntuales para resolver
viejos problemas o situaciones nuevas (ver en este dossier Zabala et
al.). Se incrementaron las reuniones, congresos y talleres donde el tema
irrumpid y se expresaron opiniones y puntos de vista en muchos casos
de manera tensa, en confrontacién y hasta violenta. Pero también, cada
vez mds se generaron encuentros entre dirigentes comunitarios, investi-
gadores/as, gestores y funcionarios nacionales y provinciales que a través

10
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del didlogo pudieron llegar al consenso (Fiore et al., 2021; Nahuelquir
et al., 2015; Guichén, 2016; entre otros). M4s alld de estas situacio-
nes, no se puede negar que existe cierto autoconvencimiento de que las
personas de ciencia seriamos los promotores de esta gesta sanadora, lo
que no deja de implicar un posicionamiento paternalista, o como dicen
Jofré y Gnecco (2022, p. 10), creer que con ello se “ha aliviado la culpa
colonial de los arquedlogos y patrimonialistas”. Asimismo, al evaluar el
devenir de la cuestién personalmente sigo considerando que

las restituciones sirven al Estado como paliativos temporales para eximirlo de
otras acciones de reparacién mas problematicas e incbmodas a diversos in-
tereses (por ej. multinacionales) como los reclamos de tierras ancestrales... [y]
... conformaran parte de la moneda de cambio resignada por los sectores de
poder a favor de la unidad de valor y uso preferida: la tierra. (Curtoni y Chaparro
2011, p. 3)

Al hacer una ripida retrospectiva, ya se ha generado mucho material
para reflexionar sobre las politicas de restitucién, sus objetivos explicitos
e implicitos y sus consecuencias, lo importante es capitalizarlas para to-
mar decisiones actuales y en vistas del futuro (ver Kohn en este dossier).

Por tdltimo, el dossier de Anuario en su convocatoria emplea el con-
cepto “bienes patrimoniales”, lo alentador es que todos los trabajos pre-
sentados asumen un posicionamiento critico sobre lo que ello implica y
los efectos que generaron y contindan generando las patrimonializacio-
nes. Las autoras y autores de estos trabajos revelan c6mo las relaciones
vitales de los objetos patrimonializados han sido coartadas y subyace
en sus fundamentos que el campo de lo patrimonial es un espacio de
disputa, donde se interpelan los saberes disciplinares, pero también que
facilita nuevos espacios para posibilitar nuevos sentidos y otras voces
(ver Carreras y Petit), sin soslayar las desigualdades y en vistas de nuevas
luchas. En suma, la profundidad en las discusiones que se proponen en
este ndmero especial solo se pueden entender por la trayectoria que el
tema tiene en la Argentina, y en el caso de los primeros tres trabajos que
abordan experiencias y reflexiones sobre el regreso de cuerpos indigenas
se fundamentan tras varias décadas de lucha de los pueblos originarios
por su soberania.

Abre la discusién Carolina Crespo, cuyo articulo primero analiza los
conceptos de restitucion y de reparacién como précticas politicas, para
luego ejemplificar su propuesta con un caso en la provincia de Chubut.
Concretamente indaga sobre el proceso de restitucién complementaria
de los restos del longko Inakayal, su mujer y Margarita Foyel y discute
los alcances de las politicas publicas de reparacién implementadas. Se
vale del andlisis de los discursos del gobernador en el marco del acto de

11
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la restitucién de los restos que habian quedado en el Museo de La Plata
sin restituir de estos tres indigenas, realizado en el afio 2014 y la resig-
nificacién que adquirié el acto reparatorio impulsado por la provincia.
Asimismo evalua los efectos de estas politicas de reparacién hacia las
comunidades indigenas chubutenses, desde la propia opinién de varios
de sus integrantes, sefialando principalmente que el sentido del acto re-
paratorio ha quedado preso de una temporalidad pasada. Ademas, plan-
tea que estas reparaciones no se condicen con la resolucién de reclamos
territoriales vigentes, ain mds, perpetua la violencia estatal de cosifica-
cién y racismo, por ejemplo, manifiesto a través de la patrimonializacién
del mausoleo actual.

Contintian Mariela Zabala, Soledad Salega, Aldana Tavarone y
Mariana Fabra, las cuales presentan una experiencia singular para la
provincia de Cérdoba e instan a la reflexividad en la prictica profesional
de la arqueologia y bioarqueologia, vinculada a las restituciones de restos
humanos de la Argentina. El articulo desarrolla el caso de un rescate
arqueoldgico que exhumé a un nifio en Cerro Colorado cuya tumba
quedé al descubierto en una calle y que fuera denunciado por vecinos
en el afio 2015 a las autoridades de aplicacién provincial. Ante el riesgo
total de pérdida se activaron los protocolos establecidos sin mediar per-
misos ni consultas previas, ya que por ese entonces, no habia ninguna
agrupacién indigena local autoreconocida. La exhumacién y el estudio
del esqueleto del nifio los realizaron mediante convenios interinstitucio-
nales y destacan que la guarda quedé en el Area de Arqueologia sin ser
ingresada a la coleccién del Museo de Antropologias de Cérdoba. Afios
después la Comunidad Comechingén Sanavirén Cerro Colorado soli-
cit6 la devolucién para el re entierro del nifio, por tratarse de un ancestro
que debia regresar a su territorio. Las autoras, todas académicas, com-
parten en detalle cada una de las instancias del proceso, atn en curso,
y reflexionan sobre las incertidumbres que en determinados momentos
atravesaron, incorporacién de nuevos conceptos (como el de devolu-
cién), reformulaciones de sus metodologias de investigacién y gestién
que les implican (e implicaron) multiples conversaciones, intercambios
de opiniones y pareceres, reuniones, viajes e instancias formales de did-
logo que decidieron asumir ante las solicitudes indigenas, pero también
ante los procedimientos legales y administrativos vigentes. Destacan
también la importancia de respetar los tiempos propios y ajenos en bus-
queda de acuerdos y consensos.

Por su parte, el trabajo de Rafael Curtoni y Maria Inés Canuhé pre-
senta un caso que se desarroll6 en el centro del pais, actual provincia de
La Pampa. Al igual que en el trabajo de Zabala et al., el hecho comien-
za con la denuncia de un poblador local ante la aparicién de huesos

12
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humanos que quedan expuestos en la superficie, continda con la acti-
vacién de los protocolos de proteccion del patrimonio provincial y la
convocatoria a un arqueélogo (Curtoni) para la realizacién del rescate A
diferencia del cordobés, en este caso se traté de la apertura de un camino
vecinal en el afio 2004 y en un escenario donde ya existian vinculos entre
el investigador y miembros de la comunidad rankilche Willy Kalkin.
Este conocimiento previo y lazos de confianza entre las partes facilita-
ron definir los pasos posteriores, el rescate, el estudio bioantropolégico y
las dataciones a pedido de los indigenas y el acuerdo de una devolucién
posterior para su reentierro, hecho que ocurrié doce afos después. El
articulo parte de una mirada critica al concepto de restitucién propues-
to por la academia, empleando el de recuperacién, el cual implica un
reconocimiento a la agencia indigena en los reclamos de devolucién y
tratamientos de los cuerpos de los ancestros. También reflexiona sobre la
importancia y las implicancias politicas de las devoluciones de cuerpos a
los territorios, no tanto como una instancia de cierre de un proceso, sino
como de apertura de uno nuevo, ya que en Loma de Chapalcé promo-
vié el inicio de una sacralizacién del mismo y el fortalecimiento de la
agencia rankiilche. Este trabajo en coautoria da cuenta de vinculos cons-
truidos a lo largo del tiempo que terminan trascendiendo la dualidad
“lonkos y 6logos” (Endere y Curtoni, 2006) y de respeto de los acadé-
micos a los procesos necesarios al interior de las comunidades. También
de un didlogo constante y de una apertura y flexibilidad de ambas partes
para tomar decisiones por consenso. Lo que subyace en la propuesta de
Curtoni y Canhué es un posicionamiento ontolégico compartido donde
no existe una separacién entre las personas, los cuerpos, las memorias y
los territorios, cuestién central que la prictica arqueoldgica en su he-
rencia colonial altera, interviene y violenta. Cuestién que solo se logra
mediante la confianza basada en el respeto de las diferencias.

Tanto los trabajos de Zabala y colaboradoras, como el de Curtoni y
Canhué refieren a las multiples particularidades y la densidad creciente
que sigue atravesando en Argentina el tema de las restituciones y los
retornos de los ancestros al territorio. En el caso cordobés donde las
investigadoras estdn generando un vinculo reciente con los integrantes
del pueblo Comechingon, la nueva experiencia las estd interpelando en
su condicién de profesionales académicas responsables y conscientes de
las implicancias de su accionar ya que tienen afios de experiencia co-
munitaria. En el caso de Curtoni y Canhué da cuenta de un trabajo
consensuado de afios, de vinculos sostenidos que les permite construir
conocimiento desde una mirada descentrada de lo académico.

Luego de esta primera parte del dossier, contindan dos articulos
que tratan sobre los materiales culturales. En el primer caso sobre la

13
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restitucién de piezas del expolio nazi. Tamara Khon en su trabajo titula-
do “Restitucién de bienes culturales judios tras el Holocausto: el caso de
la Jewish Cultural Reconstruction y la Argentina” presenta los resultados
de su investigacién histérica e invita a reflexionar sobre las implicancias
de la recontextualizacién geogrifica en el acto de restitucién. Trata sobre
la trayectoria de objetos de origen judio que fueron dados en custodia,
en calidad de restitucién a ese pueblo distribuido por diversas partes
del mundo, luego de la Segunda Guerra Mundial, y que actualmente se
encuentran perdidos u olvidados en la Argentina. El genocidio al pueblo
judio por parte del Régimen Nazi en Europa incluyé el saqueo y robo de
multiples obras de arte, libros y objetos religiosos, al finalizar la Guerra,
el ejéreito aliado recuperé gran cantidad de estos objetos los cuales, al
haber desaparecido sus propietarios, fueron distribuidos por la Jewish
Cultural Reconstruction Inc. a diversas instituciones de ese origen alre-
dedor del mundo para que las tuvieran en custodia. Asi es que a partir
de 1951 y en los afios siguientes, llegan a Argentina mds de 5000 libros
y objetos de culto que fueron donados a museos, bibliotecas y sinagogas,
los cuales, mas de setenta afios después se encuentran perdidos y olvi-
dados. La investigacién de Kohn consta de una etapa de indagacién de
archivos y localizacién de los objetos como coleccién, el estudio de sus
procedencias y la visibilizacién del proceso de recontextualizacién de los
mismos. Por otro lado, presenta la biografia de un wimpel (un textil de
cardcter religioso personal y comunitario), perteneciente a una perso-
na identificada con nombre y apellido que integra la coleccién original
donada a la Argentina, pero que ademds suma otras singularidades, fue
pieza de museo y rescatado de los escombros del atentado a la AMIA en
1994. De esta manera, la autora no solo revela el derrotero de estos ob-
jetos “huérfanos”, ademds hace hincapié en las capas de significados que
envuelven estos objetos y como la materialidad de los mismos se sigue
resignificando como memorias trigicas y de resiliencia de un pueblo.
Mis all del valor del caso, lo significativo de este trabajo enriqueciendo
el dossier es que abre de manera indirecta a reflexionar sobre los dile-
mas éticos de asumir herencias materiales producto de conquistas y ge-
nocidios, y las responsabilidades que las instituciones receptoras de los
mismos deben asumir y cuestionar (Martinez Aranda et al., 2014, p. 22).

Por ultimo, el dossier cierra con el trabajo de Jesica Carreras y
Facundo Petit titulado “Objetos del pasado, historias del presente.
Nuevos contextos para las piezas cerdmicas patrimoniales del Museo
Nacional Terry (Tilcara, Jujuy)”. El mismo propone resignificar una co-
leccion de un museo de arte y los autores, como arqueéloga y arquedlogo
del siglo XXI, definen a estas piezas cerdmicas como “objetos sin con-
texto”, ya que desde su mirada disciplinar, no tienen informacién de la
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matriz del cual fueron extraidos. Asimismo, desde el propio museo no
contaban con documentacién de la procedencia de las mismas lo que los
motivé a llevar adelante el proyecto de investigacién del cual se deriva
este articulo. A lo largo de su trabajo adoptan un abordaje de multi-
ples entradas (documental, testimonial, morfolégico) para dotarlos de
sentidos contextuales vitales, temporales, funcionales, estilisticos, asi re-
crear la biografia cultural de esos objetos cerdmicos. Los resultados que
obtuvieron trascienden lo disciplinar y terminan resignificando a estas
cerdmicas a través de nuevas historias y narrativas que le otorgan mayor
densidad y le aportan nuevos sentidos a las mismas. Seria deseable que
el Museo Terry se nutra de esta experiencia aportada por los colegas,
como la profundidad que adquirié el pintar del artista del que lleva su
nombre, o para valorizar a sus trabajadores o a su publico infantil, lo cual
enriqueceria sobremanera a toda la comunidad de la institucién.

Para finalizar, y luego de varios meses de trabajo quiero agradecer
la posibilidad de colaborar en el Anuario como editora especial de este
dossier, la experiencia fue enriquecedora, ya que me permitié vincular-
me con diversos profesionales de trayectoria. Cada colega que particip6
en este nimero especial, sea a través de la autoria o por evaluacién, de-
dicaron su experticia, su tiempo y su compromiso para que el dossier se
concrete. Asimismo, quiero mencionar y agradecer a Milena y Carolina,
editoras de la Revista por la invitacidn, la paciencia y la dedicacién para
que este trabajo sea un hecho.

Olavarria, 8 de noviembre de 2023.
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RESUMEN

El concepto de reparacion o reparacién histérica forma parte del lenguaje
con el que se enmarcan, desde hace varios afios, las politicas dirigidas a los
pueblos originarios en la Argentina. En particular, forma parte del lengua-
je sobre el que se cifran las recientes politicas de restitucion de ancestrias,
expresiones y espacios indigenas que fueron patrimonializados por agencias
estatales. En este articulo, como parte de la necesidad de revisar criticamente
esta nocién con la que se asocia sin discusion a estas politicas, analizo la poli-
tica de restitucién complementaria encarada por el gobierno de la provincia
Chubut de los restos del /ongko Inakayal, de su mujer y de Margarita Foyel,
a comunidades mapuche del noroeste de Chubut. Especialmente examino
el diseio y perfil que el gobierno de Chubut imprimié a estas restituciones
desarrolladas en el afio 2014, con el propésito de discutir qué es aquello que
se repara, la temporalidad y los sujetos que son objeto de reparacién, y lo que
queda en el orden de lo suspendido. A través de este analisis me interesa me-
nos enunciar y definir literalmente a una época, que problematizar algunas
nociones de época que estin dando contenido a la contemporaneidad.

Palabras clave: Reparacion; restitucion de ancestros indigenas; gobierno
de Chubut; Patagonia Argentina

“Repair Times”. Reflections about ancestry restitution policies in the
Argentine Patagonia

ABSTRACT

The concept of reparation or historical reparation is part of the language with
which, for several years, policies aimed to indigenous people in Argentina
have been framed. In particular, it is part of the language on which the recent
policies of restitution of indigenous ancestry, expressions and spaces that
have been heritagized by state agencies are based. In this article, in order to
make a critically review to this notion that is unquestionably associated with
these policies, I analyze the policy of complementary restitution undertaken
by the Chubut province government of the remains of the longko Inakayal,
his wife and Margarita Foyel, to Mapuche communities in northwest of
Chubut. I especially examine the design and profile that the government
of Chubut has given to these restitutions, which were carried out in 2014,
with the purpose of discussing what is being repaired, the temporality and
the subjects that are the object of reparation, and what is remained in the
order of the suspended. Through this analysis I am less interested in merely
defining a period, than in questioning certain concepts of the period that are
giving content to contemporaneity.

Keywords: Reparation; restitution of indigenous ancestry; Chubut’s
government; Argentine Patagonia
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En el afio 2010 se reglamenta la Ley nacional N°25517,
dictada en 2001 y conocida localmente —aun cuando no
lleva este titulo— como “ley de restitucién de restos hu-
manos”. Esta ley establece, entre sus principales articu-
los, la devolucién de “los restos mortales de aborigenes,
cualquiera fuera su caracteristica étnica, que formen
parte de museos y/o colecciones publicas o privadas [...]
a los pueblos indigenas y/o comunidades de pertenen-
cia que lo reclamen”, y “el expreso consentimiento de
las comunidades interesadas” en todo emprendimiento
cientifico que las tenga por objeto, incluyendo su patri-
monio histérico y cultural (Articulo 1 y 3, respectiva-
mente de la ley). Dos afios después de su reglamenta-
cién, se crea el “Programa nacional de identificacién y
restitucién de restos humanos indigenas” —actualmente
“Area de identificacién y restitucién de restos humanos
indigenas y proteccion de sitios sagrados™*, a través del

1 En el aflo 2021 el programa se convierte en un drea y se agrega dentro de
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cual se aplica la ley dentro del Instituto Nacional de Asuntos
Indigenas (INAI).

Tanto la ley como la apertura de este programa son producto de algu-
nos reclamos indigenas que venian teniendo lugar en estos ultimos afios,
en el marco de otras demandas de reconocimiento de derechos aun pos-
tergados, tales como el derecho al territorio y a la autodeterminacién.
Pero también, tienen como antecedente, la promulgacién de una serie
de leyes y programas de repatriacién encarados en otros paises del mun-
do como Estados Unidos, Canada, Australia y Nueva Zelanda, que sur-
gieron como producto de demandas de re-entierros, cuestionamientos
al estudio, exhibicién, almacenamiento y conservacién de los cuerpos y
objetos indigenas en los museos, protestas por la excavacién de tumbas,
y otros reclamos y debates que se hicieron particularmente mds visibles
a partir de los afios 1970 y 1980, entre algunos pueblos originarios de
cada uno de esos paises (Ayala Rocabado y Arthur de la Maza, 2020).

Con el cambio del milenio, la politica de restitucién patrimonial se
extendié a nuevos paises, se intensificé en algunos que ya se imple-
mentaba y continué limitada en otros. Por ejemplo, después de que el
presidente Hollande rechazara la solicitud del presidente de Benin de
restituir los “objetos” saqueados durante la ocupacién de Francia a otros
paises, el presidente Macron sefiald, en 2017, que seria prioridad duran-
te su mandato devolver el “arte africano” presente en los museos de este
pais. Por el contrario, algunos paises de Sudamérica, como el caso de
Chile, adolecen atn de legislacién en materia de repatriacién o re-en-
tierro indigena y las repatriaciones realizadas han sido promovidas, en
su mayorfa, por instituciones del extranjero (Ayala Rocabado y de la
Maza, 2020). A la inversa, en la Argentina, aun cuando quedan muchas
demandas indigenas sobre espacios, saberes y ancestros patrimoniali-
zados que estdn pendientes de resolucién, desde el 2015 en adelante se
incrementaron las restituciones de ancestros y “objetos” de pertenencia
indigena que se encontraban en ciertos museos, o bien, que habian sido
hallados en excavaciones (Crespo, 2020a).

En este trabajo, como parte de la necesidad de revisar criticamente
la “restitucién” patrimonial no solo como concepto sino principalmente
como prictica politica comprendida como una reparacién, me importa
reflexionar sobre la politica de restitucién encarada por el gobierno de
la provincia Chubut de los restos que habian quedado sin restituir del
longko Inakayal, los de su mujer y los de Margarita Foyel a comunida-
des mapuche del noroeste de Chubut en el afio 2014. Especialmente

su incumbencia la proteccién y recuperacion de sitios sagrados. Dicha érea forma parte de la
Direccién de afirmacion de los derechos indigenas de este instituto.
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examino el disefio y perfil que el gobierno de Chubut imprimié a estas
restituciones,” con el propédsito de discutir situadamente qué es aquello
que se “repara’ con esta politica, la temporalidad y los sujetos que son
objeto de reparacién, y aquello que queda en el orden de lo suspendido.
Organizo la discusién en dos instancias. En la primera parte, presento
algunos debates en torno a la nocién de “reparacién” vinculada con vio-
laciones a derechos humanos, examino cémo se han articulado ejercicios
de violencia y politicas patrimoniales, y sefialo las particularidades que
ha tenido el proceso de patrimonializacién y coleccionismo de ancestrias,
materialidades, conocimientos y expresiones indigenas. En la segunda
parte, analizo la forma que adopté la politica provincial de restitucién
de ancestros indigenas de Chubut en el marco de una politica de “repa-
racién”. A través de este andlisis me interesa menos enunciar y definir
literalmente a una época que problematizar algunas nociones de época
que estdn dando contenido a la contemporaneidad, y que enmarcan, par-
ticularmente, procesos y politicas de patrimonializacién mds recientes.

Los trabajos escritos por académicos y/o referentes indigenas sobre
restituciones en la Argentina recurren a diferentes nominaciones para
designar estos procesos. A diferencia de otros paises, aqui no se utiliza el
término “repatriacién’, pues con este término se entiende a las devolu-
ciones patrimoniales realizadas desde el exterior (Ayala Rocabado y de
la Maza, 2020). En cambio, es comun el uso del término “restitucién”
para designar a estas politicas de devolucién patrimonial por parte de
instituciones locales, mds adin de la voz de académicos y funcionarios.3
En menor medida, algunos también las denominan “devoluciones”, “po-
ner a disposicién”, “retorno” o “regreso” “de abuelos y abuelas/ancestros”
(Ayala Rocabado y de la Maza, 2020; Jofre, 2020); o bien, algunas co-
munidades interesadas en enfatizar su agencia, mds que la agencia del
Estado, prefieren definirlas como “recuperacion” (Curtoni, 2022). Con
todo, mis alld de los términos utilizados —que, sin duda contienen una

2 Cabe aclarar que si bien la restitucion involucra a otras instituciones —el Museo de la Plata
donde se encontraban los cuerpos, y el Instituto Nacional de Asuntos Indigenas, érgano de
aplicacion de la ley—, en este trabajo se focalizara en la politica provincial que fue quien coordind
en forma directa toda la gestion. Para un examen de la restitucion de estos cuerpos por el
Museo de La Plata, puede leerse Ametrano (2015). Asimismo, me interesa agregar que, en
el afo 2015, el gobierno de Chubut entregd el cuerpo de Margarita Foyel a la comunidad Las
Huaytekas en El Bolson, dentro de la provincia de Rio Negro. De manera que, algunos relatos
que se transcriben aqui, alcanzan también a este proceso.

3 Si bien el término restitucion aparece recién por escrito en el Decreto Reglamentario 701 de la
Ley nacional N° 25517, ya circulaba con anterioridad a la redaccién de este decreto.
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dimensién politica interesante—, me importa sefialar que, en la medida
en que las restituciones de manifestaciones y espacios de la vida coti-
diana, sagrada y ancestros indigenas que fueron patrimonializados por
el Estado se enmarcan —como toda politica de derechos indigenas- en
el dominio de los derechos humanos (Verdesio, 2011), un concepto que
trasunta tanto las politicas de restitucién como gran parte de los debates
académicos escritos sobre estas, es el concepto de reparacién (Curtoni
y Chaparro, 2011; Gustavsson, 2011, Huircapin et al., 2017, Curtoni,
2022; entre otros).

La nocién de reparacién involucra el reconocimiento de un dafio y
se encuentra incorporada en distintos marcos normativos y juridicos.
A lo largo del tiempo y en cada contexto en el que se utiliza dentro de
estos dmbitos, la reparacién ha tenido diversas acentuaciones y sentidos
(Nanclares y Gémez, 2017). Me limitaré aqui a sefialar que, desde los
afios 1990, la Organizacién de las Naciones Unidas (ONU) establece
que “el derecho a obtener reparacién debera abarcar todos los dafios
y perjuicios sufridos por la victima y que, entre otros aspectos, deben
adoptarse medidas de restitucién cuyo objetivo debe ser lograr que la
victima recupere la situacién en la que se encontraba antes” (E/CN.4/
Sub.2/1997/20, p. 10). Si bien, como sefialan varios autores, cuando se
trata de violaciones de derechos humanos, estamos frente a lo irrepara-
ble (Guilis, 2010; Nanclares y Gémez, 2017; Rousset Siri, 2011) —pues
ante un “‘evento critico”™ como la muerte, la desaparicién, la violencia
no se puede volver al estado anterior—, la Comisién Interamericana de
Derechos Humanos (CIDH) dispone la posibilidad de solicitar aque-
llo que se dio en llamar una “reparacién integral”. Esto es, un tipo de
reparacién que involucra acciones materiales y simbdlicas, tales como:
restituir, indemnizar, satisfacer, rehabilitar y garantizar la no repeticién
del dafio producido a través de distintos tipos de medidas. Entre las me-
didas simbélicas de reparacién, pueden mencionarse, el reconocimiento
publico por parte del Estado de su responsabilidad en lo sucedido, la
asuncion del “deber de la memoria”, la realizacién de actos de justicia
sobre los responsables y la implementacién de medidas que clausuren su
reiteracién y comprendan la participacién de las victimas en el disefio,
ejecucién y atendiendo a las necesidades y expectativas que tienen de
reparacién para devolverles su dignidad (Guilis, 2010).

4 Das (2008) define al “evento critico” como aquellos acontecimientos que irrumpen, dislocan
los recursos disponibles para afrontar los cambios y generan efectos disruptivos o perforan
los marcos de percepcion y entendimiento colectivo, transformando el orden social, la vida
cotidiana, los lazos, las categorias dentro de las cuales se opera y las subjetividades asumidas.
La evocacion del recuerdo traumético conlleva la construccion de una narrativa acerca de ese
proceso y una demanda de reparacion de aquello que ha sido perturbado-dafado.
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En este marco, la reparacién por violaciones a derechos humanos
alcanzé la agenda de las politicas publicas patrimoniales mediante la
implementacién de dos tipos de acciones opuestas. Por un lado, a través
de la accién de patrimonializar espacios y manifestaciones reconocidas
como parte de historias de violencias. Desde los afios 80 y sobre todo
en el presente siglo, en distintos lugares del mundo comienza a deba-
tirse y declararse como patrimonio, sitios y expresiones que no tienen
como objeto venerar un recuerdo glorioso sino rememorar experien-
cias conflictivas relacionadas con violaciones a los derechos humanos
-guerras, genocidios, terrorismo de Estado, campos de concentracién,
etc.—. Como sefiala Seguel Gutiérrez “memoriales, museos y Sitios de
Memorias de diversa naturaleza se han convertido en estrategias para la
elaboracién, reparacién y transmisién de pasados cruzados por conflic-
tos civiles, guerras, genocidios y por la violencia organizada por el apa-
rato estatal o grupos de la sociedad civil” (Seguel Gutiérrez, 2018, p. 64).
Distintos académicos reflexionaron al respecto, nominando a este patri-
monio mediante variadas adjetivaciones. Algunos lo llamaron “patrimo-
nio disonante” (Tunbridge y Ashworth, 1996), otros lo definieron como
“patrimonio incémodo” por su caricter no deseado (Prats, 1997, 2005;
Reventés, 2007), otros como “patrimonio negativo” (Meskell, 2002) vy,
finalmente, Macdonald (2013, 2016), como “patrimonio dificultoso”.’
Las discusiones en este caso han girado en torno a las razones que han
impulsado la activacién de este tipo de experiencias como patrimonio
y su didlogo con el turismo; los desafios que implica representar la vio-
lencia; la tensién entre cognicién y emocién en la argumentacién de lo
ocurrido y la estética que deberia acompafiar los recuerdos de estas atro-
cidades. Asimismo, las reflexiones han focalizado en revisar sus impli-
cancias en la construccién de valores civicos, en la posibilidad de justicia
y en la edificacién de sociedades mds libres y justas (Bianchini, 2016).

Por otro lado, a la inversa, la otra accién implementada en las politi-
cas patrimoniales vinculadas con la reparacién por violaciones a dere-
chos humanos, descansa en la restitucién y “despatrimonializacién” de
lo que fue instituido como patrimonio. Tal es el caso de ancestrias, es-
pacios y materialidades indigenas que se conformaron como patrimonio
nacional occidental a partir de ejercicios de violencia de distinto tenor:
fisica, epistémica, ontolégica y simbélica. En Argentina, en tanto el co-
leccionismo patrimonial de producciones, espacios sagrados y cotidia-
nos, imédgenes y ancestros indigenas se promueve a partir del genocidio
llevado adelante por el Estado nacional en las dos campafias militares

5 Un examen mas profundo sobre las discusiones en torno a este patrimonio puede leerse en
Crespo (2022a).
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de fines del siglo XIX, la avanzada territorial y las politicas de subalter-
nizacién indigena en general —entre ellas, politicas de musealizacién de
esas “colecciones” que, junto a los estudios académicos, se asentaron y
confirmaron ejercicios de racismo, despojo y subordinacién indigena-,
los reclamos por su devolucién dieron lugar a una serie de leyes y politi-
cas publicas que, al menos en la letra, se formularon bajo un espiritu de
reparacién. Es decir, se anunciaron como parte de un derecho humano
histérico que los asiste por el despojo y la violencia ocurrida en el marco
y a partir de un genocidio cometido por el Estado.

De ahi que, si bien toda la legislacién indigenista promulgada desde
la reapertura democritica en nuestro pais, se basa en la ratificacién de
declaraciones internacionales en materia de derechos indigenas asenta-
das en el paradigma de los derechos humanos y en la nocién de repara-
cién historica; particularmente las politicas de restitucién de ancestros
indigenas y materialidades asociadas a ellos encaradas desde el Instituto
Nacional de Asuntos Indigenas, se edificaron —tal como ocurri6 con la
promulgacién de otras leyes de repatriacién en otros paises—°® a partir
de la nocién de reparacién.” Por ejemplo, segtin Fernando Pepe (2023),
director del Area de restitucion de restos humanos y sitios sagrados en
el INAI la presidenta Cristina Ferndndez de Kirchner elaboré en el afio
2010 tres decretos reglamentarios; entre ellos, aquel que reglamentaba la
ley 25517 (Decreto No. 701) y el que refiere a la creacién de la Direccién
de afirmacién de Derechos Indigenas (Decreto No. 702), como parte
de “una reparacién histérica por el bicentenario” (Biblioteca Nacional
Mariano Moreno, 13 de junio de 2023).2

Con el objeto de problematizar esta idea tan extendida que asume a
la funcién restitutiva en materia patrimonial indigena como una forma
de reparacién, a partir de un andlisis situado en la provincia de Chubut,

6 Por ejemplo, la promulgacién de la leyes norteamericanas sobre repatriacion: la ley del
Museo Nacional del Indigena Americano (NMAIA) y la Ley para la Proteccion de tumbas nativo
americanas y repatriacion (NAGPRA), fueron disefadas con “el espiritu de reparar desigualdades
histéricas producto del legado de practicas coleccionistas, la continua desatencion a las
religiones y ritos funerarios, asi como la clara contradiccion en el tratamiento de tumbas
indigenas y no indigenas (Lonetree, 2012)” (Ayala Rocabado y de la Maza, 2020, p. 49).

7 Cabe sefialar que en la Declaracion de las Naciones Unidas sobre Derechos de Pueblos
indigenas se establece el derecho de estos pueblos a practicar y revitalizar sus tradiciones
y costumbres culturales y se estipula que los Estados tienen que proporcionar reparacion
a través de mecanismos eficaces como la restitucion, establecidos conjuntamente con los
pueblos indigenas, respecto de bienes culturales, intelectuales, religiosos, y espirituales que
hayan sido privados sin su consentimiento libre, previo e informado o en violacién de leyes,
tradiciones y costumbres (articulo 11). Luego, el articulo 12 declara reconocer el derecho de los
pueblos indigenas a manifestar, practicar, desarrollar y ensefiar sus tradiciones, costumbres y
ceremonias espirituales e insta a los Estados a facilitar la repatriacion de los restos humanos.

8 Junto a ambos decretos (No. 701 y 702) se dicta el decreto No. 700 que crea la Comision de
andlisis e instrumentacion de la propiedad comunitaria indigena.
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examino sus posibilidades y limites. A la luz de la politica de restitucién
complementaria del /ongko mapuche-tehuelche Inakayal, de su mujer
y de Margarita Foyel desplegadas en esta provincia, reviso la forma en
que las instituciones provinciales apelaron al paradigma de los derechos
humanos en esta politica, y profundizo sobre los bordes de esa moda-
lidad de reparacién para invertir histéricas modalidades de convivencia
basadas en la subordinacién de los pueblos originarios.

Como sefialé en la introduccidn, en el afio 2014 se desarrollé en Chubut
la restitucién complementaria de los restos de Inakayal, los de su mujer
y los de Margarita Foyel y, en el 2015, la provincia entrega los restos de
Margarita a una comunidad del sudoeste de la provincia de Rio Negro.
Los cuerpos de estos tres indigenas formaban parte de las colecciones
que se encontraban en el Museo de la Plata; un museo decimonénico
que, desde el afio 2006 -a raiz de reclamos y debates— deja de exhibir
restos humanos indigenas y abre un espacio para atender los pedidos de
restitucién de comunidades indigenas (Museo de la Plata, s.f.).

La historia del coleccionismo de cuerpos indigenas llevados adelante
en este museo entre fines del siglo XIX y principios del siglo XX, ha sido
analizada por varios académicos (Podgorny y Politis, 1990; Podgorny,
2000, Andermann y Fernindez Bravo, 2003, Farro, 2011; entre otros).
Entre otras colecciones, la coleccién anatémica de ese entonces se com-
puso de donaciones provenientes de profanaciones de cementerios y sa-
queos de cuerpos-trofeos, como la de Estanislao Zeballos —intelectual
orgdnico de la campafia militar de fines del siglo XIX, eufemisticamente
llamada “Conquista del desierto’-, y de exhumaciones de tumbas por
parte de su fundador y primer director, el perito Francisco Pascasio
Moreno. Pero, ademids, una parte se conformé de los restos de indigenas
sobrevivientes a esta campafia militar, que habian sido trasladados como
prisioneros a la Isla Martin Garcia, luego llevados al Museo para traba-
jar como personal de maestranza y ser estudiados por la ciencia y, una
vez muertos en el museo, sus restos fueron fragmentados, diseccionados,
manipulados para su estudio en el Departamento de Antropologia del
Museo de La Plata y exhibidos como patrimonio en las vitrinas de la
institucién (Endere, 2011). Tal es el caso del /ongko Inakayal, su mujer
y Margarita Foyel, quienes murieron a fines del siglo XIX en el Museo
de la Plata (Pepe et al., 2010) y, cuyos restos —cerebro, cuero cabelludo,
esqueleto, crdneo—, fueron cosificados y fraccionados para ser estudia-
dos dentro de una perspectiva racial, asi como exhibidos e interpretados
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—junto a otros— bajo un ordenamiento y clasificacién occidental, como
vestigios de una alteridad pasada de la nacién.’

El pedido de restitucién de Inakayal tiene larga data. En el afio 1989
el Centro indigena mapuche tehuelche de Chubut demandé al Museo
sus restos para ser devueltos a la localidad de Tecka, donde habia na-
cido el longko (Di Fini, 2001). El pedido generé muchas discusiones
dentro de la institucién'® pero, finalmente, en 1994, se realiza la pri-
mera restitucién y se deposita su cuerpo en un mausoleo construido
para ese propésito en la localidad de Tecka. En el afio 2006, se publi-
ca en un diario que un grupo de estudiantes de la Universidad de La
Plata —el Grupo Universitario de Investigacién en Antropologia Social,
GUIAS- habia encontrado, en el depésito del museo, el cuero cabellu-
do y tres cerebros en formol, uno de los cuales pertenecia a Inakayal.
La Secretaria de Cultura de la Provincia de Chubut y la Asociacién
Civil Cacique Inacayal solicitan ese mismo afio su devolucién. Pero,
aun cuando se conocia que esos cerebros pertenecian uno a Inakayal y
otro a Margarita Foyel, no se podia identificar cudl pertenecia a quien
porque el formol habia contaminado la muestra y se habian perdido
los registros del inventario.”? Esta situacién desalenté su devolucién
hasta el afio 2014, cuando la Secretaria de Cultura y la Direccién de
Asuntos Indigenas de Chubut y, més tarde, el Consejo de Comunidades
Mapuche-Tehuelche costa y valle de Chubut y la Comunidad Mapuche
Tehuelche de Nahuelpan, vuelven a realizar el reclamo. En agosto su-
man al reclamo el pedido de devolucién de los restos de la mujer del
longko Inakayal y de Margarita Foyel —sobrina de Inakayal e hija del
longko Foyel- y de las materialidades asociadas al cacique. Pese a que
los estudios de ADN no permitieron establecer la identidad de cada
cerebro, se resolvi6 llevar adelante la transferencia de la custodia de los
tres cerebros,’ la devolucién del cuero cabelludo y la méscara mortuoria
de Inakayal, del poncho que éste le habia entregado' a Moreno y de los

9 Segun Endere (2011) los restos de Inakayal fueron exhibidos hasta 1940, momento en que
son guardados en el depdsito del Museo.

10 Sobre estas discusiones véase, entre otros, Di Fini (2001) y Endere (2011).

11 El apellido Inakayal ha sido escrito con letra ¢ o con k. El articulo respeta la forma original en
que ha sido escrito en cada caso.

12 Se realizd un estudio de ADN para identificar la identidad de cada cerebro. Este estudio
fue realizado bajo el consentimiento previo otorgado por la Asociacion Civil Cacique Inacayal.
13 En el articulo 2 de la resolucién del Consejo de la Facultad de Ciencias Naturales y Museo
de la Universidad de la Plata, se enuncia: “Transferir la custodia de tres cerebros conservados
en via himeda a los reclamantes con las salvedades expresadas a fs. 47 en el Acta Acuerdo
Compromiso firmada en la Provincia del Chubut” (Expte. 1000-5206/06).

14 Algunas comunidades cuestionan si el poncho habia sido reaimente donado por Inakayal
a Moreno.
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restos y las mdscaras mortuorias de Margarita y la mujer de Inakayal
(Informe sobre Restitucién Complementaria de los restos del Cacique
Inacayal, y Restitucién de la Mujer del Cacique Inacayal y Margarita,
hija del Cacique Foyel, 2014).%

Sin duda, las dos restituciones del cuerpo de Inakayal y la forma en
que se encontraban los restos de su mujer y Margarita —atados con alam-
bres, los huesos numerados, los cerebros sin identificacién guardados en
tres frascos de formol, la falta de conocimiento del nombre de la mujer
de Inakayal, etc.—, son testimonio de la crueldad y el colonialismo de los
regimenes de patrimonializacién y de los estudios académicos encara-
dos sobre los pueblos originarios en nuestro pais. De ahi que el término
“restitucién”’, que significa devolver una cosa a quien la tenia antes o re-
cuperar el estado que tenia algo previamente, no se ajusta a este proceso.
Como sefialan Sarr y Savoy (2018), aun cuando la restitucién se justifica
en el reconocimiento de la ilegitima propiedad de algo y de alguien, no
se trata de un retorno de lo mismo. Por un lado, porque estos cuerpos y
materialidades, producto de la violencia, el colonialismo y el racismo que
nutrié al coleccionismo en materia indigena estdn atravesadas por mds
de 100 afios de manipulaciones, translocaciones y cautiverio en museos.
Por otro lado, porque los territorios y sujetos a quienes se restituye tam-
poco son los mismos. Por eso, las memorias mapuches sobre estos cuer-
pos y materialidades que fueron musealizados, y ahora devueltos, estin
cargadas no solo de cosmovisiones indigenas, sino de reflexiones criticas
sobre experiencias de interacciones asimétricas, violencias y expropia-
ciones siempre atribuidas a no indigenas. En los relatos sobre ancestrias
indigenas y manifestaciones materiales de la vida cotidiana y sagrada de
origen previo a la “Conquista del desierto”, los mapuches con quienes
trabajo combinan tanto experiencias, conceptualizaciones y visiones de
mundo indigena como historias de relaciones interétnicas asimétricas
y despojos vividos que llegan al tiempo presente. En el marco de la
restitucién de Margarita Foyel, por ejemplo, mujeres de la comunidad
mapuche Las Huaytekas, en el Bolsén, que reclamaron su cuerpo, des-
tinaron varios programas radiales en esta localidad, difundiendo que los
espiritus o almas de los antepasados “contintian vivos” e intervienen en
la vida cotidiana de los indigenas a través de suefios y sefiales. También
transmitieron publicamente que, para la visién mapuche, las personas
pasan por distintos ciclos y, luego de su entierro, pueden devenir en otras
vidas, como por ejemplo ser viento o montafia; y destacaron la agencia

15 La nueva extraccion de la muestra de los cerebros tuvo el consentimiento de estas
comunidades mapuche-tehuelche reclamantes. Tanto el informe de la restitucion de 2014
como un articulo de Stella (2016), sefialan ciertas tensiones que se generaron durante la
extraccion y con el pedido del poncho.
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que tienen ciertos elementos que consideramos naturales e inanimados.
Pero, ademds, denunciaron el genocidio, racismo y la violencia sobre los
que se funda el Estado argentino y las politicas de patrimonializacién.
Recordaron la vinculacién entre ese genocidio, la expropiacién de sus
antepasados, de sus territorios y de su autodeterminacién; compartie-
ron sus preguntas y dudas sobre lo que quedé trunco producto de la
conquista; sefialaron aquello por lo que hay que seguir luchando y plan-
tearon las emociones y algunas tensiones que se generaron en el mismo
proceso de restitucién (Crespo, 2018, 2022b).

A diferencia de la primera restitucién de Inakayal, en la que solo los
diarios la describieron como una reparacién histérica (Endere, 2011), la
restitucién complementaria de Inakayal y de los restos de su mujer y de
Margarita Foyel, fue desde un inicio incorporada en el lenguaje y para-
digma de los derechos humanos por parte de la politica gubernamental
de la provincia:

Que la decision tomada por la Secretaria de Cultura del Chubut se ha basado
fundamentalmente en el hecho de concretar una reivindicacion de los derechos
humanos que asisten a los pueblos originarios y lograr una reparacién histérica.
(Dalco, 7 de marzo de 2016).

Con ese objetivo se eligié el 10 de diciembre, dia internacional de los
derechos humanos, como fecha de arribo de los cuerpos a Chubut. La
finalidad era conmemorar los 20 afios de la primera restitucién de restos
de Inakayal y enmarcar la devolucién de los tres cuerpos como parte de
una politica de la memoria, la verdad y la justicia, y del derecho humano
de enterrar a los muertos segtn las “creencias” propias (Dalcé, 7 de mar-
zo de 2016). Por este motivo no sélo intervinieron en el proceso de res-
titucién la Secretaria de Cultura de la provincia de Chubut, las comu-
nidades mapuche-tehuelche, el Museo de la Plata, el Instituto Nacional
de Asuntos Indigenas y la Direccién Provincial de Asuntos Indigenas,
sino también la Subsecretaria de Derechos humanos de Chubut.

La ceremonia de restitucién conté con la presencia de gran cantidad
de mapuches de comunidades residentes en diversas localidades de la
provincia. El gobierno de Chubut pagé el traslado de los miembros de
comunidades que pudiesen participar de la ceremonia y organizé un
gran acto oficial. Como parte de este interés por vincular la restitucién
de estos cuerpos con la reparacién, la justicia y los derechos, el gober-
nador pidié perddn a las comunidades en dicho acto “por los crimenes
que el Estado cometié contra ustedes durante la llamada Conquista del
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Desierto”y afirmé:

Tengo una profunda emocién por haber compartido estas ceremonias vy les
agradezco por haberme invitado a hacerlo; pero también un sentimiento de cul-
pa. Este sentimiento de culpa surge de comprender estos 126 arios de continua
injusticia a la que fuera sometida una persona, que es alma y materia, deste-
rrada, explotada, y cuando muere sus restos son fragmentados y separados
para ser exhibidos como esqueletos o en frascos de formol [...] Hoy en dia en
el que pudimos volver a reunir esas partes suyas y al hacerlo restituimos a la
persona, en si misma, y restituimos un vinculo, ya que trajimos aqui a su mujer y
a Margarita, quien también era parte de la familia [...] Al lograr esta restitucion, al
hacerlo en un camino que hemos comenzado a andar juntos, también comenza-
mos a restaurarnos como comunidad. Estamos restaurando también nuestros
corazones [...] con este acto de justicia para Inakayal y su familia recordamos
también que los derechos humanos no sélo alcanzan a los crimenes cometidos
por el Estado argentino hace tres décadas sino también a los cometidos hace
126 afnos y esto reclama una reparacion desde el Estado [...] como gobernador
de esta provincia les pido perdén en nombre de todos los chubutenses, porque
es con el arrepentimiento y con el perddn que vamos a poder seguir restituyen-
do nuestra identidad y también vamos a poder restaurarnos como comunidad.
(Diario Jornada, 10 de diciembre de 2014).

¢Qué es lo que esa politica develaba, parecia anunciar derribar o sus-
tituir? y squé horizontes de convivencia promovia? Por primera vez un
gobernador pedia disculpas por los crimenes cometidos por el Estado
durante la “Conquista del desierto”y lo hacia trascender a través de citas
textuales de su discurso transcriptas por varios medios de comunicacién
de la provincia. Pero, ademis, la eleccién de la fecha de la restitucién
y el encuadramiento del evento dentro de una politica centrada en la
memoria, la verdad y la justicia —lema de las politicas de la memoria
vinculadas con las experiencias vividas durante la ultima dictadura mi-
litar (1976-1983) en la Argentina—, apuntaba a reconocer al menos tres
aspectos. En primer lugar, afirmaba la politica genocida aplicada sobre
los pueblos indigenas en las campafias militares y, por tanto, admitia
que el genocidio en nuestro pais tenia una temporalidad mayor de la
que ha sido oficialmente aceptada.'® En segundo lugar, asentia que la
politica patrimonial en materia indigena, como ha sido el caso de estos
tres cuerpos musealizados, se habia constituido en el marco de un geno-
cidio operado sobre los pueblos originarios; algo que no sélo los pueblos
indigenas sino incluso varios investigadores y, quien dirige el drea de
restitucién en el INAI, hacia tiempo afirmaban (Pepe et al., 2010). Por
ultimo, ratificaba que los derechos indigenas se encuentran enmarcados
en los derechos humanos, y que el Estado habia sido el responsable de

16 En la Argentina el concepto de genocidio ha estado exclusivamente asociado con el
terrorismo de Estado instalado durante la Gltima dictadura militar.
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violar los derechos humanos indigenas, por lo que entonces la restitu-
cién debia ser leida como una reparacién.

En suma, el gobierno provincial afirmaba el dafio del genocidio in-
digena impulsado por el Estado y proponia a la restitucién como una
reparacién de ese dafio. Sin embargo, en su discurso, preterizaba la vio-
lencia ubicdndola en la “Conquista del desierto”, e impedia revisar la
continuidad y vigencia del despojo y la colonialidad como problema
irresuelto. En este sentido, aun cuando la apelacién al lema de memoria,
verdad y justicia era muy potente, en la medida en que este estd intima-
mente asociado con el debate sobre un periodo histérico pasado ligado a
violaciones de derechos humanos durante la dictadura militar de 1976-
1983, 1a apelacién a ello abonaba a ubicar a la violencia sobre el indigena
en una temporalidad ya concluida. Es decir, alimentaba la idea de que
experiencias de subordinacién y violacién de derechos habian quedado
clausuradas en un tiempo anterior; o lo que es lo mismo, “eran historia”.

Varios mapuches de la Comarca Andina del Paralelo 42°' fueron
criticos con el gobernador y lo manifestaron de diferentes maneras. El
regreso de las partes del cuerpo que quedaban en el Museo de La Plata
de Inakayal, junto al de su mujer y de Margarita Foyel, fueron vivencias
fuertemente emotivas ligadas a eventos criticos que volvieron palpable
la crueldad del racismo y el genocidio indigena sobre el que se gest6 la
nacién. Puso en discusién a los regimenes patrimoniales como parte
de un proyecto menos de preservacién que de desaparicién del indi-
gena, mientras habilit la reflexion sobre la continuidad de la violencia
y el genocidio, y sobre lo que les fue silenciado y quedard como duda.
Cémo sefialé en otro trabajo, las restituciones se vivieron como parte de
memorias dolorosas, de reconstruccién de una cadena de vinculos con
ancestrias que se habia visto interrumpida por el Estado y la ciencia, a la
vez que de fortalecimiento de luchas indigenas por otros derechos; entre
ellos, el derecho al territorio, a invertir regimenes de poder y saber y a
reconstituirse como cuerpo politico (Crespo, 2018).

Algunos mapuches de la Comarca manifestaron escepticismo res-
pecto de las palabras del gobernador. Entendian que la gestién provin-
cial en materia indigena habia sido pobre. Expusieron su descreimiento
de manera silenciosa, pero no por ello menos contundente: decidieron
durante el acto por la restitucién no participar de la foto con el go-
bernador, simbolo por excelencia del registro de consensos o acuerdos

17 La Comarca Andina del Paralelo 42°, en adelante la Comarca o Comarca Andina, es el
lugar donde desarrollo mi investigacion hace aproximadamente 20 afios. Esta region incluye
varias localidades del noroeste de la provincia de Chubut, la localidad de Lago Puelo, El Hoyo,
Epuyén y El Maiten, junto a la localidad de El Bolsén en la provincia de Rio Negro. La Comarca
se encuentra a 150 km aproximadamente de la localidad de Tecka.
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alcanzados en la arena de la politica. Otros hicieron publicos su des-
acuerdo mds tardiamente:

para nosotros ha sido muy doloroso retomar esta parte de la historia y es como
que hay una herida grande en nosotros y es como que se ha ahondado de
nuevo al encontrarnos con esta, con lo que fuimos a ver en el mausoleo de
Tecka donde estén conectados, donde estan los cerebros, donde estan sus
restos: de los longko, de su esposa, de Margarita Foyel. Hay que vivirlo para
sentirlo de la forma en que lo sentimos. Es humillante. El Estado en si (no digo
quien esté en el gobierno, digo el Estado en si) no ha reparado nada todavia.
Eso que pidié perddn, que pidié perddn el gobernador de Chubut, eso no sirve
porque eso sigue estando, porque siguen reafirmando que los crimenes que
cometieron para sacarnos nuestro territorio estan bien. Entonces eso es lo que
Creo que nosotros tenemos en este proceso...como la esperanza que a través
de este proceso podamos terminar con eso y que otra restitucion que se haga,
se formalice de otra forma y que no tenga que venir tan manipulado (Nancunao,
7 de octubre de 2015).

Los cuestionamientos realizados conducen a una segunda reflexién:
aquello que se restituye en la restitucién; esto es, sus alcances y sus bordes.

Segun el Secretario de Cultura de ese entonces, un punto importante
sobre el que se fundaba esta politica estatal provincial era poner en valor
la identidad de estos sujetos que habian sido, durante muchos afios, co-
sificados por el Museo y la ciencia:

que el tema de la identidad esté presente [...] Porque si no entramos en no
reconstruir identidad, no se identifican, bueno, devolvemos todos a quien...cien
restos, uno para vos, otro para alla, otro para alla y ¢solucionamos un problema?
Una mentira. No reconocemos nada. No reconstruimos historia, no reconstrui-
mos memoria, ni verdad, ni justicia. (Dalcé, 7 de marzo de 2016).

Sin duda, la identificacién y reconstruccién de la historia es un paso
fundamental dentro de una politica de reparacién y una demanda de
los pueblos indigenas reclamantes que, producto de la forma en que se
ha llevado adelante la prictica cientifica y de patrimonializacién de sus
cuerpos y “objetos”, no siempre es posible de lograr. Muchos cuerpos y
“objetos” fueron extraidos y coleccionados en los museos sin ningin tipo
de registro del lugar donde se hallaban y gran parte de los esqueletos
indigenas pertenecen a personas de las que se desconoce su nombre y/o
su pueblo de pertenencia.

Identificar a quién pertenecian los restos y reconstruir la historia era
devolver, como advertia el Secretario de Cultura de Chubut, la condicién
de personas a quienes fueron sujetos desechables y luego coleccionables,
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exhibibles y estudiados como cosas. Era devolver no simplemente restos
sino dignidad y derechos a un pueblo. Bajo ese espiritu, esta Secretaria
acompafié la restitucion de los cuerpos con la entrega de un folleto a
quienes participaron de la ceremonia. El folleto incluia dos momen-
tos de escritura. Un primer momento en el que se relataba de manera
despersonalizada, sin evaluaciones y en tercera persona, acontecimien-
tos histéricos muy resumidos del siglo XIX, la trayectoria de estas tres
personas y el derrotero de la restitucién que se estaba concretando. A la
inversa, un segundo momento, cerraba con un texto escrito en primera
persona del plural con un fuerte posicionamiento politico:

Inakayal, el Lonko, el Cacique, nos convoca hoy a esta reparacion histérica, para
hablarnos de los valores esenciales que tenemos como individuos y como co-
munidad, para transmitirnos su fuerza espiritual y para interrogarnos sefialando
lo que aun falta.

Nos relne, para recordarnos el rol equivoco de algunos gobiernos y sus ins-
tituciones, para recordarnos las arbitrariedades y atrocidades provocadas por
el autoritarismo impuesto por el Estado, en algunos momentos de la historia,
y para sefalarnos que la memoria, la verdad y la justicia, es el camino que nos
llevaré a cicatrizar las heridas, para poder ser una Nacién mas justa.

Nos cuenta, desde los suefos que revelan saberes a las ancianas sabias, quie-
nes son capaces de interpretarlos y transmitirlos: que la diversidad y la pluralidad
cultural es lo que nos constituye como sociedad y que el didlogo y el consenso
es la forma de dirimir los conflictos. Nos habla en las lenguas de los Pueblos
Originarios, de los derechos humanos que nos asisten a todos los ciudadanos
Argentinos, sean cuales fueran los nombres de nuestros antepasados. Nos ha-
ce ver que solo con proyectos participativos y democraticos, se adquieren y
amplian los derechos y se hacen efectivos los histéricos reclamos. Los restos
humanos de Inakayal, su mujer y Margarita Foyel, vuelven a las tierras donde
vivieron, luego de 126 afos, para que sus descendientes hoy puedan enterrarlos
segun su cosmovision, acompanados en cuerpo y espiritu por quienes compar-
timos ese sentir. Esto no es casual, se debe a la sabiduria y lucha histérica de
las comunidades, a las leyes que nos asisten a todos, a la decisién y conviccién
de muchos ciudadanos y organizaciones sociales, a gobiernos que escuchan y
hacen posible plasmar el esfuerzo compartido de construir cada dia en nues-
tra provincia y nuestra argentina una sociedad democratica con mas justicia y
equidad. (Folleto Inakayal Restitucién complementaria y restitucion de su mujer
y Margarita Foyel. Cultura Chubut-Gobierno de Chubut, 2014)

Aun cuando en el folleto, como se puede observar, también se repli-
caba la asociacién de las “atrocidades” cometidas por el Estado a mo-
mentos especificos de la historia, sin denunciar el racismo y la continua
subordinacién desde la conquista; este manifestaba una sensibilidad ha-
cia la pluralidad de perspectivas y formas de conocimiento, recordaba la
importancia del didlogo, y reivindicaba la cosmovisién y la Iucha histé-
rica indigena. Pero en esa apelacién a la lucha, a la “pluralidad”, a la “jus-
ticia” y la “equidad”, quedaban sin discutir dindmicas de subordinacién
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y despojo vigentes que incluso se expresaron en el mismo marco de la
restitucién. Me refiero con esto a una iniciativa asociada al espacio del
mausoleo que formé parte de esta politica de restitucién/reparacion.
Esto es, la firma de un convenio entre el gobernador y el intendente de
Tecka por el que el gobierno de Chubut financiaba la construccién de
un Centro de Interpretacién en el acceso al mausoleo. El Centro habia
sido pensado con la finalidad de transmitir la historia del Jongko y de los
pueblos originarios de la regién y ofrecer algo al turismo. De acuerdo
con el intendente Tecka Seitune: “la obra nos permitird recibir a los
muchos visitantes que siempre se muestran interesados en conocer méds
acerca de este importante cacique, y a través suyo de las comunidades
de nuestra zona” (El Diario, 10 de diciembre de 2014). Esta propuesta,
junto con la forma en que se encontraban los cuerpos en el mauso-
leo —distribuidos en cajas dispuestas sobre la tierra junto a la mdscara
mortuoria y a los cerebros de cada uno de ellos sumergidos en frascos
de formol, cuya conservacién dependia de una persona encargada de
medir constantemente su temperatura- provocé malestar en algunos
mapuches de la Comarca Andina. Algunas mujeres, entre ellas mujeres
de la comunidad de Las Huaytekas que habian reclamado los restos de
Margarita Foyel, revelaban con enojo y duras palabras en la radio —antes
de que les fuese restituida Margarita— que “los restos de nuestra gente,
los que trajeron del Museo de la Plata” estaban “presos” o “encerrados” en
el Mausoleo junto con los cerebros. Acusaban la existencia de una conti-
nuidad entre el Mausoleo y la dinimica expositiva museal. Criticaban el
uso contemplativo, como trofeo y lucrativo, que entendian que se estaba
haciendo de sus antepasados.’® Condenaban que los restos estuviesen
depositados en cajas y no enterrados, tal como han sido las practicas
seguidas por los mapuches en el tratamiento de sus muertos. Asociaban
o recordaban —aun con ciertos matices— el requerimiento de medir la
temperatura en formol de los cerebros con el descarne que, segtin relata-
ban, habian tenido que realizar sus ancestros mapuches de otros muer-
tos indigenas en el Museo de la Plata. Denunciaban, con mucho horror
y sorpresa, hasta donde habia llegado la crueldad y falta de humanidad
para con la poblacién indigena.

Si, [los cerebros] estan conectados a una maquina. Eso fue terrorifico para mi
(menciona con las palabras entrecortadas). Me siento muy mal y muy triste
porque el gobierno todavia sigue mandando con nuestras cosas, manipulando
los restos de nuestra gente. ;Se acuerda que el gobernador de Chubut pidié
perddn? es pura mentira, es pura mentira eso. No hay que creer nada en el go-
bierno. Ellos piden perdédn para tapar sus mentiras, ellos lo estan lucrando, los

18 Un analisis mas pormenorizado sobre ello puede leerse en Crespo (2018).
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tienen para mostrar al turista. Los restos de nuestra gente estan ahi a disposicion
del turista, van y lo ven ahi [...] Todos estan ahi. Todos los restos de Margarita,
del longko Inakayal, de la esposa del longko Inakayal. Estan ahi depositados...
como si fuera, no sé, no conozco el Museo de la Plata, pero como si lo fuera,
como si fuera otro museo, un museo chiquito [...] Encima que nos quitaron todo
el territorio, encima siguen reafirmando sus crimenes. Porque mataron a nuestros
longko y hoy siguen mostrando sus cerebros, mostrando sus huesos, mostrando
todo (tono de enojo) jA usted le parece que eso es parte de nuestra cosmovision,
de cdmo nosotros enterramos a nuestros muertos, a nuestros seres queridos, a
nuestros longko! iNo! iEllos no los quieren enterrar! [...] Y eso significa que no-
sotros vamos a reclamar hasta el Ultimo dia, hasta que nuestra gente descanse
en paz como tiene que ser, dignamente, como el pueblo, como nuestro pueblo
lo sabe, como nuestro pueblo lo desea, como nuestro pueblo respeta a los an-
cestros. No esa forma de tenerlos exhibidos, de tenerlos adentro de unas cajas,
de tenerlos...;sabe que también tienen la mascara mortuora? ;que le pusieron
mascaras cuando murieron a Margarita, al longko Foyel, a todos los que iban
muriendo en el Museo de la Plata? (Nancunao, 11 de octubre de 2015).

El esta depositado en el mausoleo que no deja de ser un museo mas que esta
financiado por la provincia de Chubut. EI 10 y 11 volvemos y vamos a charlar
y seguir debatiendo sobre todo lo que estéa rondando alrededor de la politica
de restitucion que esté llevando a cabo el gobierno de Chubut. Eso serian los
cambios que estan previstos. No sabemos si vamos a traer a Margarita o no, de-
pende del resultado del trawn [encuentro] del 9 de octubre. [...] no seguir permi-
tiendo que el Estado siga maltratandonos de esta forma con nuestros ancestros,
con nuestros antepasados y encima es tan emblematico....o sea, Margarita fue
la primera prisionera que muere en el Museo de La Plata. Para el Estado argen-
tino es el simbolo del vencido, o sea, el trofeo y asi lo han utilizado y lo quieren
seguir utilizandolo asi. No sé, por ahi es una vision mia, pero Chubut tiene todas
las ganas de seguir, de utilizar ese mismo lucro, digamos como trofeo y como
cuestion turistica de nuestros antepasados (Ose, 7 de octubre de 2015).

[...] es muy triste, es muy duro tener que estar dentro de ese mausoleo y ver
los cerebros puestos en frasco de formol como una pieza cientifica, como un
experimento de un cientifico, como una pieza de un museo. Tener que ver los
restos de Inakayal sobre la tierra y no enterrados. Presos en el mausoleo y no en
la tierra (Huala, 11 de octubre de 2015).

En el ano 2015, cuando Margarita Foyel fue trasladada a su territorio para ser
enterrada, muchos mapuches recalcaban que haber podido reconstruir su cuer-
po entero, sacarla de las bolsas en las que se la habian entregado fragmentaria-
mente y cortar los alambres con los que estaban atados sus restos, significé una
liberacion y la posibilidad de su descanso en paz.

Todo lo que trajo Margarita, que fue puesto por gente del Museo, por los huinca
decimos, hasta los alambres con los que le habian atado sus deditos de los pies,
todo se le saco. Ese dia se liberd su cuerpo, volvid a la tierra con las cosas que
correspondia, con lo que nosotros humildemente se lo pusimos, y o otro... algu-
nos agarraron ese cajon con el hacha, lo empezaron a desarmar, y se terminaron
quemando todas esas cosas. Venian en bolsitas, las costillitas por un lado, los
huesos de la columna en otra bolsita, todo con nimeros, y sus dedos, el cuero
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cabelludo... era terrible. Pero bueno, nosotros sentimos que hicimos lo que te-
niamos que hacer y darle la sepultura que correspondia para que ella descanse
y liberarla de todas esas cosas (Rey, 19 de diciembre de 2015.)

Junto a este malestar por formas de subalternizacién que acompa-
saron la restitucién," otros aspectos limitaron la reparacién anunciada.
En la medida en que, como sefialé, la patrimonializacién de ancestra-
lidades, expresiones y materialidades indigenas estdn intimamente vin-
culadas con la expropiacién de la soberania territorial, la discusién por
la restitucién requiere no sélo reconstruir la historia de los tres indi-
genas individuales que quedé trunca y silenciada por las instituciones
museales, debatir sobre los agentes responsables de la pérdida de auto-
determinacién de los pueblos originarios, del avasallamiento sobre sus
formas de conocer y cuestionar el racismo atn vigente. Requiere espe-
cialmente restituir histéricas demandas territoriales. Producir cambios
institucionales estatales que involucren el reconocimiento del territorio
indigena; la cesacién de violaciones existentes; la no intromisién en las
decisiones que les compete; la discusién puiblica y amplia de la verdad
de lo sucedido con participacién y decisién de las propias comunida-
des; las conmemoraciones y homenajes a las victimas; y la garantia de
no reiterar sometimientos, ejercicios de violencia y expropiaciones. Para
que ello sea posible, es vital reparar tanto a través de una diversidad de
acciones como revisar quienes deberian ser los sujetos alcanzados en
estas politicas.

La restitucién complementaria de Inakayal, su mujer y Margarita aglu-
tind, como decia, a comunidades mapuche y funcionarios. Si partimos
de la idea de que el racismo es algo estructural y aquello que se recorta
como “problema indigena” es mds bien un “problema de la sociedad”,
para que una reparacién sea posible, las restituciones requieren abrir el
debate sobre procesos que nos involucren a todos y no sélo a los acto-
res directamente implicados en ellas: llimese indigenas, algin que otro
funcionario y académicos.

Como sefiala Guilis, “las elaboraciones colectivas requieren necesa-
riamente de actos reparatorios colectivos con la participacién directa
de los afectados y de diferentes sectores de la sociedad” (Guilis, 2010,

19 En la restitucion del cuerpo de Margarita Foyel a la comunidad de Las Huaytekas en el
afio 2015, la Secretaria de Cultura de Chubut, dejé6 mas espacio a la autodeterminacion y
cosmovision mapuche.
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p-23). Esto permitiria que no se trate solo de una devolucién de objetos
y ancestralidades a “otros”, ni de promover exclusivamente, aun cuando
sea importante, el pasaje de estos antepasados que fueron objetos de
exposicién y estudio a sujetos de derechos. Se requiere, en todo caso,
reparar una relacién y generar formas de convivencia que descansen en
una ética plural. Jimeno (2007) plantea que comunicar, a través de as-
pectos cognitivos y emocionales, experiencias de sufrimiento relaciona-
das con violencias, eventos criticos y traumas sociales, permite crear una
“comunidad emocional”. Esto es, dignifica no solo a los sujetos que han
sido victimas, sino que recompone cultural y politicamente a la sociedad
en su conjunto. Fuera del acto ceremonial, abrir y compartir diferentes
espacios —conmemorativos, educativos, artisticos— que promuevan una
reflexién critica, en clave descolonizadora y sensible, sobre las maneras
en las que se fueron estructurando nuestras relaciones en el tiempo, so-
bre las heridas abiertas y los remanentes visibles e invisibles de la vio-
lencia colonial, posibilita la identificacién con las victimas y restablece
lazos para la accién.

La restitucién involucré algunas actividades por fuera del dia de la
entrega de los cuerpos y de la realizacién de la ceremonia. En el afio
2015 se edit6 un libro —Inakayal. La palabra reparadora. Memoria y
derecho desde la infancia intercultural- elaborado a partir de una ini-
ciativa implementada por la Modalidad Intercultural y Bilingtie (EIB)
del Ministerio de Educacién de la provincia. Se trata de la publicacién
de cartas, ilustraciones y fotos realizadas por alumnos de escuelas de la
Modalidad Intercultural y Bilingiie que realizaron a partir de debates
impartidos en las aulas sobre el “museo, la cosificacién, la violencia, la
guerra, la crueldad, el patrimonio, la cultura, la comunidad, el territorio y
el descanso” del “otro”. La provincia edité ademds un corto documental
sobre la restitucién. Estas propuestas, que fueron subidas a la web, son
interesantes para que estos procesos y debates puedan alcanzar mayor
trascendencia. Pero la actividad escolar fue realizada en pocas escuelas
y, aun cuando el libro y el documental se encuentran en internet, no son
de ficil acceso para quienes desconocen su existencia. Por otra parte, el
debate no se reactualizé en el tiempo y el contenido de estas propuestas
dejé sin involucrar el rol que, hasta hoy, ha tenido la sociedad en su con-
junto en las pricticas de subordinacién indigena. Una reparacién que no
sea a término, y pueda ser identificada y sanada entre todos, se apoya en
la generacién de una consciencia colectiva que tenga efectivamente un
impacto transformador de cara a las generaciones presentes y futuras.
Esto supone salirse de un enfoque exclusivamente restitutivo para des-
plegar acciones y estrategias pedagdgicas y politicas que, con sensibili-
dad y conocimiento, contribuyan a mantener vivo el recuerdo, y eliminar
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los esquemas de discriminacién y marginacién que han sido, y siguen
siendo, la causa de las experiencias traumdticas que se quieren reparar.

Como sefialé, la reparacién se convirtié en un lenguaje estindar utili-
zado tanto a nivel internacional como nacional en los procesos de res-
titucién de antepasados indigenas que el gobierno de la provincia de
Chubut, hizo suyo en las politicas de restitucién ocurridas en el afio
2014. Como sostienen Sarr y Savoy (2018), si bien las restituciones y
reparaciones tienen un aspecto juridico, la reparacién asociada a las res-
tituciones de antepasados, materialidades y expresiones indigenas que
fueron patrimonializadas, tienen un cardcter eminentemente politico,
filoséfico y relacional. En tal sentido, no cabe duda sobre la importan-
cia de reconocer dafios y violaciones hacia los pueblos originarios que
son violaciones a los derechos humanos, sefalar la responsabilidad del
Estado en ello, ubicar estas politicas en el paradigma de memoria, ver-
dad y justicia y dar lugar a epistemologias, valores y visiones de mundo
indigenas. Para una provincia como Chubut, esta impronta que le im-
primié a esta politica fue novedosa y, me atreveria a sefialar, que inclu-
so fue pionera en Argentina, pues en restituciones llevadas a cabo con
anterioridad en otras provincias, los gobiernos provinciales no habian
tenido este tipo de propuestas.

Sin duda, para los mapuches, las restituciones han sido una forma
de visibilizar, como decia una de ellas, su existencia y reconocer “que
no habia sido eliminado todo” (Pulgar, 7 de diciembre de 2015). Como
analicé en otros trabajos (Crespo, 2018, 2020), para varios miembros de
las comunidades mapuche de la Comarca Andina, el hecho de que los
cuerpos hayan vuelto a su espacio y se reuniesen con ellos mds de cien
afios después, discutiendo sus experiencias y presentes de dolor, despo-
jo y lucha, abrié preguntas, los conect6 con historias de crueldad que
habian sido silenciadas por los museos, hizo corpéreas sensibilidades
insospechadas, generé debates internos, anudé vinculos y fortalecié su
sentido de pertenencia politico-afectivo como pueblo originario.” En
una entrevista, una mapuche mencionaba, de hecho, que particularmen-
te el enterramiento de Margarita Foyel en 2015, se vivié como un hecho
que “marcé su vida, la vida de la comunidad y la vida del territorio”
(Derrocando a Roca, 29 de junio de 2016). A la vez, puso de manifiesto
el valor del conocimiento, la cosmovisién y ceremonias mapuche que se

20 Sobre las implicancias que gesto la restitucion de Margarita Foyel y la movilizacion afectiva
a la que dio lugar entre los mapuche, véase Crespo (2018).
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pusieron en escena en esa restitucién y la importancia de continuar con
la Tucha por lo que todavia sigue sin ser reconocido y devuelto; pues, si
la reparacién propugnada por el gobierno no se traduce en la revisién y
resolucién de reclamos territoriales, en involucrar la autodeterminacién
indigena en lo que les compete, en el reconocimiento del caricter es-
tructural y continuo del racismo y la violencia sobre el indigena, y en el
rol que le corresponde a toda la sociedad en este terreno; la posibilidad
de reparar queda presa, como ocurrié en este caso, a algo que sucedié a
“otros” en el pasado y de manera puntual; o bien, a una retérica que no
invierte desigualdades e injusticias, ni interpela o da lugar a una accién
politica transformadora y descolonial de toda la ciudadania.
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RESUMEN

El pedido de restitucién de un ancestro indigena al Museo de Antropologias de
la Facultad de Filosofia y Humanidades de la Universidad Nacional de Cérdoba,
en el mes de mayo de 2022, por parte de la Comunidad Indigena Comechingén
Sanavirén Cerro Colorado, generé un trabajo en equipo por parte de distintos
actores e instituciones que habiamos realizado la intervencién antropoldgica
con el objetivo de dar respuesta a la demanda. En esa instancia comenzamos
a reconstruir y reflexionar sobre nuestras pricticas disciplinarias en vinculo
con el Poder Judicial de la Provincia de Cérdoba, la Agencia Cérdoba Cultura
del gobierno de la Provincia de Cérdoba, la Secretaria de Derechos Humanos
del Ministerio de Justicia y Derechos Humanos de Cérdoba, el Consejo de
Comunidades de Pueblos Indigenas de la Provincia de Cérdoba y la Comunidad
Indigena que solicito la restitucién. Responder a esta demanda implic instancias
de acompaifiamiento, conversacién y escucha etnogrifica con miembros del
Consejo Directivo dela Facultad, donde se nos advirtié que “el Museo no restituia”,
entonces ¢qué haciamos? A lo largo de este trabajo buscamos describir e interpretar
las experiencias vividas con la expectativa de que a partir de nuestras reflexividades
contribuyamos a pensar las practicas docentes, extensionistas y cientificas de modo
interdisciplinario e intercultural junto con las comunidades indigenas y diferentes
espacios del gobierno provincial y poderes del Estado. Vale sefialar que al momento
de presentar este articulo atin no se realiz6 la restitucién del individuo.

Palabras clave: Comunidad Indigena; demandas; intervenciones
antropoldgicas; Cérdoba; Estado

From the Exhumation to the Return Process in Cerro Colorado
(Cérdoba Province). An Intercultural, Transdisciplinary and
Interinstitutional Approach

ABSTRACT

The request for «restitution» of an indigenous ancestor to the Museum of
Anthropologies of the Faculty of Philosophy and Humanities of the National
University of Cérdoba, in May 2022, by the Cerro Colorado Comechingon
Sanaviron Indigenous Community, generated a team work of different actors who
had carried out the anthropological intervention with the aim of answering to the
request. At that moment, we began to reconstruct and reflect on our disciplinary
practices in connection with the Judiciary of the Province of Cérdoba, the
Cordoba Cultural Agency of the government of the Province of Cérdoba, the
Secretary of Human Rights of the Ministry of Justice and Human Rights of
Cordoba, the Council of Indigenous Peoples of the Province of Cérdoba and the
Indigenous Community. Answering to this request involved instances of dialogue
with members of the Board of Directors of the Faculty, where we were warned
that the Museum «does not do the restitution». So what could we do? Throughout
this work we seek to ethnograph our lived experiences with the expectation that
from the reflexivities we contribute to think about our teaching, extension and
scientific practices in an interdisciplinary and intercultural way together with
the indigenous communities and different spheres of the provincial government,
in a context of restitution of an ancestor. It is worth noting that at the time of
presenting this article, the reburial of the individual has not yet been carried out.

Keywords:Indigenous Community;requestsforrestitutions;anthropological
interventions; Cérdoba; State
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En este articulo nos proponemos narrar e interpretar, con un enfoque
etnogrifico, una intervencién antropolégica desde la Arqueologia
Publica que dimos a partir de la demanda generada por el hallazgo
fortuito de restos éseos humanos de interés arqueolégico' en el mes de
marzo de 2015, en una calle publica de la localidad de Cerro Colorado
(Departamentos de Villa de Maria de Rio Seco, Tulumba y Sobremonte,
provincia de Cérdoba)? por parte de un vecino.® Nos posicionamos desde
esta disciplina porque, siguiendo a Salerno, entendemos que es este un
campo de conocimiento que surgié cuestionando a “la arqueologia
teniendo en cuenta dos dimensiones ineludibles de su trayectoria histérica
en este continente: la situacién colonial y los movimientos nacionalistas
independentistas de principios del siglo XIX” (Salerno 2013, pp. 13-
14). Lo entendemos en sentido amplio, como un campo de la disciplina
Arqueolégica en vinculo con el derecho publico al conocimiento y
demandas sociales (Matsuda, citando a Mc Gimsey, 1972). En este caso
estamos problematizando sobre el hallazgo fortuito de restos humanos
que no los conceptualizamos, ni los tratamos como patrimonio.

El pedido de intervencién fue solicitado por la Fiscalia de Instruccién
de Dedn Funes, a partir de una denuncia realizada en la Subcomisaria
del Distrito de Cerro Colorado (Unidad Departamental Sobremonte),
y participaron miembros del Programa de Arqueologia Publica (en
adelante, PAP),* como parte del equipo que asistia en el marco de un
convenio con la Policia Judicial (Ministerio Pdblico Fiscal, Gobierno
de la Provincia de Cérdoba). Asumimos esta tarea en tanto docentes
extensionistas e investigadoras sabiendo que estas précticas cientificas
impactan en nuestro ser, hacer y ensefiar Antropologia, ya que tienen
implicaciones en la vida de la gente, motivo por lo cual tenemos una
responsabilidad social ineludible (Guichén et al., 2021). Por tal mo-
tivo antes de iniciar este escrito mandamos un correo electrénico a la
Comunidad Indigena Comechingén Sanavirén Cerro Colorado con el
fin de contar la propuesta, invitarlos a participar y pedir autorizacién.

1 Empleamos aqui la denominacion que por lo general se emplea desde la bioantropologia al
referirse de restos 6seos o dentales humanos, que corresponden a poblaciones arqueoldgicas.
Sin embargo, también se refiere a estos restos como restos mortales indigenas, cuerpos
arqueoldgicos, o cuerpos ancestrales (Huircapan et al., 2017)

2 La localidad fue dividida, entre 1858 y 1889 en tres departamentos.

3 Vale sefialar que no tenemos el nombre de ese vecino. Esa informacion sélo la tiene la fiscalia
interviniente.

4 Programa de Extension Arqueologia Publica: Didlogos entre comunidades locales, universitarias
e indigenas sobre “Patrimonios en tension” en la Provincia de Cérdoba (Resolucion HCD FFyH,
135/2020) (PAP) de la Secretaria de Extension de la Facultad de Filosofia y Humanidades de la
Universidad Nacional de Cérdoba.
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Utilizamos esta modalidad de comunicacién ya que Gabriela Lujan,
miembro de la Comunidad y quien hizo el pedido al Museo en el
mes de mayo del afio 2022 acompafiada por Mariela (autora de este
articulo), nos propuso hacerlo asi. Por lo tanto, enviamos correo y re-
cibimos la siguiente respuesta: “Hemos tenido asamblea comunitaria
y uno de los temas que se trat6 fue la participacién en el articulo que
nos comentaste. Hemos decido participar del mismo” (Comunicacién
por correo electrénico del 15 de mayo de 2023). La participacién en
este articulo consisti6é en la lectura del manuscrito, y como dice Bads
(2023) en la entrevista que le realiza el periodista Rodriguez Mega, la
participacién depende hasta dénde la comunidad quiera involucrarse,
y nosotras agregamos, pueda en ese momento por su propia agenda de
trabajo e intereses. Si bien con miembros de esta comunidad habiamos
tenido la experiencia de escribir en coautoria una nota para la web del
Museo de Antropologias (FFyH-UNC) con motivo de la declaracién
de sitio Sagrado del Cerro en el afio 2022,° nunca habiamos pedido
consentimiento para la escritura y publicacién de un articulo académico
a ninguna comunidad indigena de Cérdoba.® Conocemos de experien-
cias de escritura en distintos formatos académicos entre investigadores
y miembros de pueblos indigenas (Nahuelquir, et al. 2015; Huircapan,
et al., 2017; Acuto y Flores 2019; entre otros) pero para nosotras es atin
un deseo. Tenemos la expectativa que narrando en primera persona las
experiencias vividas y a partir de las reflexividades que surgen de estas
intervenciones antropolégicas por demanda, contribuyamos a pensar
nuestras profesiones de modo interdisciplinario (antropélogas sociales,
bioarquedlogas y bioantropélogas) e intercultural junto con las comu-
nidades indigenas, el Consejo de Pueblos Indigenas de la Provincia
de Coérdoba, el Poder Judicial, el Servicio de Antropologia Forense,
la Agencia Cérdoba Cultura, la Secretaria de Derechos Humanos del
Ministerio de Justicia y Derechos Humanos de la Provincia de Cérdoba,
a la luz de las normativas vigentes. Estos espacios estatales y guberna-
mentales participan de diferente forma en el trabajo de campo y de
laboratorio, asi como en las instancias de comunicacién, devolucién y
reinhumaciones como buscamos dar cuenta a lo largo del articulo.

5 Disponible en: <https://museoantropologia.unc.edu.ar/2022/07/cerro-colorado-primer-sitio-
sagrado-de-cordoba/> (acceso 11/10/2023).

6 Queremos aclarar que se encuentra en evaluacion un trabajo que ha sido leido y avalado por
miembros de pueblos indigenas de Cérdoba, escrito por dos de las autoras de este trabajo
(M.E.Z. y M.F)) pero como a la fecha ain no ha sido aceptado, no lo podemos incluir como
antecedente. Pero es nuestro deseo que nuestros articulos, previa publicacion, sean leidos por
las comunidades indigenas involucradas en dichas investigaciones. Cuando lo deseen también
estamos dispuestas a escribir colectivamente pero conocernos que esta es una practica
académica con sus canones propios que busca universalizar.
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Utilizamos el enfoque etnogrifico porque vinculamos la teoria
antropoldgica con el trabajo de campo y nuestra persona como
investigadoras a fin de generar nuevos descubrimientos (Guber, 2016).
Las técnicas empleadas fueron la escucha (Quirds, 2022), el didlogo
(Peirano, 1992), la observacién participante, la lectura y andlisis de
legislaciones y documentos, y “el acompafiamiento de fragmentos de
la vida social de la gente haciendo cosas” (Quirés, 2021). E1 método de
registro fue en cuadernos de campo personales.

Para la recuperacién de los restos sensibles en campo, se siguieron
las recomendaciones metodoldgicas de usual aplicacién en contextos
que impliquen hallazgos de restos humanos de interés bioarqueolégico
(Ubelaker, 2007) o forense (Polo-Cerd4 et al., 2018). Estas metodolo-
gias garantizan el levantamiento de los restos con cuidado y respeto,
materiales asociados si los hubiera, y la informacién que permita luego
interpretar, en conjunto, las précticas que se llevaron adelante durante el
entierro de la persona, asi como los procesos que pueden haber ocurri-
do con posterioridad a su muerte, lo cual contribuye a situar su interés
en dmbitos arqueoldgicos o forenses. En ocasiones, cuando esta inter-
pretacién no es concluyente, suele ser necesario llevar adelante otros
estudios, por ejemplo, de carbono 14, para confirmar la antigiiedad de
los restos y por ende, su correspondencia (o no) a ancestros indigenas.
Posterior a la recuperacion de los restos, se efectiian adelante andlisis no
invasivos que permiten identificar partes anatémicas presentes, y por
lo tanto, cantidad de personas recuperadas, su sexo biolégico, su edad
aproximada al momento de la muerte, modificaciones éseas que puedan
hablarnos de enfermedades que haya tenido en vida, usos del cuerpo,
précticas culturales sobre el cuerpo, entre otras cuestiones.” Estos traba-
jos son posibles por la presencia publica que fue construyendo el Museo
de Antropologias desde 1998, bajo la direccién de Mirta Bonnin, y los
vinculos, tramas y redes de relaciones de confianza generados desde el
PAP con distintas instituciones estatales y la sociedad.

Con la vuelta a la democracia Argentina en 1983, como afirma Briones
(2005, p. 9), se dio un proceso de juridizacién de los derechos indigenas
a la diferencia cultural, ligado a que se los empieza a ver desde una
perspectiva de los derechos humanos, aunque con especialidad histérica

7 La bibliografia consultada sera presentada en el apartado “Recuperando informacion sobre la
vida (y la muerte) de una persona: aportes de la bioarqueologia”.
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y practicas propias. Uno de esos hitos del proceso fue la Reforma
Constitucional Nacional de 1994 que reconocié “la preexistencia
étnica y cultural de los pueblos indigenas argentinos”, y su “derecho
a participar en la gestién de sus recursos naturales asi como de otro
interés que los afecten” (art. 75 inc. 17). También prescribe el dominio
provincial sobre los sitios arqueolégicos y la responsabilidad del
Estado Nacional de fijar las politicas generales de proteccién que
deben ser aplicadas en coordinacién con las provincias. Para el caso de
Cérdoba la Ley Provincial N° 5543,% sancionada en el afio 1973, ain en
vigencia, en su Articulo 5° declara que todas las piezas arqueoldgicas
provenientes de yacimientos de la provincia quedan bajo la tutela de
los museos provinciales. De acuerdo con la legislacién mencionada y la
época de sancién, entendemos que los restos mortales rescatados eran
considerados piezas arqueoldgicas.

A nivel nacional, el Congreso de la Nacién Argentina’sancioné en el
afio 2001 la Ley N® 25.517 donde se legisla que los museos deben poner
a disposicién de los pueblos indigenas y/o comunidades “los restos
mortales” de sus antepasados; y en caso de que no fueran reclamados
deben “seguir a disposicién de las instituciones que los albergan,
debiendo ser tratados con el respeto y la consideracién que brinda a
todos los cadiveres humanos”. Dos afios mds tarde, en el afio 2003
se promulgé la ley nacional N° 25.743 de proteccién del patrimonio
arqueoldégico y paleontoldgico, en cuya elaboracién no fueron
convocadas, ni consultadas las comunidades indigenas y su contenido
no contemplé las razones histéricas de las mismas a la hora de decidir
sobre estos bienes y lugares de valor patrimonial (Berberidn, 2009).
Esta situacién generd el rechazo indigena, manifestado abiertamente
con al apoyo de arquedlogos e investigadores en la Declaracién de
Rio Cuarto (Provincia de Cérdoba) del afio 2005, en el marco del
“Primer Foro Arquedlogos - Pueblos Originarios” donde se solicité
promover los mecanismos pertinentes para la revisién integral de dicha
ley y su posterior modificacién después de un proceso de debate entre
todos los interesados que no fueron consultados al momento de su
elaboracién (Declaracién de Rio Cuarto 2005). Desde entonces, los
pueblos indigenas de la provincia de Cérdoba se han organizado cada
vez mds, al conformar distintas comunidades y obtener reconocimiento
por parte del Estado. En el afio 2015 se sancioné la Ley 10.316 de
creacién del “Registro de Comunidades de Pueblos Indigenas de la

8 Esta ley fue reglamentada en el afio 1983, segun Decreto 484/83.

9 Esta ley fue reglamentada en el afio 2010 seguin Decreto N° 701/10. Disponible en: <https://
www.argentina.gob.ar/normativa/nacional/decreto-701-2010-167618> (acceso 11/10/2023).
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Provincia” cuya reglamentacién estd en el decreto 1260/2017. En la
misma se definié la conformacién del Consejo de Comunidades de
Pueblos Indigenas de la Provincia de Cérdoba. Por otra parte, se dict6
la Ley 10.317 que adhiere a la Ley Nacional 25.517 sobre restitucién
de restos mortales aborigenes, agregando la cuestién del consentimiento
informado y la posibilidad de solicitar, ademds de los restos éseos, los
ajuares funerarios asociados. Algo que la diferencia de la ley nacional y
es continuamente remarcado por Mario Tulian de la Comunidad Taku
Kuntur y Horacio Pereyra de la Comunidad Toko Toko, entre otros
que participaron en la escritura de esa ley. En el afio 2022 se creé una
Comisién con el “objetivo exclusivo” de elaborar un anteproyecto de
Decreto Reglamentario de la Ley 10317.° La misma estuvo integrada
por representantes del Consejo de Comunidades de Pueblos Indigenas
de la Provincia de Cérdoba,” de la Organizacién Territorial Kami
Henen,' de la Comunidad Comechingén Sanavirén Cerro Colorado,
del pueblo Sanaviron,™ del Consejo Provincial Indigena (CPI-
INADI),” del Museo de Antropologia de la Universidad Nacional
de Cérdoba,' de la Agencia Cérdoba Cultura'” y de la Secretaria de
Derechos Humanos del Ministerio de Justicia y Derechos Humanos de
la Provincia de Cérdoba.' Esta Comisién, que llamamos en el cotidiano
“Mesa de Restitucién”, sesioné entre los meses de marzo y noviembre
en una sala de la Secretaria de Derechos Humanos, y logré el objetivo
de generar un borrador de decreto reglamentario, que a la fecha, ain
se encuentra en revisién por los asesores letrados del Ministerio. Este
desarrollo de la normativa legal y la constitucién de las organizaciones
indigenas, generd nuevas practicas arqueolégicas, donde la relacién entre
investigadores y comunidades indigenas parece ineludible, asi como el
vinculo entre distintas dependencias del Estado ante el hallazgo fortuito

10 Segun Convenio celebrado entre la Agencia Cérdoba Cultura y el Ministerio de Justicia
y Derechos Humanos, 2 de Agosto de 2022, aunque la misma funcionaba desde el mes de
marzo de dicho afio.

11 Alicia Puga de la Comunidad Cktacuna y Lucia Villareal de la Comunidad Lusan.

12 Fernando Manguz de la Comunidad Sikiman y Marina Molina de la Comunidad Pluriétnica
del Chavascate.

13 Gabriela Lujan de la Comunidad Comechingén Sanavirén Cerro Colorado.

14 Cristian Bustos Charava de la Comunidad Sanavirona Mampasacat y Néstor Barzola
Charava de la Comunidad Kasik Sacat.

15 Martha Ceballos de la Comunidad Rural Arabella y Aldo Goméz de la Comunidad Tica.

16 Mariela Zabala (Museo de Antropologias e IDACOR- CONICET- UNC) y Fabiola Heredia
directora del Museo de Antropologia (FFyH-UNC).

17 Fernando Blanco director de Patrimonio de la Agencia Cérdoba Cultura.

18 Tamara Pez directora General de Derechos Humanos y Marcelo Marquez coordinador del
Consejo de Pueblos Indigenas.
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de restos humanos. Como advierte Curtoni y nosotras también lo
vivenciamos asi para el caso de Cérdoba, “fueron las agendas indigenas
las que activaron y activan cuestionamientos y demandas con planteos
concretos de autonomia, autodeterminacién y sobre todo reclamos de
devolucién de cuerpos de sus ancestros” (Curtoni, 2022, p. 60). También
son los indigenas los que han comenzado a marcar y generar agendas
asi como los tiempos de la ciencia y la academia ejerciendo su derecho
al pedido de consentimientos y acuerdos para investigar y a participar
en las mismas los dltimos afios. Para el caso de Cérdoba esto comenzé
de modo institucional en el afio 2017 cuando inicié el funcionamiento
el Consejo de Pueblos Indigenas.” Adn queda para seguir pensando y
dialogando sobre la Ley 5543 de la Provincia de Cérdoba para descubrir
ctal es el rol de la Agencia como 6rgano de aplicacion de la ley ante el
hallazgo de restos humanos de interés arqueolégico, que en la actualidad
no pueden ser considerados “piezas arqueolégicas”. En este marco de
normativas y convenios intervenimos con nuestros saberes profesionales
ante el hallazgo en Cerro Colorado.

Desde el Museo de Antropologias, primero como Equipo de
Arqueologia de Rescate y luego como PAP, se viene realizando desde
1998 la recuperacién de restos humanos de interés arqueoldgico
hallados de manera fortuita por vecinos en la provincia de Cérdoba.
Para responder a la problemdtica mds amplia generada por la aparicién
de restos humanos, tanto de interés arqueolégico como forense, en el
afio 2009 se firmé un convenio entre el Tribunal Superior de Justicia
de la provincia de Cérdoba, el Equipo Argentino de Antropologia
Forense y la Facultad de Filosofia y Humanidades de la Universidad
Nacional de Cérdoba.”® Ante la aparicién de restos 6seos, dicho
convenio prevé que quien realice el hallazgo, efectie la denuncia ante
la Unidad Judicial més cercana. La Justicia interviene, ante el hallazgo
de restos presumiblemente humanos, para que a través del trabajo de
arquedlogas/os y antropdlogas/os forenses se determine en primer
lugar su humanidad o no, y en caso de tratarse de restos humanos,

19 Comunicacion personal de Mariela con Horacio Pereyra, 9 de junio de 2023.

20 Desde el afio 2018 este Convenio requirié su revalidacion porque el Equipo Argentino
de Antropologia Forense (EAAF) cerrd su oficina en Cérdoba. Pero dado que Anahi Ginarte,
antigua miembro del EAAF y coordinadora junto a Mariana Fabra del ERARO, fue nombrada
antropdloga forense a cargo del Servicio de Antropologia Forense (SAF), en el Instituto de
Medicina Forense, se dio continuidad al trabajo, por la experiencia construida y los vinculos
de confianza generados entre las instituciones y personas participantes. Desde esa fecha se
estd trabajando en una adecuacion de la propuesta para un nuevo convenio, para el cual
estd prevista su firma en el transcurso del presente afno, esta vez con la participacion del SAF,
el Tribunal Superior de Justicia y la Facultad de Filosofia y Humanidades de la Universidad
Nacional de Cérdoba.
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si son de interés para la justicia o son de interés arqueoldgico (Fabra
y Ginarte, 2009; Fabra y Zabala, 2019). A partir de esa denuncia,
interviene la Fiscalia mds cercana al lugar del hallazgo solicitando,
mediante un pedido de cooperacién técnica, el trabajo del Equipo
de Recuperacién y Anilisis de Restos Oseos Humanos (ERARO),
para que ofrezca la informacién mencionada a la Fiscalia, y en caso
de considerarlo necesario, realice su recuperacién y posterior andlisis.
Los restos humanos, sean de interés arqueoldgico o forense, ingresan al
Instituto de Medicina Forense de Cérdoba (IMF), se les da un ndmero
que los identifica, y si por la informacién recuperada en campo durante
la excavacién (principalmente por el contexto de hallazgo), y una vez
en el laboratorio se confirma que se trata de un individuo de poblacién
arqueoldgica, se informa mediante nota a la Fiscalia, y el individuo es
trasladado de manera temporal a dependencias del Area Arqueologia de
la Direccién de Patrimonio de la Agencia Cérdoba Cultura (en adelante
Area Arqueologia).! El nimero que se le otorga al individuo lo registra
personal de Mesa de Entradas del IMF y se anota en el libro de ingresos
del Instituto. El nimero indica el orden de ingreso correlativo y el afio,
y acompafia a ese individuo a los fines de control y seguimiento de todo
el proceso; sin embargo, cabe aclarar que desde inicios de la primera
década del siglo XXI los restos humanos ya no son siglados en sus partes
anatémicas como era habitual, sino que este nimero queda registrado
en fichas, junto a otra informacién de referencia.

En dependencias del Area de Arqueologia, integrantes del PAP
realizan trabajos de limpieza y acondicionamiento preventivo de los
restos humanos, y andlisis bioantropolégicos a los fines de generar un
perfil osteobiogrifico que permita obtener informacién de la persona
(confirmar niimero minimo de individuos presentes, cantidad de partes
anatémicas presentes, estimar el sexo y la edad bioldgica, lateralidad,
estatura, y presencia de patologias, entre otros).

Con ese niumero se identificé en el Servicio de Medicina Forense al in-
dividuo recuperado en el Cerro Colorado, como parte del procedimiento
explicado en parrafos previos. Dicha localidad se encuentra a 160 km al
norte de la ciudad de Cérdoba, con ingreso de transporte publico los dias
jueves, viernes y domingo. Es un espacio de interés para la comunidad de
arquedlogos desde inicios del siglo XX, a partir de una primera mencién

21 Las oficinas de dicha dependencia y los laboratorios se encuentran en calle San Jerénimo
363, ciudad de Coérdoba.
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realizada por Lugones (1903), y los posteriores trabajos de Gardner
(1931), Gonzélez (1965) y Pérez Gollan (1968). M4s recientemente, fue
estudiado por Recalde (2015, 2016), Lépez y Recalde (2016), Pastor y
colaboradores (2018), Tissera y colaboradores (2019), Boretto y cola-
boradores (2019), Recalde y Colqui (2019, 2022), Recalde y Gordillo
(2022), abordando problemiticas relacionadas con el arte rupestre, la
movilidad, la organizacién social, y el manejo de recursos vegetales, entre
otros temas. Asimismo, algunos individuos de procedencia arqueolégica
fueron incorporados a estudios sobre variabilidad poblacional, relevando
cambios en la morfologia craneofacial (Fabra y Demarchi, 2009) o ana-
lizando el ADN mitocondrial (Nores et al., 2011), asi como en estima-
ciones de niveles de actividad fisica (Salega, 2020).

La particularidad de esta localidad radica en ser el sitio de interés
arqueoldgico del centro de Argentina caracterizado por la presencia
de varias decenas de aleros y paredones rocosos que conservan mi-
les de imdgenes pintadas durante el Holoceno tardio final (periodos
Prehispanico Tardio y Colonial Temprano) (Berberidn et al., 2018).
Por ello, el gobierno provincial declaré a la localidad en 1957 como
“parque arqueoldgico y natural”, segin decreto provincial 4861 reso-
lucién 486 serie B. Luego en 1992 “Reserva Cultural y Natural Cerro
Colorado” segtin decreto provincial 2821; y en el afio 2014, segtin Ley
Provincial 10.615 “Parque Arqueolégico”. Asi mismo la declaracién de
“Sitio Sagrado” del 1° de julio de 2022 fue por el Instituto Nacional de
Asuntos Indigenas.?? Alli, en una calle Pablica, conocida antiguamen-
te con el nombre de Tulumba, se hallaron restos éseos. Mediando una
denuncia en la comisaria,? el dia 18 de marzo de 2015 nos dirigimos al
lugar para constatar si se trataba de restos humanos, y si eran antiguos
o contempordneos (para nosotras, si tenian interés arqueoldgico o fo-
rense). La exhumacion estuvo a cargo de una de las autoras del trabajo
(SS) junto a las estudiantes de grado de la licenciatura en Antropologia
Romina Canova, Paloma Zarate y Florencia Sanchez. Al llegar refe-
renciamos la zona del hallazgo con las siguientes coordenadas: Latitud
Sur 30° 0.5872’y Longitud Oeste 63° 55.857". A partir del relevamiento
constatamos que los restos Gseos visibles en superficie correspondian a
crineo, huesos largos y costillas, todos de origen humano. En esa instan-
cia comenzamos a confeccionar una “ficha de sitio”, ofrecida por el Area
de Arqueologia conteniendo esta informacién, junto con la ubicacién

22 Esta informacion fue brindada por la Comunidad Indigena Comechingén Sanavirén Cerro
Colorado en correo electrénico del 11 de junio de 2022.

23 Si bien la denuncia no es andnima, no tenemos acceso al nombre de la persona que la realizé.
Solamente el pedido de cooperacion técnica y la fiscalia que solicita la intervencion del ERARO.
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general y las caracteristicas naturales y culturales del sitio. Continuamos
registrando los restos mediante fotografias, planillas de campo y cro-
quis. Posteriormente procedimos a la excavacién de los restos, que se
encontraban en un estado de conservacién muy deteriorados,? rodeados
por sedimentos muy compactados. En esta etapa de trabajo de campo,
pudimos determinar que se trataba de un unico individuo, subadulto
(nifio), y que posiblemente habia sido inhumado de manera secundaria.
Es decir que no es el lugar original de entierro, sino que, después de ser
enterrado, fue exhumado y vuelto a inhumar en un sitio diferente por
sus contempordneos. Por tal motivo los elementos éseos no conservan
su relacién anatémica, sino que se encuentran desarticulados (White y
Folkens, 2005). Finalmente acondicionamos los restos en cajas para su
traslado a la ciudad de Cérdoba. Todo el trabajo se realizé en un dia.
En general, por tratarse de hallazgos fortuitos, en espacios puiblicos, los
trabajos de exhumacidn se realizan en una dnica jornada. Se parte tipo
7hs desde el Museo de Antropologias ( Avenida Hipélito Yrigoyen 174,
Barrio de Nueva Cérdoba) y se regresa al mismo lugar al caer la tarde.
Al otro dia el individuo ingresé al Instituto de Medicina Forense con
el nimero 356/15.% E1 10 de septiembre de 2015, elaboramos una nota
dirigida al Sr. Eduardo Oscar Gémez de la Fiscalia de instruccién de
Dein Funes, la cual contenia la informacién mencionada anteriormen-
te. Si bien en la nota afirmamos que los restos iban a permanecer en el
Servicio de Antropologia Forense del IMF hasta que la Direccién de
Patrimonio Cultural autorizard su traslado al Museo de Antropologias
(FFyH, UNC), dicho traslado finalmente se concretd, pero no al MA,
sino a dependencias del Area de Arqueologia, donde se encuentran has-
ta la fecha de escritura de este trabajo. Es decir, los restos 6seos nunca
ingresaron ni fueron patrimonializados en el Museo, ni por la Agencia
Cérdoba Cultura.

Cuando conversamos sobre esta situacién con Fernando Blanco,
director de la Direccién de Patrimonio de la Provincia dependiente de la
Agencia, €l afirma energéticamente: “somos el érgano de aplicacién de
laleyy es su tarea cuidar del patrimonio pero que los ancestros indigenas
no son tratados, ni entendidos como una punta de flecha. Son personas”.
Ademis agrega que ellos “estian de acuerdo con las restituciones pero
creando acuerdos con las comunidades indigenas y siendo siempre el

24 Los huesos pudieron estar afectados por diferentes agentes del ambiente, tales como el sol,
la lluvia, el transito por la calle, etc. a lo largo del tiempo que permanecieron en el lugar, todo lo
cual afecta la preservacion de los restos éseos (White y Folkens, 2005).

25 Como se menciond anteriormente, es un nimero compuesto, que se otorga en el IMF y se
registra en el libro de ingresos, y refiere al orden correlativo de ingresos (en este caso, 356/15
indica que 356 personas ingresaron en el afo 2015, hasta esa fecha).
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Consejo de Pueblos Indigenas consultado. Nunca vamos a tomar una
decisién en contra de lo que opinen”.?® Es importante destacar que esta
exhumacién se realiz previa a la creacién del Consejo y a la organizacién
indigena de la comunidad Comechingén Sanavirén de Cerro Colorado.
Por eso no se hicieron las consultas previas libres e informadas como
estd previsto en el Convenio 169 de la Organizacién Internacional del
Trabajo. También es significativo reconstruir la intervencién para dar
cuenta que duré 6 meses entre el hallazgo y la respuesta a la fiscalfa, asi
como todas las instituciones estatales intervinientes.

Ya en el espacio del Area de Arqueologia, limpiamos los restos éseos
utilizando cepillos y estecas de madera. Una vez realizada esa tarea,
continuamos con la identificacién de cada hueso o fragmento presente
de acuerdo al elemento dseo al que se remitiera. Pudimos identificar
la presencia del crineo (con excepcién de los huesos de la cara y la
mandibula) y gran parte del esqueleto postcraneal, con excepcién
de la cintura pélvica y los huesos de las manos y pies, que estin
subrepresentados en el conjunto.

Como se trataba de un individuo subadulto (nifio), no pudimos
estimar el sexo bioldgico, ya que los rasgos diagndsticos se desarrollan a
partir de la pubertad. En cuanto a la edad, tuvimos en cuenta la longitud
de la clavicula y del himero (Scheuer y Black, 2000) y la formacién y
erupcién dental del primer molar (Buikstra y Ubelaker, 1994), todo lo
cual nos permitié estimar una edad minima de 1,5 y una edad médxima
de 5 afios con un promedio de 3,25 afios de edad al momento de la
muerte. El andlisis paleopatoldgico, de tipo macroscépico, no nos revelé
la presencia de ninguna enfermedad o condicién que haya afectado a los
huesos y dientes encontrados.

Esta primera etapa de trabajo de laboratorio la llevamos a cabo en
2017. Posteriormente, en 2022, nos planteamos una segunda etapa que
consistié en revisar las conclusiones a las que habfamos arribado y en
realizar los estudios sobre tirtaro dental, con el objetivo de conocer sobre
su alimentacién y las plantas que pudo haber consumido o manipulado.
Estos estudios consisten en retirar parte del sarro dental, en este caso,
del primer y segundo molar superior derecho, para detectar la presen-
cia de microrrestos vegetales (silicofitolitos y granos de almidén). Los
fragmentos de sarro dental no fueron sometidos a ningin tratamiento

26 Conversacion personal de Mariela el 8 de agosto de 2023.
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quimico previo. Para su extraccién, se siguieron las pautas metodolégi-
cas propuestos por Musaubach (2012). Esto incluyé la limpieza de los
dientes con un cepillo de cerdas suaves y agua destilada para eliminar
el sedimento adherido. Posteriormente, se utilizé una cureta de metal
para raspar el sarro en la zona con mayor concentracién de depésito. El
material obtenido se macer6 suavemente y se colocé directamente en un
portaobjetos para su observacién al microscopio. A su vez, se aplicaron
los protocolos sugeridos por Tavarone y colaboradores (2018) para pre-
venir la contaminacién de las muestras y garantizar la integridad de los
resultados obtenidos. Para describir la variabilidad de fitolitos y granos
de almidén encontrados, consultamos los trabajos de Neumann y co-
laboradores (2019) y el International Code for Starch Nomenclature
2011 (ICSN). Ademis, tuvimos en cuenta las pautas clasificatorias y
las colecciones de referencia publicadas por diversos autores, tales como
Korstanje y Babot (2007) y Giovannetti et al. (2008), entre otros, para
establecer las asociaciones botdnicas de los morfotipos diagnésticos.

Lo que pudimos observar fue la presencia tanto de elementos siliceos,
correspondientes a fitolitos” asi como almidonosos.”® La mayoria de los
morfotipos corresponden a gramineas, mientras que algunos elementos
que aparecieron en las muestras se pudieron asociar a los frutos comes-
tibles del género Neltuma sp. (Fabaceae) conocido como “algarrobo”
(Korstanje y Babot, 2007; Giovannetti et al., 2008). También es inte-
resante mencionar que todos los elementos almidonosos identificados
mostraron signos de dafio consistentes con la exposicién al calor y el pro-
cesamiento de las plantas.” La informacién obtenida a partir de estos es-
tudios nos sugieren que la persona habria consumido frutos de algarrobo
dias y hasta meses antes de su muerte, ademds de otra variedad de plantas
de la familia de las Podceas, varias de las cuales pasaron previamente por
un proceso de manipulacién antrépica como por ejemplo, hervido o tos-
tado. Este estudio aporta informacién sobre alimentacién y practicas cu-
linarias. También se extrajeron dos dientes, el canino superior izquierdo
para los estudios de historia evolutiva® y el segundo premolar superior

27 Se identificaron varios morfotipos de fitolitos (N=32), incluyendo bilobados (N=8),
prismaticos (N=7), en cono truncado (N=7), silla de montar (N=3), circulares (N=3), oblongos
(N=2) y aguzados (N=2).

28 Se encontraron tres granos de aimidén de forma circular, dos poligonales y uno acampanado.

29 Estos signos incluyen cruz de extincién expandida, hinchazén general y pérdida de
birrefringencia, tal como se ha documentado en estudios anteriores (Babot, 2003; Henry
et al., 2009).

30 Este estudio esta a cargo del Dr. Rodrigo Nores en el marco del proyecto Diversidad
Gendmica E Historia Evolutiva De Las Poblaciones Humanas Del Centro De Argentina (PIP
2021-2023 11220200103037CO)
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izquierdo para los estudios de paleopatologias.’’ Debemos aclarar que si
bien tuvimos como guias, a lo largo de nuestro trabajo, las normas éti-
cas establecidas por la Asociacién de Arquedlogos Profesionales de la
Republica Argentina (2010), asi como la Declaracién en relacién con la
ética en el estudio de restos humanos (2007) y el Cédigo Deontolégico
(Aranda et al., 2014), ambos de la Asociacién de Antropologia Bio-
légica Argentina.

En la localidad se organizé la Comunidad Indigena Comechingén
Sanavirén Cerro Colorado luego de la ejecucién de la Obra Publica
Gasoductos de la red troncal Norte (Pastor et al.,2019), en el afio 2018,
en donde fueron exhumados mds de setenta abuelos. “Siempre fui-
mos indigenas pero ahora nos estamos organizando”, explica Gabriela
Lujan en una reunién de la Mesa (Cuaderno de campo de Mariela,
9/05/22). En conceptualizaciones del antropdlogo Bartolomé (2003)
esto es una reemergencia étnica de comunidades que se consideraban
extintas por el Estado y la sociedad en general. Pero en este caso la
obra posibilité la organizacién comunitaria.*® Segin su cosmovisién
estos abuelos eligieron este lugar para descansar. La Comunidad ingre-
s6 en el Ministerio de Justicia y Derechos Humanos de la Provincia de
Coérdoba, en el mes de noviembre de 2021, el tramite 1491912111421
por el cual solicité ser inscripta en el “Registro de Comunidades de
Pueblos Indigenas de la Provincia de Cérdoba”, enmarcada en la Ley
provincial 10.316 y su decreto reglamentario nimero 1260/2017.
Por tal motivo miembros del Consejo de Comunidades de Pueblos
Indigenas de la Provincia de Cérdoba, el 30 de septiembre de 2022,
hicieron la visita “técnica” y atin se encuentra en proceso de registro
(Cuaderno de campo de Mariela, 3/10/2022).

En el afio 2022 gestionaron ante el Instituto Nacional de Asuntos
Indigenas (INAI) la declaracién de sitio Sagrado al Cerro Colorado

31 Este estudio esta a cargo del Licenciado Dario Ramirez en el marco de su proyecto Parésitos
Y Bacterias En El Pasado. Deteccién De Patégenos En Restos Humanos Arqueolégicos De La
Provincia De Cérdoba.

32 La inhumacién se realizd el 2 de junio de 2023 en el Cerro Colorado luego de la firma del
Expediente Administrativo N° 0385-004187/2023 de la Agencia Cérdoba Cultura. Participaron
del proceso la Secretaria de Derechos Humanos del Ministerio de Justicia y Derechos Humanos
de la Provincia de Cérdoba, la Agencia Cérdoba Cultura, el Consejo de Comunidades de
Pueblos Indigenas de la Provincia de Coérdoba, la Comunidad Comechingén Sanaviron Cerro
Colorado, el jefe Comunal Ariel Bustos vy el Instituto Nacional de Asuntos Indigenas mediante
el Dr. Felix Acuto.
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ya que consideraban que “ancestralmente se han tendido en este
lugar canales de comunicacién entre nuestros ancestros a través de las
pictografias del Cerro Colorado. Un Sitio Sagrado es el lugar donde
construimos nuestros significados e ideas, donde tendemos puentes
con nuestro entorno y ancestros” (Museo de Antropologias, 5 de julio
de 2022). El1 de julio de ese afio recibieron la Declaracién de Sitio
Sagrado al centro ceremonial y ancestral “Cerro Colorado” (segtin
resolucién 2022-113).

Ese mismo afio en el mes de marzo Gabriela Lujin solicité mediante
nota al Museo de Antropologias la “restitucién” de este individuo
hallado en el afio 2015. Por primera vez se recibia este pedido por parte
de una Comunidad Indigena. El hecho implicé muchas instancias de
didlogo para construir colectivamente una respuesta desde el PAP, el
Museo y la Facultad, dado que efectivamente habiamos participado
en la exhumacién, pero los mismos nunca habian ingresado al
Museo, como mencionamos anteriormente, sino que se encontraban
en dependencias del Area de Arqueologia. Asi fue como elaboramos
un informe colaborativo y tnico sobre la intervencién realizada ante
el hallazgo fortuito, las tareas de conservacién, documentacién y los
estudios no invasivos as{ como las muestras todas para futuros estudios
genéticos, estudios invasivos y destructivos.” Este informe fue elevado
por la directora del Museo al Honorable Consejo Directivo (HCD)
de la Facultad. En esa instancia fue tratado por la Comisién de
Reglamento y Vigilancia* en la sesién del 7 de noviembre de 2022
y fuimos convocados por Leandro Inchauspe —coordinador general—
mediante mensaje de whatsapp a Mariela para explicar “sobre a quién
comunicar el acto administrativo del HCD sobre la restitucion”.
En esa instancia explicamos la conformacién del equipo de trabajo,
el modo de trabajo y el lugar dénde se trabaja, asi como el destino
y ubicacién del individuo, ya que para la mayoria de los consejeros
docentes todo era nuevo a pesar que hacemos este trabajo en el marco
de un Programa de Extensién y en nuestro rol docente. Ademads nos
dio la posibilidad de hablar de la Ley Nacional 25517, y Provincial
10316 sobre la restitucién de restos humanos y ajuares funerarios que

33 Fuimos parte de ese informe Mariana Fabra, Rodrigo Nores, Dario Ramirez, Soledad Salega,
Aldana Tavarone y Mariela Zabala.

34 Art. 50°.- Las comisiones deberan producir dictamen dentro del término méaximo de treinta
dias a contar de la fecha en que el asunto les fue enviado; o en el término menor que el Consejo
o el Decano hubiere sefialado expresamente en el caso. Antes del. vencimiento del término, la
Comision puede pedir la ampliacién del mismo. El Consejo, si estuviera reunido, o el Decano en
su caso, podra conceder o no la prérroga. Vencido el plazo establecido, los asuntos entraran para
ser tratados por el Consejo en el estado en que se encuentren. (Ordenanza n° 7/97 del HCD).
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hoy se encuentran en el Museo. También explicitamos lo importante
que era que la Facultad tomara parte y se expidiera al respecto. En
esta instancia la arquedloga y consejera Roxana Cattdneo afirma: “El
Museo no restituye nada porque nunca formé parte de su coleccién”.
Acordamos en su aseveracién pero no sabiamos cémo llamar a este
acontecimiento, ya que el PAP habia intervenido en la exhumacién,
informe a la fiscalia y estudios posteriores. Algunas de las preguntas que
nos formulamos fueron: ¢recibe el mismo tratamiento administrativo
un individuo que ingresé al Museo recuperado en el marco de una
campafia arqueolégica o donacién de una institucién y/o particular
durante la segunda mitad del siglo pasado que en un caso como el que
estamos tratando? ;podemos considerar que estamos restituyendo a un
individuo que fue recuperado a instancias del pedido de la Justicia?
¢Estamos restituyendo o devolviendo a su “familia”?

Luego de esta reunién el HCD se expidié mediante Resolucién
(2022-546-E-UNC) en un s6lo articulo y en los siguientes términos:

ACOMPANAR las politicas de restitucién presentadas por el Museo de
Antropologias para proceder a poner a disposicion los restos humanos del in-
dividuo que fueron exhumados por el equipo del PAP y se encontraban en ta-
reas de conservacion e investigacion realizadas por investigadorxs del Museo de
Antropologias/UNC — IDACOR/CONICET en dependencias de la Direccion de
Patrimonio, Agencia Cérdoba Cultura, a la Comunidad Indigena Comechingon
Sanaviron Cerro Colorado, informando a las autoridades patrimoniales y al
Consejo de Comunidades de Pueblos Indigenas de la Provincia de Cérdoba
debidamente, a fin de dar cumplimiento a la normativa vigente para garantizar
los procesos de restitucion de restos humanos a las comunidades indigenas.

Este pedido de la Comunidad Indigena llevé al Museo y a la
Facultad a dialogar sobre el trabajo que hacemos un grupo de
colegas, a dar una respuesta a la Comunidad Indigena en el marco
de la Ley nacional y provincial en pos de politicas de reparacién
histérica para con los pueblos indigenas de Cérdoba a través de
este “acompafiamiento”. Ademds de tener un posicionamiento
institucional ante el pedido posible de restituciones o devolucién de
los pueblos indigenas.

Es importante destacar que nunca como PAP nos negamos a las
politicas de restitucién o devolucién de ancestros indigenas pero era
la primera vez que llegaba un pedido de una comunidad. Es mads,
tenemos como antecedente haber organizado en el afio 2015 el V
Taller de Discusién sobre Restitucién de restos humanos de interés
arqueoldgico y bioantropoldgico e invitado a participar a los pueblos
indigenas; y luego en el afio 2017 participamos en el desarrollo de una
actividad en la Reserva Patrimonial del Museo de Antropologia, en
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el marco del Dia Internacional de los Museos bajo el lema “Decir lo
indecible enlos museos”, donde se dialogé sobre los ancestros indigenas.
En esa ocasién Cristina Silva, de la Comunidad Ochonga del Pueblo
Comechingén dijo: “Estoy agradecida de todos ustedes por el trabajo
que le estin poniendo, el respeto que le estin brindando a los restos.
Si nos devuelven una caja no sé qué harfamos”.* Con esta modalidad
y consentimiento fuimos trabajando, y construyendo acuerdos éticos.
También, como PAP, organizamos jornadas de reflexién y debate en
torno a restituciones, invitando a la Dra. Marina Sardi, para contar la
experiencia del Museo de La Plata en 2019 y espacios de formacién de
grado y posgrado con Ricardo Guichén (2018 y 2022).

Este nifio, ancestro, sigue estando presente y produciendo acciones en el
mundo de los vivos, ya que su aparicién en la via piblica generé accio-
nes en el vecino que hizo la denuncia, el poder judicial, la policia pro-
vincial, la universidad, la Agencia Cérdoba Cultura SE y la comunidad
indigena. Como mencionan Huircapan y colaboradores (2017, p. 59)
se trata de “ancestros que siguen estableciendo relaciones y comunica-
ciones con los vivos (marcando los caminos) y contindan siendo sujetos
de derechos consuetudinarios, tales como el derecho a ser alimentados,
ofrendados, consultados, convocados, cuidados y respetados”. O inclu-
so, para algunas comunidades, como el Pueblo Moqoit, “esos restos,
que la ciencia clasifica como huesos, son territorio” (Huircapan et al.,
p- 60). Por eso definimos a estos procesos como complejos porque hay
distintas l6gicas, saberes, sentimientos, cosmovisiones y epistemologias
involucradas. Guichén (2016) nos invita a pensar en formas alternati-
vas de crear los vinculos entre las comunidades para abordar situaciones
complejas desde modelos no lineales, que implican acuerdos y sobre to-
do, la coordinacién de enfoques desde distintas perspectivas. En térmi-
nos de Garcia (2006, en Guichon, 2016) la resolucién de conflictos (o
la respuesta a pedidos, agregamos nosotras) que involucren su abordaje
desde distintas lineas de trabajo, de forma complementaria, que a partir
del trabajo en territorio redefinan el problema en espacios de didlogo
continuo, con actores/actrices y miradas por fuera del 4mbito académi-
co, podria encuadrarse en una perspectiva transdisciplinar.

Porque ante estos pedidos se presenta una heterogeneidad y abani-
co de opciones posibles que se ven atravesados por un hecho que los
unifica, y tiene que ver con el acto de reparacién que conllevan, para

35 Cuaderno de campo de Mariela Zabala.
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las comunidades indigenas, un reconocimiento por parte del Estado y
la ciencia que deben llevar a cabo, en palabras de Herrera Rodriguez
(2020). Sobre las restituciones y repatriaciones han reflexionado nu-
merosos colegas en nuestro pais desde la primer década de este siglo, y
particularmente en afios recientes, aportando distintas miradas a par-
tir de las experiencias, métodos, técnicas y teéricas para abordar estos
procesos (Ametrano 2015; Endere, 2022; Endere et al., 2014; Curtoni
y Chaparro, 2011; Curtoni, 2022; Jofre y Gnecco 2022, entre otros).
Sobre los restos humanos pesan numerosas significaciones: para noso-
tras como académicas estos restos dan la posibilidad de conocer acerca
de la variabilidad biol6gica humana, el estilo de vida, la salud y la en-
fermedad, entre otras cuestiones; para las comunidades indigenas, son
abuelos, ancestros, personas con las cuales se vinculan desde un lugar
de descendencia y con las cuales reconocen un pasado comin; y para
las comunidades locales, son restos que poseen un valor que remite a lo
patrimonial, al pasado, a la arqueologia, que se debe proteger (Fabra y
Zabala, 2022). Acordamos con Herrera Rodriguez (2020, p. 9) en que
estas significaciones no pueden desatender o pasar por encima de de-
rechos elementales o aspectos éticos que involucren a las comunidades
indigenas. Ademds de estas significaciones, estin involucradas nume-
rosas instituciones con trayectorias, intereses y pricticas diferentes.*
También, la legislacién que va modificando y organizando pricticas,
sentidos y tiempos, en muchas ocasiones a la par o con posterioridad a
estos procesos que son dindmicos. Y vale aclarar, que si bien estos pedi-
dos se realizan sobre restos sensibles de cierta antigiiedad, son procesos
que ocurren en el presente, e involucran, en palabras de Huircapan y
colaboradores (2017), las organizaciones territoriales y comunidades
indigenas y las tumbas y restos de los ancestros difuntos. Y a mds ac-
tores e instituciones, a nuestro entender (comunidades locales, acadé-
micos/as, instituciones del Estado, entre otras). En palabras de Jofre
(2020, p. 15), ocurren en el presente, involucrando a personas “de carne
y hueso”, implicados corporal y emocionalmente en estos procesos,
como parte de la recuperacién de la sensibilidad perdida por disci-
plinamiento colonial a los pueblos indigenas. También, como partes
de procesos de “justicia, reparacién, reconciliacién y sanacién” (Arthur
de la Maza y Ayala Rocabado, 2020, p. 24). Por otra parte, lo inédito
del proceso aqui etnografiado estd dado porque si bien hay numerosos
antecedentes en nuestro pais de pedidos de restitucién y repatriacién

36 Nos referimos a la Universidad Nacional de Cordoba, la Agencia Cérdoba Cultura, el Poder
Judicial de la Provincia de Cérdoba, el Ministerio de Justicia y Derechos Humanos, el Consejo
de Comunidades de Pueblos Indigenas de la Provincia de Cérdoba, entre otras.

63



Mariela E. Zabala, Soledad Salega, Aldana Tavarone y Mariana Fabra / TAREA 10 (10): 46-74

a museos publicos nacionales®” y municipales,®® en este caso, serfa el
primer caso formalizado en la provincia de Cérdoba que involucra
restos que no han sido patrimonializados,® pero si ha intervenido el
Estado, en este caso, a través de su exhumacién y estudio. En general,
estos pedidos son definidos como “restituciones o repatriaciones” de-
pendiendo si lo solicitado ha sido robado o apropiado ilicitamente, o
poseido legalmente y reclamado por sus descendientes, respectivamen-
te” (Simpson, 1995, citado por Endere, 2000, p. 6). Sin embargo, nos
interesa incorporar aqui una tercera categoria, la de devolucién, para
dar cuenta de aquellos pedidos o procesos que involucren ancestros
que no hayan sido parte de procesos de patrimonializacién, en térmi-
nos de Prats (1998). En el caso aqui analizado, sugerimos el término
de devolucién y no de restitucién/repatriacién para referirnos a este
proceso, ya que si bien los restos del nifio fueron exhumados siguien-
do el protocolo vigente, y quedaron por 9 afios en guarda transitoria
en dependencias del Area de Arqueologia, nunca fueron patrimonia-
lizados. Al igual que el acto de restitucién/repatriacion, la devolucién
comparte el sentido final de reparacién histérica® y de restitucién del
orden perdido en las comunidades indigenas, a partir de las exhuma-
ciones (Huircapan et al., 2017, p. 62), pero se diferencian en que por la
ley 25517, la restitucién de los restos mortales de aborigenes aplicard
en los casos de restos que forman parte de los museos y/o colecciones
publicas o privadas de nuestro pais. De alli esta distincién, que quere-
mos dejar asentada, para dar cuenta no solo de la complejidad de estos
procesos, sino de que estdn histérica y localmente situados.

Porotra parte, esta reparacién histérica, en el caso de las devoluciones,
no surgiria a partir de un hecho de violencia institucional-estatal, ya

37 Como caso, el Museo Etnografico repatrié en 2004 los restos de una cabeza momificada maori
a Nueva Zelanda (Cosmai et al., 2013). Por otra parte, desde 1994 a la hasta la fecha, el Museo
de La Plata ha realizado 13 restituciones y se encuentran aprobadas otras tres. Disponible en:
<https://www.museo.fcnym.unlp.edu.ar/restituciones/restituciones_presentacion-21#:~:text=
Los%20actos%20de%20restituci%C3%B3n%20representan,miembros%20de%201a%20
comunida%20acad%C3%A9mica> (acceso 11/10/2023).

38 Hacemos mencion dentro de la categoria repatriacion al proceso que finalizé en el afio 2003
con la devolucién de dos momias canarias, alojadas en el Museo de Ciencias Naturales de
Necochea al Museo Arqueoldgico de Tenerife en 2003 (Mederos Martin y Escribano Cobos, 2021).

39 Decimos que no han sido patrimonializados porque no han sido incorporados formalmente
al acervo patrimonial de un museo.

40 Mencionado dentro de la politica de restitucion de restos humanos del Museo de La Plata.
Disponibleen: <https://www.museo.fcnym.unlp.edu.ar/restituciones/restituciones _presentacion-
21#:~:text=Los%20actos%20de %20restituci%C3%B3n%20representan,miembros%20de %20
la%20comunidad%20acad%C3%A9mica> (acceso 11/10/2023). Huircapan y colaboradores
(2017) agregan, dentro de los aspectos que involucran las restituciones, ademas de la reparacion
historica, el fortalecimiento identitario, el ordenamiento territorial y cosmoldgico, la recuperacion
de la memoria ancestral colectiva y el reconocimiento de la preexistencia en los territorios.
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que los restos exhumados fueron hallados de manera fortuita por
parte de vecinos, que reconocieron la humanidad, la importancia
del hallazgo, y su exhumacién, estudio y guarda fue posible gracias
a acuerdos, convenios y vinculos personales e interinstitucionales.
Es decir que en este caso habria una situacién de cooperacién entre
el Poder Judicial, el PAP y la Agencia Cérdoba Cultura. En este
caso, serfa una reparacién histérica que viene asociada al ejercicio
de derechos por parte de los pueblos indigenas, del reconocimiento
de dichos restos como ancestros, como abuelos, y la solicitud de
que regresen al lugar donde originalmente fueron enterrados por su
comunidad, cientos de afios atrds. Se puede mencionar, como un caso
similar, donde el concepto de restitucién no aplicaria en el sentido
estricto del término, al proceso presentado por Salceda y colaboradores
(2015) por el caso de un hallazgo fortuito de restos humanos en la
localidad de “El Quebracho”, en Formosa, donde medié6 el acuerdo y
el consenso entre la comunidad indigena y los/as antropélogos/as que
participaron de la exhumacién.

Como mencionamos al inicio de este trabajo, nuestra intencién fue la de
etnografiar, desde nuestros marcos disciplinares, un proceso complejo,
interdisciplinar e interinstitucional, inédito para Cérdoba y para noso-
tras como investigadoras, que involucrd los restos de un nifio, “ancestro”
para la Comunidad Comechingén Sanavirén Cerro Colorado, en el que
participaron numerosos actores e instituciones, y que a la fecha (no-
viembre de 2023) atin no ha concluido.

Afirmamos que es un nifio, como lo llama la comunidad indigena,
porque pudimos hacer estudios bioantropolégicos que asi lo determina-
ron. También nos posibilité conocer algo de su vida relacionado con la
alimentacién y de las précticas mortuorias de su comunidad.

En este caso la que solicita (aclaramos que “no reclama” porque nunca
se vio afectado su derecho y no hay acto administrativo cuestionado)
el regreso de su ancestro al Cerro Colorado para su reinhumacién es
la Comunidad Indigena Comechingén Sanavirén Cerro Colorado,
y justifica su pedido reconociendo la antigiiedad relativa de los restos,
su valor ancestral, una historia cultural compartida con los restos
exhumados, no mediando necesariamente vinculo genético directo.* Para
la comunidad indigena, estos abuelos eligieron este lugar para descansar.

41 No se han efectuado estudios de ADN sobre los restos de este nifio, ni estudios que
permitan estimar su antigliedad.
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Dar cuenta de este proceso puede ser leido como parte de poner a
nuestra imaginacién a andar para resolver un “conflicto” (o dar respuesta
a un pedido, el de restitucién) en los términos que comenta Guichén
(2016) (citado a Lederach, 2006). Un pedido ante el cual tuvimos que
pensar respuestas que nos llevaron a dialogar entre nosotros sobre
nuestras practicas, a reconstruir acciones realizadas, decisiones tomadas,
actores que intervinieron. Nada de eso estaba preconfigurado, de alli el
hacer uso de la imaginacién como mecanismo para pensar estrategias
que fueran eficaces para dar una respuesta en la que todos quienes
estabamos involucrados estuviéramos conformes.

Consideramos que en este accionar, ya hay un comienzo de
decolonizacién académica y universitaria, y un proceso de reflexividad
por parte de nosotras, como docentes-investigadoras-extensionistas
universitarias, de las propias practicas disciplinares, enmarcindola en
una ética que posicione la antropologia y la bioarqueologia en un marco
colaborativo (Fabray Zabala, 2019, 2021, 2022; Aranda, 2020; Zabala y
Fabra, 2020a, 2020b). Por eso lo situamos como un trabajo intercultural
siguiendo la conceptualizacién de Walsh (2010) —aunque en un dmbito
mds amplio que el educativo como es la investigacién y extensiéon— ya
que reivindicamos los saberes y derechos de la Comunidad Indigena y
somos parte del proceso. Antes de presentar el articulo a la Revista fue
leido por la Comunidad Comechingén Sanavirén Cerro Colorado, y sus
miembros hicieron sus comentarios y aportes buscando no reproducir
las asimetrias de saberes creada desde una epistemologia eurocéntrica
y universal, ni las desigualdades sociales y culturales. No son autores
porque ain no nos dimos el espacio, ni el tiempo de conversar sobre este
modo de producir conocimiento. Pero estamos convencidas que estos
son pasos en un proceso para la construccion de una interculturalidad
critica y epistémica de la que somos parte.

Este trabajo se realizé en el marco de los proyectos PICT 2020-
2701 y PIP Ne 11220200102318CO -2021-2023- y del Programa
de Extensién de Arqueologia Publica. Secretaria de Extensién de la
Facultad de Filosoffa y Humanidades de la Universidad Nacional de
Cérdoba. Agradecemos la lectura atenta y los aportes de la Comunidad
Indigena Comechingén Sanavirén Cerro Colorado. Los aportes de
Ixs evaluadorxs contribuyeron sensiblemente a mejorar el trabajo asi
como a los editores. De modo especial a Gabriela Chaparro, colega,
amiga y maestra.
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RESUMEN

En el afio 2004, durante las tareas de mantenimiento de un camino vecinal
cercano alalocalidad de Colonia Chapalcé (Departamento Toay), en el cen-
tro dela provincia de La Pampa, la remocion de toscas y arenas en el sector de
meseta, que es la parte mas alta del paisaje, generé la aparicion de fragmentos
muy deteriorados de al menos seis cuerpos humanos. La inmediata interven-
cion de la Secretaria de Cultura de la provincia dispuso el rescate arqueols-
gico de los mismos. En ese proceso intervino uno de los autores (RC) quien
a su vez convocé a la comunidad rankiilche Willy Kalkin de 1a localidad de
Toay para que se sumaran a los trabajos de rescate y decidieran qué hacer con
los cuerpos. Luego de esas tareas la comunidad rankiilche solicité conocer la
antigiiedad de los restos y comenzar a discutir internamente cuando, déndey
cémo proceder al reentierro. Finalmente, en el 2016 se produce el reentierro
y la marcacién del lugar como espacio sagrado del pueblo nacién rankiilche.
En este trabajo analizamos el proceso de resignificacion y valoracién del lu-
gar de reentierro que surge como consecuencia de dicho proceso. En parti-
cular, emerge una nueva denominacién (Loma de Chapalcé) para un espa-
cio hasta ese entonces desconocido y que de ahora en mis se constituye en
cementerio sagrado donde poder inhumar ancestros rankiilches. Asimismo,
la presencia de cuerpos-ancestros milenarios en el lugar reafirma la preexis-
tencia étnica sobre el territorio. Todo ello, nos permite discutir, en general,
acerca de las implicancias politicas involucradas en las devoluciones, restitu-
ciones y reentierros de cuerpos humanos.

Palabras clave: La Pampa; rankiilches; reentierro; Loma de Chapalcé

Re-burial of Ancient Bodies in Loma de Chapalcé and Resignification
of the Ancestral Territory

ABSTRACT

In 2004, during the maintenance tasks of a local road near the town of
Colonia Chapalcé (Toay Department), in the center of the province of La
Pampa, the removal of pebbles and sand in the plateau sector, which is the
highest part of the landscape, generated the appearance of very deteriorated
fragments of at least six human bodies. The immediate intervention of the
Ministry of Culture of the province ordered their archaeological rescue. One
of the authors (RC) intervened in this process, who in turn summoned the
Rankiilche Willy Kalkin community from the town of Toay to join the rescue
work and decide what to do with the bodies. After these tasks, the Rankiilche
community requested to know the age of the remains and begin to discuss
internally when, where and how to proceed with the reburial. Finally, in 2016
the reburial and marking of the place as a sacred space of the Rankiilche na-
tion people took place. In this work we analyze the process of resignification
and valuation of the reburial place that arises as a consequence of that pro-
cess. In particular, a new name emerges (Loma de Chapalcé) for a space un-
til then unknown and which from now on becomes a sacred cemetery where
Rankiilche ancestors can be buried. Likewise, the presence of ancient ances-
tor bodies in the place reaffirms the ethnic preexistence on the territory. All
of this allows us to discuss, in general, the political implications involved in
the returns, restitutions and reburials of human bodies.

Keywords: La Pampa; rankiilches; reburial; Loma de Chapalcé
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Introduccion

En las dltimas décadas se han generado diferentes reclamos,
por parte de diversas comunidades originarias de nuestro pais,
de devolucién de cuerpos indigenas depositados en distintos re-
positorios institucionales. En algunos casos, ello ha activado la
sancién de leyes especificas de restitucién de cuerpos, derivando
posteriormente en la sancién de una ley especifica para dicho
tratamiento, como la ley 25517 y su decreto reglamentario 701
que dispone al INAI como autoridad de aplicacién de dicha
norma (ver sintesis en Cosmai et al., 2013; Ametrano, 2015;
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Endere, 2020; Crespo, 2018; Curtoni y Chaparro, 2008; Huircapin et al.,
2017). En nuestro pais se ha aceptado por uso corriente el concepto de
restitucién, el cual se ha desplegado tanto en lo normativo como en los tra-
bajos académicos que refieren a esos procesos. En otro trabajo, realizamos
una critica a dicho concepto y a otros asociados al mismo por considerarlos
inapropiados para dar cuenta de lo implicado en las demandas indigenas.
Planteamos que con el concepto restitucién se privilegia la agenciatividad
del aparato estatal que institucionaliza y normativiza el proceso minimi-
zando los reclamos y formas de tratamientos indigenas de los cuerpos.
Asimismo, sostenemos que la idea de restitucion conlleva en si la dificultad
de la irreversibilidad, dada la imposibilidad material de restituire, es decir
volver algo al estado en que estaba. Por ello propusimos que la manera mas
justa de denominar a dichas situaciones es referir a las mismas como re-
cuperacion, lo cual invierte la agencia del asunto y abre posibilidades de
plantear otras formas de proceder en el tratamiento de los cuerpos que estén
en sintonfa con las decisiones de cada comunidad en particular (Curtoni,
2022). Mis alld de eso, mucho se ha avanzado en materia de reclamos, pe-
didos de devolucién de cuerpos y reentierros en distintas regiones de la
Argentina (Arenas, 2011; Tamagno, 2009; Jofré, 2010, 2012; Lazzari, 2011;
Frere y Aguerre, 2020; Jofré y Gémez, 2021; Pedrotta y Tancredi, 2010;
Rodriguez, 2013). Sin embargo, consideramos que ha sido muy poco el de-
bate generado en torno a la temdtica y a la problematizacion conceptual. En
particular, referimos a la escasa interpelacién de los conceptos involucrados,
de las estandarizaciones de las acciones y de las implicancias politicas in-
cluidas en dichos procesos. Los dos primeros temas han sido abordados de
manera critica en algunos trabajos, en donde, por ejemplo se ha discutido
el uso de los términos restitucion, restos, mortales, individuos, ademds de
cuestionarse el formato preestablecido e institucionalizado de las restitucio-
nes (Curtoni, 2022; Jofré, 2020; Jofré y Gémez, 2021).

En este articulo reflexionaremos sobre otros aspectos también poco
discutidos, los cuales derivan de las implicancias politicas de las devolu-
ciones de cuerpos, y estdn relacionados con las resignificaciones de lugares
especificos del territorio a partir del reentierro de ancestros milenarios en
Loma de Chapalcé, provincia de La Pampa (figuras 1y 2). La particula-
ridad de este ejemplo radica en que ese espacio era desconocido hasta el
momento en que por accidente se encontraron restos de cuerpos humanos.
A partir de ese hallazgo, el pueblo rankiilche de Toay decide nominar a
dicho lugar como Loma de Chapalcé y caracterizar al mismo como espa-
cio sagrado destinado al reentierro de ancestros. Para ello, vamos a referir
a la emergencia, en el devenir mismo de la realizacién de ciertas pricticas,
de valoraciones y resignificaciones sobre el paisaje que a su vez densifican
memorias de lugar pudiendo ser reactualizadas en distintos momentos.
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FIGURA 1. Ubicacioén relativa de Loma de Chapalcé en el sector central de la provincia
de La Pampa.

FIGURA. 2. Vista de Loma de Chapalc¢ y del valle homénimo, 2016.
Fotografia: Rafael Curtoni.

Los ancestros agencian de distintas maneras, como siempre lo hacen.
)
A veces se manifiestan a través de los suefios, en ceremonias, cancio-
b )
nes o en encuentros, y nos transmiten algin mensaje o sefial. También
cuando se “encuentran” cuerpos indigenas (mal llamados “restos”) de
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manera casual, accidental o planificada. En esas situaciones, no se trata
de hallazgos fortuitos o planificados sino mds bien de la voluntad de
los ancestros de “aparecer” para decirnos algo. Ellos siempre estin, por
eso no los consideramos muertos, inertes o en el “pasado”, sino que ha-
bitan transitando otras dimensiones, ciclos y tiempos, formando parte
también de nuestros mundos de vida (Jofré, 2020; Curtoni et al., 2022).

En este trabajo, consideramos que mover una piedra, levantar cosas
del terreno o excavar la tierra representa una alteracién al territorio, una
diseccién a los ancestros, es decir a los cuerpos-personas-territorios-me-
morias que caracterizan al ser-estar y habitar en el mundo, sobre todo
cuando ello se realiza sin consulta ni consentimiento previo. Cuando se
excavan entierros humanos considerados por alguna comunidad indige-
na como ancestros se produce una separacion, un rompimiento de esa
unidad y totalidad que son los cuerpos-personas-territorios, y directa-
mente una alteracién del equilibrio, un trastocamiento de las energfas,
los newenes y los nguen mapu. Cada lugar tiene sus “duefios” o cuidado-
res (nguen mapu) y sus propias energias, entrar sin pedir permiso, cortar
un drbol, o sacar cosas de ese espacio pueden afectar el equilibrio y los
nguen que protegen al mismo (Martinez Sarasola, 2004). Eso ocurrié en
Loma de Chapalcé, los nguen y las energias fueron alteradas y se rompié
el equilibrio por eso aparecieron los ancestros del lugar (Kuyen Painé,’
comunicacién personal, 2015).

Loma de Chapalcé se localiza en la parte mds alta del Valle de
Chapalcé, departamento de Toay, en el sector central de la provincia
de La Pampa. Esta geoforma, con orientacién SW-NE, corresponde a
la serie de valles transversales que atraviesan la provincia y se encuentra
circunscripta por mesetas mds altas que delimitan a la misma. La dife-
rencia de altura entre las mesetas y el fondo de valle puede llegar hasta
los 80 m. En el afio 2004 las tareas de limpieza y ensanchamiento de
un camino vecinal que cruza de manera transversal de norte a sur al
valle dejé al descubierto varios fragmentos éseos humanos. Diferentes
huesos y crdneos aparecieron en el talud que se forma en la interseccién
del valle con la geoforma de las mesetas. El poblador local, Pedro Vigne,
fue quien identificé los restos arqueoldgicos y procedié a efectuar la
denuncia del hallazgo en el departamento de investigaciones culturales
de la provincia, dependiente de la Secretaria de Cultura. Las autori-
dades provinciales convocaron a uno de nosotros (RC) para realizar el
inmediato rescate de los restos, dado que se encontraban expuestos y en

1 Kuyén Painé (Ana Maria Dominguez Rosas), dirigente del pueblo nacién rankuliche de La
Pampa, fue quien llevé adelante la ceremonia de reentierro en Loma de Chapalcd, junto a otros
representantes y lideres.
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situacién de vulnerabilidad. Para la recuperacién de los cuerpos se conté
con la colaboracién de personal técnico de la provincia (Lic. Lia Pera) y
a su vez se convoco a representantes de la comunidad rankiilche de Toay
quienes participaron en diferentes instancias. En primer lugar, con el di-
rigente German Canuhé y Marcelo Castro, integrantes de la comunidad
Willy Kalkin, discutimos en el lugar sobre su conceptualizacién como
espacio sagrado y acerca de las caracteristicas de los hallazgos (figura 3).
En otra oportunidad (2015), recorrimos Loma de Chapalcé con otros
dirigentes de la comunidad que querian conocer el lugar (lonkos Maria
Inés Canuhé y Fermin Acufia). Desde ese momento comenzamos a
pensar con la lonko Maria Inés Canuhé en la escritura de un texto que
diera cuenta de todo el proceso involucrado en los reentierros de Loma
de Chapalcé. Para ello realizamos varios encuentros de intercambios,
lecturas y narracién de lo ocurrido a la par de participar en diferentes
reuniones de los Vuta Travin?, celebraciones del afio nuevo, jornadas
académicas y actividades de divulgacién de la cultura rankiilche. En
todo momento, los cuerpos recuperados fueron considerados ancestros
rankiilches por encontrarse en territorio definido como propio y que asi
era desde tiempos inmemoriales (Canuhé, 2003).

FIGURA 3. Visita al sitio Loma de Chapalcé del dirigente rankulche German Canuhé, 2004.
Fotografia: Rafael Curtoni.

2 Vuta Traviin (gran encuentro) son reuniones anuales que organiza la comunidad rankiiche de
Toay para discutir agendas etnopoliticas y realizar actividades sociales y culturales. En general
asisten representantes de distintas comunidades de La Pampa, San Luis, Mendoza, Cérdoba
y Buenos Aires. Nuestras articulaciones y encuentros con el pueblo rankiiche de La Pampa
comenzaron a mediados de la década de 1990 y contindan en la actualidad. Las busquedas
de entendimientos mutuos promueve que se puedan conciliar posturas comunes para activar
narraciones y pensamientos vinculados al mundo de vida rankdiche.
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En el momento del hallazgo trascendié en los medios locales (e.g
Diario La Arena, Santa Rosa, La Pampa), que los cuerpos recuperados
podrian pertenecer a detenidos desaparecidos de la ultima dictadu-
ra civico-militar de nuestro pafs. A pesar de nuestra certeza de que se
trataba de cuerpos antiguos se habia instalado la incertidumbre en los
medios. Para despejar esas dudas los representantes de la comunidad
rankiilche solicitaron y acordaron realizar los andlisis pertinentes para
conocer la antigiiedad de los restos recuperados y sobre otras caracte-
risticas de los hallazgos (e.g sexo, edad). Asimismo, se acordé que al
terminar los estudios los cuerpos fueran devueltos al pueblo rankiilche
para que estos decidan qué hacer con ellos. En ese tiempo, las cajas con
los restos permanecieron en custodia en el Instituto de Investigaciones
Arqueoldgicas de la Universidad Nacional del Centro. Para ello se conté
con el consentimiento de las autoridades de la Secretaria de Cultura
de La Pampa y del Consejo de lonkos rankiilche de la provincia. Por
medio del rescate realizado se pudo reconocer la presencia de al me-
nos seis personas pertenecientes a distintos grupos de edades, adulto,
adultos-jévenes y adolescentes-nifios (Luna, comunicacién personal,
2006). Finalmente, después de algunos afios, se pudo constatar median-
te un fechado radiocarbénico que los cuerpos tenian una antigiiedad de
3.040£30 AP (UGAMS, 2008, Berén et al., 2009), lo que reafirmaba
la ancestralidad milenaria del lugar. Después de diferentes reuniones y
tratamientos que realizé el consejo de lonkos de la provincia, se decidi6
re-enterrar los restos en el mismo lugar del hallazgo.

En el Vuta Travin (gran encuentro) de 2015 realizado en la comuni-
dad Willi Antd de Toay el consejo de lonkos de la provincia acordé
volver a tierra y en el mismo lugar los cuerpos de ancestros recupera-
dos en Loma de Chapalcé. Se decidié que ello debia llevarse a cabo al
afio siguiente en el marco del nuevo Vuta Travin a realizarse en 2016.
Pasaron varios encuentros previos donde el tema no era considerado o
no era puesto a discusién como parte de la agenda anual. Finalmente,
en noviembre de 2016 se realizé el reentierro de los seis cuerpos-ances-
tros de distintas edades y de una antigiiedad milenaria y en simultineo
se decidié marcar el lugar con carteleria previamente realizada. Esa si-
tuacién constituyé un hecho excepcional en la arqueologia de la regién
pampeana Argentina dado que fue uno de los primeros reentierros de
cuerpos milenarios que habian sido recuperados de un contexto ar-
queoldgico. Después de un largo viaje desde el Bajo de Giuliani (depto.
Toay), donde se encuentra el predio de la comunidad Willi Antd, hasta
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Loma de Chapalcé, en el centro de La Pampa, los cuerpos de los an-
cestros empezaron a ser dispuestos para el reentierro. El presidente del
consejo de lonkos realizé una seleccién del lugar para excavar un pozo
algo alejado del camino vecinal para que no vuelva a ser impactado. Alli
se comenzé con el traslado de los cuerpos mientras se realizaba una
ceremonia de acompafamiento. El reentierro implicé también la reali-
zacién de précticas especificas, disposicién de ofrendas, cantos, cuatro
vueltas al pozo y oratorias de lideres (figuras 4 y 5).
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FIGURA 4. Vista del traslado de los cuerpos hacia el pozo de reentierro, 2016.
Fotograffa: Rafael Curtoni.
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FIGURA 5. Disposicién de los cuerpos en bolsa de cuero, 2016.
Fotograffa: Rafael Curtoni.
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Este reentierro de seis cuerpos-ancestros presenta algunas particu-
laridades a la luz de otros ejemplos en nuestro pais. En primer lugar,
no se trat6 de una restitucién sino de una devolucién acordada entre
el pueblo rankiilche, los investigadores y la provincia. En general, la
mayoria de las situaciones que involucran devoluciones y reentierros
de cuerpos se enmarcan en lo previsto por la Ley 25517 y su decre-
to reglamentario, en donde el INAI (Instituto Nacional de Asuntos
Indigenas) interviene como autoridad de aplicacién. Bajo ese contexto
el proceso involucrado se refiere como restitucién dado que es la forma
legal y normativa de nominar al mismo (Tamagno, 2009; Ametrano,
2015; Stella, 2016; Endere, 2020). En nuestro ejemplo, el acuerdo ini-
cial establecido en el territorio (e.g. Loma de Chapalcé), involucré
la custodia de los cuerpos por parte de la Universidad Nacional del
Centro de la provincia de Buenos Aires hasta tanto se pudieran efec-
tuar estudios de antigliedad y la posterior devolucién a los rankiilches
para que definan qué hacer con los mismos. Todo ese proceso deman-
dé doce afios de articulacién hasta que el consejo de lonkos consideré
el momento oportuno para realizar el reentierro. Otra particularidad
es que las restituciones, repatriaciones o devoluciones de cuerpos y los
posteriores re-entierros son consideradas desde la agenciatividad es-
tatal y desde algunos 4mbitos académicos como el cierre de un pro-
ceso de reclamo y luchas de largo aliento (discusién en Lazzari, 2011;
Verdesio, 2010; Rodriguez, 2013). Por el contrario, para nosotros, la
recuperacién y re-entierro de cuerpos constituyen mas que nada inicios
de diferentes situaciones antes que finalizaciones de los mismos. A su
vez, desde la academia y las instituciones administradoras de los cuer-
pos prima la idea de separacién entre los vivos y los muertos, derivan-
do en procesos de cosificacién y patrimonializacién (Jofré y Gémez,
2021; Crespo, 2018). Como mencionamos antes, los ancestros forman
parte activa del mundo de vida actual y tienen capacidad de agencia-
miento (Martinez Sarasola, 2004; Curtoni et al., 2022).

Por dltimo, otra caracteristica diferencial es que desde una prime-
ra instancia el Pueblo Nacién Rankiilche intervino en la discusidn, al
reconocer a los cuerpos como ancestros por estar en territorio consi-
derado propio. También propusieron un estudio somero para despejar
incertidumbre de la antigiiedad, decidieron el lugar y la modalidad para
realizar el reentierro y caracterizaron el lugar como cementerio sagra-
do de acuerdo a la cosmovisién indigena. Este ultimo punto resulta
central, ya que imprime una nueva concepcién en cuanto al espacio de
reentierro y a las précticas desarrolladas. El lugar fue marcado con car-
teleria en rankilche y espafiol que refieren a la relevancia de ese sector
del paisaje (figuras 6y 7).
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FIGURA 6. Vista de la carteleria colocada en el lugar, 2016.
Fotograffa: Rafael Curtoni.

FIGURA 7. Detalle del cartel “Loma de Chapalcé. Cementerio indigena de 3.090 afios AP.
Lugar ancestral y sagrado de la Cosmovisién Mamulche, Nacién que diera origen a la Nacién
Rankdiche”, 2016. Fotografia: Rafael Curtoni.

El reentierro realizado en Loma de Chapalc6 activé el surgimien-
to de una representacién del lugar como espacio destinado al entierro
de ancestros. Vale recordar que ese espacio comenzé a ser conocido y
considerado a partir del hallazgo fortuito de restos humanos producto
de la ampliacién del camino vecinal. Asimismo, el sector del reentierro
se encuentra en un lateral del camino actualmente propiedad del estado
provincial. En ese sentido, la vuelta a tierra de los cuerpos marcé un
punto de inflexién en la reactualizacién de la biografia del lugar y puso
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de relieve la continuidad de pricticas que fueron interrumpidas durante
siglos por los procesos violentos de conquista y despojo. La idea de sacra-
lidad del lugar emerge en el devenir mismo de la realizacién de précticas
y acciones que concurren en ese espacio para densificar y dotar de senti-
dos los reentierros de cuerpos, por lo tanto es una concepcién dindmica,
cambiante y en permanente discurrir y elaboracién. Esta consideracién
y valoracién del lugar como espacio de reentierro quedé de manifiesto
al afio siguiente, dado que nuevamente en Loma de Chapalcé se realizé
el reentierro del crineo del cacique Indio Brujo, que fuera restituido por
el Museo de La Plata conjuntamente con otros representantes indigenas
(Boschin y Ferndndez, 2017). Ello implicé el traslado del crineo, la rea-
lizacién de una ceremonia especifica y su disposicién final con ofrendas
en un pozo cercano al del reentierro del afio anterior (figura 8).

FIGURA. 8. Ceremonia de reentierro de Indio Brujo, 2017.
Fotografia: Rafael Curtoni.

A partir de los reentierros en Loma de Chapalcé, el lugar comenzé a ad-
quirir otras densidades desde el punto de vista social, cultural y politico.
En primer término, pasa a ser un recurso mnemotécnico que activa pro-
cesos de memoria vinculados a la re-emergencia de un paisaje sagrado y
ancestral. En ese contexto, opera una resignificacién y valoracién de los
lugares altos del entorno como espacios destinados a practicas especia-
les en sintonia con los sentidos milenarios de la cosmovisién rankiilche
(Heider y Curtoni, 2019). Asimismo, se constituye como un lugar a ser
practicado, sin predefinicién y donde las acciones y précticas de relacién
hacen surgir nuevas valoraciones y significaciones.
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Este ejemplo demuestra que las situaciones de devolucién y reen-
tierro de cuerpos no constituyen el cierre o finalizacién de un proceso,
por el contrario, representan inicios o continuidades reconfiguradas. En
Loma de Chapalcé, la devolucién de los cuerpos y el reentierro signi-
ficé el comienzo de valoraciones y significaciones milenarias reactuali-
zadas en el presente. Son activaciones nuevas que a su vez contienen o
detentan una potencial diversidad de acciones o précticas que pueden
emerger en la medida que otras relaciones se actualicen. Para el pueblo
rankiilche de la provincia, Loma de Chapalcé estd ahi, como en un es-
tado latente que espera ser reactualizado en el momento que se decida
algin nuevo reentierro. Es posible que no todos los integrantes de las
diferentes comunidades del pueblo nacién rankilche de la provincia
tengan conocimiento de la existencia del lugar en sentido estricto. Ello
no inhibe que ante nuevas pricticas y reentierros ese espacio sea incor-
porado, significado y valorado como parte de la ampliacién del mapa
territorial por parte de nuevos actores. Las significaciones se activan en
los momentos de estar ahi, de ser y participar en las pricticas asociadas
al lugar, que no son acciones cotidianas, sino de alcances diferentes,
en las cuales se inician articulaciones con los ancestros, se fortalecen
vinculos y afectividades multiples, desde la tierra a los antepasados pre-
sentes. Quizds no es solo el lugar en si el que puede promover diferen-
tes significaciones y emocionalidades, sino mds que nada la conjuncién
de actores, energias, entidades y practicas realizadas, las performances y
ceremonias efectuadas. Cada persona experimenta y recibe de manera
particular sus emociones, ya que las acciones de sensibilizacién pueden
ser multiples y diferenciales.

Por ultimo, Loma de Chapalcé detenta una dimensién politica ex-
presada en diferentes dimensiones, por un lado permite reafirmar la
preexistencia étnica a partir de la presencia de ancestros milenarios, y
por otra parte, posibilita la activacién de reclamos de devolucién de te-
rritorios ancestrales vinculados a las acciones de despojo del siglo XIX.
En la actualidad es un lugar apropiado y reapropiado desde lo territorial
que estd siendo actualizado como referencia ancestral relevante dentro
del mundo de vida rankiilche.

Al Consejo de Lonkos rankilche de la provincia de La Pampa, al
Departamento de Investigaciones Culturales de la provincia de La
Pampa, al INCUAPA-CONICET Universidad Nacional del Centro
de la provincia de Buenos Aires. A los evaluadores del articulo y a los
editores de la revista.
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RESUMEN

En 1951, 1a comunidad judia argentina, representada por la Delegacién de
Asociaciones Israelitas Argentinas (DAIA), recibid libros y piezas de judaica
rescatados del Holocausto. Estos fueron distribuidos entre diferentes insti-
tuciones para mantener la custodia de los articulos como parte del programa
mais extenso de restitucion de la Jewish Cultural Reconstruction. Hoy en dia,
la mayoria de los articulos estin perdidos o fueron olvidados. Este articulo
presenta los hallazgos parciales sobre las colecciones perdidas y discute la
importancia de la investigacion de procedencia para mapear los objetos de
Judaica saqueada por los nazis y enviados a Argentina. También plantea pre-
guntas sobre las implicaciones de este tipo de restitucién, casi ochenta afios
después del final de 1a Segunda Guerra Mundial.
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Introduccion

El 10 de marzo de 1951 la Delegacién de Asociaciones
Israclitas Argentinas anunciaba en su boletin que continua-
ba activamente con

la clasificacién de los cinco mil libros enviados a la DAIA por la
Jewish Cultural Reconstruction, Inc. [JCR], entidad fundada en
Nueva York con el objeto de salvar y darles el destino que co-
rresponda a varios centenares de miles de libros judios y objetos
de culto concentrados en Alemania por las tropas de ocupaciéon
estadounidense, los cuales forman parte de los inmensos tesoros
culturales rapifiados por los nazis, en los paises de Europa por
donde pasaron sus maldecidas huestes. (DAIA, 1951, p. 6)

Durante los afios siguientes, hasta 1954, la DAIA con-
tinué publicando en sus boletines informacién sobre la
llegada y la distribucién de libros y objetos de culto ju-
dios, rescatados del Holocausto. Estas publicaciones tuvie-
ron eco en otros medios, como la revista Davar y otros
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periédicos judios locales (Bernstein, 1956, y Nueva Sion, 1953, p. 5).
Pero medio siglo después, las colecciones distribuidas para su cus-
todia y conservacién entre bibliotecas, sinagogas y museos judios de
Argentina fueron olvidadas.

En 2016 la Claims Conference on Jewish Material Claims Against
Germany y la World Jewish Restitution Organization publicaron una
nueva edicién del Descriptive Catalogue of Looted Judaica (2009). En la
seccién dedicada a la Argentina los autores sefialan que existen objetos
de judaica saqueados y judaica con brechas de procedencia en este pais
(Conference on Jewish Material Claims Against Germany, 2016, p.
81).! En primer lugar se mencionan los 5.053 libros y las 150 piezas de
museos y sinagogas enviadas por la JCR durante la inmediata posgue-
rra (p. 81). Los autores mencionan ademds que hasta el momento no se
conocen investigaciones acerca de la procedencia de las piezas enviadas
ala Argentina (p. 81). También se plantea la hipétesis de que es factible
que ciertos objetos de judaica de gran valor puedan haber llegado a la
Argentina junto con nazis que se refugiaron en el pais protegidos por el
entonces presidente Juan D. Perén. Pero no se menciona ningin caso
concreto, y la bibliografia y referencias proporcionadas no sustentan
esta teoria (p. 81).

El presente articulo resume el avance de la investigacién sobre el re-
corrido de las colecciones de la JCR desde su envio a la Argentina hasta
el presente, siguiendo las metodologias de investigacién de procedencia
para objetos de judaica saqueados durante el Holocausto. Para ello se
presenta un caso de estudio de procedencia de uno de los objetos a partir
de las herramientas accesibles en el presente, que permiten rastrear un
objeto ritual judio desde su identificacién y clasificacién en los depdsitos
de archivo de Offenbach en Alemania, hasta su ubicacién actual.

Considerando que estos bienes culturales fueron apropiados de mane-
ra forzosa de las comunidades judias de Europa ocupada por la Alemania
nazi y sus aliados, y luego distribuidos entre las comunidades judias del
mundo, este trabajo propone reflexionar sobre la descontextualizacién
de su lugar original y la recontextualizacién en las comunidades de
Argentina. ;Cémo se transforman estas colecciones al ser trasladas de un
contexto europeo a un contexto latinoamericano? ;Qué valores y senti-
dos adquieren estas piezas en estos nuevos contextos? ;Cudl es el limite
entre restitucion y custodia de las piezas, segtin los objetivos originales de
la organizacién y el posterior recorrido de los objetos?

1 Eltérmino judaica hace referencia a aquellos objetos, libros y materiales histéricos relacionados
al judaismo, considerando a los artefactos ceremoniales en sus distintas categorias de
sacralidad (Greene, 1992).
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El proceso de saqueo, expropiacién y robo de bienes culturales por parte
del régimen nazi en Alemania y sus aliados continda siendo tema de
interés a casi ochenta afios de finalizada la Segunda Guerra Mundial.
Multiples libros, articulos, peliculas y exposiciones han tratado el tema
desde su valor histérico hasta sus implicancias éticas y morales que ain
se debaten (Herman, 2008). Entre ellos la investigacion de procedencia
y las restituciones de estos bienes.

En este contexto, resulta recurrente la diferenciacién en las politicas
de restitucién de acuerdo a distintas leyes y convenciones internaciona-
les, en el caso de los bienes judios, o lo que se conoce como judaica. Al
finalizar la guerra, las tropas de los Aliados encontraron una inmensa
cantidad de obras de arte y de bienes culturales distribuidos en depési-
tos entre castillos, monasterios, minas y tdneles. La mayoria de ellos se
encontraban en el sur y centro de Alemania, en las zonas de ocupacién
britdnica y norteamericana. En estos lugares se establecieron los depé-
sitos de recoleccién y clasificacién para la posterior restitucién de los
mismos. La mayoria de las colecciones de arte de Berlin habian sido en-
viadas a Wiesbaden, y cerca del ochenta por ciento de las obras de arte
saqueadas de toda Europa se encontraron en el Punto de Recoleccién de
Minster. E1 Depésito Archivo de Offenbach se especializé en los ob-
jetos de judaica (Lauterbach, 2020, pp. 67-68). Si bien estaba claro que
obras de arte robadas de Paris que habian sido transferidas a un depdsito
en Alemania, debian volver a Francia, no estaba claro qué debia hacerse
con los bienes culturales judios. La mayoria de las comunidades judias
que existieron en Europa antes de la guerra habian sido aniquiladas en
el Holocausto. Otra gran parte de refugiados judios se habia exiliado y
establecido en otros paises, mientras que los pocos sobrevivientes que
quedaban en Europa, no eran considerados representantes de la antigua
comunidad. Restituirlas a los gobiernos que habian aniquilado a esas
comunidades resultaba contradictorio éticamente.

Ante esta situacién, distintas organizaciones judias internacionales
reclamaron la restitucién de la propiedad al pueblo judio. Esto senté un
precedente “por el cual la propiedad que antes pertenecia a un grupo de
ciudadanos de un estado se restituy6 al grupo étnico o religioso al que
habian pertenecido, incluso si esto implicaba la eliminacién de la pro-
piedad de su ubicacién original” (Dvorkin, 2020, p. 162).2

2 “Property formerly owned by a group of citizens of a state was restituted to the ethnic or
religious group that they had beonged to, even if this entailed removing the property from its
original location.” (Dvorkin, 2020, p. 162). Todas las traducciones son propias a no ser que se
indique lo contrario.

95



Tamara Kohn / TAREA 10 (10): 92-106

La categoria de judaica saqueada por los nazis, comprende entonces
varias caracteristicas que la convierten en Unica respecto de otros casos
de bienes apropiados por culturas dominantes. Por ejemplo, el hecho de
que la cultura material judia se encuentra entrelazada con la cultura eu-
ropea como resultado de siglos de presencia judia en ese continente. En
este sentido existen diversas expresiones religiosas y seculares eurgpeas y
Judias al mismo tiempo.

Muchos objetos de culto judio, incluso bibliotecas enteras, pudieron
ser transferidos a Jerusalén y Nueva York durante los afios de la gue-
rra o inmediata posguerra (Schwartz, 1980 y Holzer-Kawalko, 2020).
Otros fueron salvados por los mismos judios que emigraron y se llevaron
cuanto pudieron. En algunos casos, colecciones privadas o bienes indi-
viduales pudieron ser restituidos a sus duefios particulares. Sin embargo,
la gran mayoria de los artefactos descubiertos en Europa, irénicamente
salvados por el mismo acto sistemdtico de saqueo y recoleccién por parte
de los nazis, fueron categorizados como Auérfanos (Jessen et al., 2020).
Categoria que asume que sus antiguos propietarios fueron victimas del
Holocausto o que sus instituciones de origen fueron destruidas.

Formada por nueve organizaciones internacionales judias y un grupo
de intelectuales que lideraron el gran proyecto de clasificacién y distri-
bucién de los bienes culturales judios, la JCR se ocupé de la identifi-
cacién, clasificacién y eventual restitucién y distribucién de los bienes
culturales judios. Por medio del Congreso Judio Mundial y su represen-
tacién regional —Congreso Judio Latinoamericano—, y la Delegacién de
Asociaciones Israclitas Argentinas —la DAIA- enviaron poco mis de
cinco mil libros y 150 artefactos de judaica a la Argentina (Conference
on Jewish Material Claims Against Germany, 2016).

Los archivos de la JCR y los boletines de la DAIA de comienzos de
la década de 1950 reflejan las distintas etapas del proceso. La férmula
de distribucién que se establecié a nivel global, consistié en el envio de
aproximadamente cuarenta por ciento de los bienes culturales judios a
Estados Unidos, otro cuarenta a Palestina, y el veinte por ciento res-
tante fue repartido entre las comunidades judias del “resto del mundo”
(Conference on Jewish Material Claims Against Germany, 2016).

Dicha distribucién fue acordada, no con pocos debates politicos y
conflictos de intereses, entre los representantes de la juderia europea, los
norteamericanos y los judios del Yishuv en Palestina.® Argentina, y sus
pares latinoamericanos, tuvieron poca influencia en la toma de decisiones.

3 Yishuv es el término que se utiliza para denominar al asentamiento judio en la Tierra de Israel,
en la parte sur de la Siria Otomana desde fines del siglo XIX, y posteriormente bajo mandato
britanico, hasta la declaracion de la independencia del Estado de Israel en 1948.
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Segtin los registros, Argentina y Pert fueron los Gnicos paises del conti-
nente a los que se enviaron piezas sinagogales y museisticas. Los libros,
en cambio, llegaron de a miles a toda la regién (Herman, 2008). Esto se
ve reflejado desde el primer anuncio en el boletin de la DAIA en el que
se explica que “Los incunables rescatados y otros libros raros o de gran
valor fueron enviados a la biblioteca de la Universidad Hebrea. Los de-
mids van siendo distribuidos, entre las comunidades judias de la Europa
Occidental, de Sudifrica y de América” (DAIA, 1951, p. 6).

En su momento, el rescate de los remanentes de la cultura judia fue per-
cibido como una manera de revertir la experiencia de la juderia europea
frente a su aniquilacién. Cambiaron de locacién, de contextos sociales, y la
biografia y trayectorias recorridas por estas colecciones, les fueron otorgan-
do nuevos sentidos. Desde su contexto de uso religioso hasta la vitrina de un
museo o las estanterfas de una biblioteca, los objetos simbolizan también la
continuidad de la historia judfa y su desarrollo en la posguerra hasta nues-
tros dias. Entendemos entonces que los objetos adquirieron con el tiempo
“un significado mds amplio dentro de un enfoque de cultura material para la
memoria y la historia de la posguerra” (Jessen, et.al., 2020, p. 11).*#

La convencién de los Principios de Washington de 1998, llevé a la
identificacién y publicacién de cientos de items rescatados y distribuidos
por la JCR en la posguerra en colecciones alrededor de todo el mundo
(US Department of State, 1998). Sin embargo, toda la bibliografia sobre
la temitica en cuestién destaca la falta de informacién respecto de las
colecciones de objetos y libros enviados a América Latina (Conference
on Jewish Material Claims Against Germany, 2016). Esto se debe, prin-
cipalmente, a que tanto en Europa como en Israel y Estados Unidos,
los museos han llevado a cabo un proceso proactivo de investigacién de
procedencia, que ha derivado en la creacién de diferentes bases de datos
publicas que registran todos los objetos recibidos por medio de la JCR
en distintas colecciones.” Ademads existieron diferentes procesos por los
que los museos comenzaron a incluir informacién de procedencia en sus
exposiciones, y en los que se puede ver que muchas veces las colecciones
de judaica provienen de aquellos bienes huérfanos restituidos a las co-
munidades judias de dichos paises en la posguerra.®

4 “...the wider significance of a material culture approach to postwar history and memory”
(Jessen, et.al., 2020, p. 11).

5 Las fuentes y recursos para la investigacion de procedencia de los bienes culturales judios
han sido recopiladas por la Claims Conference-WJRO en su sitio web: https://art.claimscon.org/

6 Por ejemplo el caso del Estado de Nueva York, donde es obligatorio exhibir la informacion
de proveniencia en todos los museos publicos, Alexandra Tremayne-Pengelly, “A New York
Law Requires Museums to Label Nazi-Looted Art. But Are They Following It?”, Observer, 28
de febrero, 2023. Disponible en: <https://observer.com/2023/02/a-new-york-law-requires-
museums-to-label-nazi-looted-art-but-are-they-following-it/> (acceso 11/10/2023).
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Mientras tanto, en la Argentina poco se conoce sobre el paradero de
los miles de libros y 150 objetos que llegaron en 1951. Poco después de
concluido el proceso de clasificacién y distribucién de los mismos, ya no
aparecen mencionados en los periédicos de la época. Como resultado,
quedaron en el olvido con el cambio generacional y el paso del tiempo.

En 1994, tras el atentado de la AMIA, que terminé con la vida de 85
personas, se rescataron de los escombros y se restauraron parte de las colec-
ciones de la JCR que habian permanecido desde hacia cuatro décadas en el
edificio de la calle Pasteur en Buenos Aires. Atn conservaban sus identifi-
caciones: una chapita de aluminio en el caso de los artefactos religiosos, y un
exlibris azul y blanco, en el caso de los libros. Los mismos fueron expuestos
junto con otros objetos rescatados del Holocausto por sobrevivientes en las
colecciones del IWO (Instituto Judio de Investigacién) y fueron informal-
mente llamados “rescatados dos veces” (Hansman, 2023). Sin embargo, a
casi tres décadas del atentado a la AMIA, nunca volvieron a ser expuestos ni
se supo del paradero de los objetos enviados a otras instituciones.

A pesar de que no se haya publicado informacién actualizada sobre
ellos hasta el dltimo afio, existe un principio de colaboracién e investiga-
cién proactiva de algunas instituciones de la comunidad judia en busca
de las colecciones de la JCR a las que se les perdi6 el rastro con el paso
del tiempo (Hansman, 2023 y Kohn, 2023a). Esto permite hacer un
estudio de la procedencia de algunos de esos objetos, escribir su historia,
su biografia y valorar las colecciones de libros y objetos que cayeron en
desuso. Ahora revalorizados como objetos de memoria.

Existen entonces dos procesos en paralelo que se estin llevando a
cabo en esta investigacién. El primero busca reconstruir el recorrido
de los objetos en la Argentina y la identificacién del paradero de estas
colecciones en la actualidad. Esto permite conocer cémo fue el proceso
de restitucién a la comunidad judia argentina y analizar el significado
de la recontextualizacién de estas colecciones. En segundo lugar, nos
encontramos con el estudio individual de cada una de las piezas identi-
ficadas hasta el momento. Esto permite desarrollar una investigacién de
procedencia a nivel individual y valorar cada item en s mismo.

El anclaje de esta investigacién es desde dos extremos temporales y geo-
graficos: por un lado la documentacién de la JCR que registra la distribu-
cién mundial de judaica (libros y objetos rituales) y aparece reproducida
en varias fuentes secundarias (Herman, 2008). Por el otro, el hallazgo
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de piezas de uso ritual judias en las colecciones del Archivo IWO y la
biblioteca de la Sociedad Hebraica Argentina, en Buenos Aires.

Las actividades de clasificacién en Europa llevadas a cabo por la JCR
tuvieron lugar entre 1947 y 1951. Luego de ello, la historia continué en
cada uno de los paises a los que fueron destinadas las colecciones. En
1951 aparecié publicada la distribucién mundial de libros y objetos reli-
giosos, donde figuran las cantidades enviadas a cada pais. A partir de estas
fuentes se pudo constatar que de los 5.053 libros enviados a Argentina,
4.932 eran huérfanos y por ende propiedad de la comunidad, mientras
que los restantes 121 fueron restituidos a personas individuales. Un reci-
bo de envio firmado por E.G. Lowenthal, en representacién de la JCR,
con 4.932 libros en 34 cajas y despachadas desde el centro de recoleccién
de Wiesbaden, pudo constatar el envio desde Alemania directamente a
Buenos Aires, de los libros seleccionados para este pais (JCR, 1951, p. 6).

La mayoria de los libros recibidos por la DAIA consistia en libros
“de caricter religioso” y de “valor de biblioteca” (DAIA, 1951, p. 6).
Estos servirian “para los estudiosos e investigadores en materia judia”
(DAIA, 1951, p. 6). En efecto, gran parte de los libros identificados
hasta el momento, son libros religiosos impresos en Europa desde el
siglo XVIII hasta el siglo XIX, aunque hay también libros escolares y
de cultura alemana en general (Hansman, 2023). Un ejemplar, donado
por la AMIA en 1997, forma parte del Tesoro de la Biblioteca Nacional
Mariano Moreno.”

Otros cinco ejemplares que llevan el ex/iéris de la JCR fueron identi-
ficados en la Biblioteca de la Sociedad Hebraica Argentina (SHA). Son
todos libros religiosos que datan de los siglos XVIII y XIX (Kohn, 2023a).
Es posible que la Biblioteca de la SHA haya recibido otros ejemplares
adicionales, ya que un articulo de Mordechai Bernstein (1956) relata el
valor de estos libros y la biografia de uno de ellos en particular, que no
se encuentra entre los titulos identificados actualmente en la biblioteca.
Todos los tomos en esta coleccién llevan sellos de la Biblioteca de la
Comunidad Judia de Berlin. Es decir que conocemos su procedencia con
certeza. Entre ellos, un tomo de la obra de Maimoénides Mishné Tord, de
1766, lleva un sello de la “DAIA, Buenos Aires, 1954”. Esta marca permi-
te sefialar una fecha concreta en el proceso de clasificacién y distribucién.

Un informe del Congreso Judio Mundial destaca que las comunida-
des latinoamericanas recibieron con alegria los objetos de culto y libros
enviados, y hasta celebraron realizando actos publicos y exhibiciones de
los mismos (Herman, 2008, p. 284). Tanto la DAIA como Nueva Sion

7 Segun la informacion proporcionada por personal de la Biblioteca Nacional Mariano Moreno
al autor.
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el 16 de julio de 1953, anuncian y resefian estas exposiciones, llevadas a
cabo en el museo del IWO, ubicado en el edificio de la DAIA.

Los boletines de esta institucién, también anuncian la creacién de la
citedra de estudios judaicos en la Facultad de Filosofia y Letras de la
Universidad Nacional —~hoy Universidad de Buenos Aires— y la trans-
ferencia de los libros de la JCR pertinentes, a la biblioteca de dicha
facultad. Al explorar el catilogo actual de la Biblioteca Central “Prof.
Augusto Raudl Cortazar” se ha identificado un solo ejemplar con el ex-
libris mencionado en las notas de catdlogo, aunque es de suponer que
podrian existir ejemplares adicionales (no. 274-5-51).

Respecto de los objetos de culto judio, se han encontrado alrededor
de 16 piezas entre metdlicas y textiles en la coleccién del IWO, y dos
objetos en la sinagoga de la comunidad judia de Resistencia, Chaco.
El paradero del resto de la coleccién atn se desconoce. Sin embargo,
el estudio formal, junto con el andlisis de sus inscripciones y marcas,
permiten investigar su procedencia a nivel individual.

Entre los objetos rescatados del Holocausto que con certeza provienen
de la JCR en la coleccién del IWO, se encuentran tres wimpels que lle-
van la correspondiente identificacién de aluminio. El wimpe/ es una tex-
til de uso ritual judio caracteristico de la juderia Alemana, que data del
siglo XVI. Segtin la tradicién judia, el textil era bordado con el nombre
del recién nacido, tras utilizarse en la circuncisién, y luego era donado a
la sinagoga por el nifio al cumplir afios. Luego era utilizado en los ritua-
les de la lectura de la 7074 relacionados con otros eventos significativos
en la vida de este individuo. Su funcién ritual es sostener los rollos de la
Tord como una especie de cinturén por debajo del vestido de terciopelo
que la protege (Cohen et al., 2019, p. 93).

Entre los wimpels de 1a JCR del IWO existe un ejemplar que lleva
una etiqueta de cartulina marrén con un nimero escrito sobre ella. E1
wimpel lleva inscripto el nombre hebreo y fecha de nacimiento de Julius
Schaffer. A pesar de que adin no se ha encontrado un inventario con el
listado de objetos religiosos enviados a la Argentina, existe el listado de
todos los objetos de culto judios rescatados por la JCR en el Depésito
de Archivo de Offenbach en Alemania.® Al buscar en el listado de los

8 The National Archives. M1947.Cultural Object Movement And Control Records. Receipt
For Jewish Cultural Properties: 1949 [Jewish Cultural Reconstruction: 1-11,1-18]. Ardelia
Hall Collection: Wiesbaden Administrative Records. Page 53. [Textual records created at the
Wiesbaden Central Collecting Point include administrative files and monthly reports]. Disponible
en: <https://www.fold3.com/image/232019115> (acceso 11/10/2023).
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textiles, el nombre de Julius coincide con el nimero de inventario en la
etiqueta del wimpel en cuestién. De esta manera se obtiene el nombre en
letras latinas que puede ser buscado en otras bases de datos.

Los resultados de la bisqueda arrojan que Schaffer pudo escapar de
Alemania en 1936 y se instal6 en Estados Unidos de América (Arolsen,
Reference number: 8801380). Toda esta informacién nos lleva a concluir
que Julius abandoné Alemania sin llevarse su wimpel, a diferencia de otros
emigrantes y refugiados (Kohn, 2023b).” Cabe suponer que el wimpel se
encontraba en la sinagoga de su ciudad y que fue robado por los nazis en
alguno de los saqueos sistemdticos que ocurrieron durante el Holocausto,
posiblemente luego del pogromo de 1938. Es entonces que el wimpel se se-
para de su duefio, es rescatado luego por la JCR y finalmente restituido a la
Argentina. Hoy se encuentra en la coleccién del Archivo y Museo del IWO.

El estudio de la procedencia de este wimpel es significativo para el
estudio de la cultura material judia y los procesos de construccién de la
comunidad y de memoria en la misma. Si bien las caracteristicas fisicas
del objeto son similares a la de otros wimpels alrededor del mundo, el
hecho de que haya sido robado en Alemania y restituido a la DAIA en
Argentina, lo convierte en dnico.

Por ejemplo, podemos encontrar algunos wimpels traidos de Alemania
por los refugiados del nazismo que llegaron entre 1933 y 1938 en la sina-
goga Leo Baeck de la comunidad Benei Tikvé en la Ciudad de Buenos
Aires. Si tomamos como ejemplo el de Herbert Kahn de la coleccién de
Benei Tikvd, su composicién es similar, presenta la misma férmula en
hebreo, con nombre, fecha de nacimiento y bendiciones para el recién
nacido, segun la tradicién de la época. Su estilo es similar también, con
decoraciones de motivos geométricos. Sin embargo, este Gltimo fue lle-
vado por un sobreviviente y donado a una nueva sinagoga construida en
la Argentina. No sufrié del saqueo sistematico y de la destruccién de la
juderia alemana, sino mds bien representa la historia de exilio, migracién
y reconstruccién de la vida judia en Argentina. Otros ejemplares en el
IWO y en Benei Tikva, fueron creados localmente. En esos casos ha-
blan de la continuidad de la historia judeo alemana en Argentina.

El wimpel de Julius Schaffer en la coleccién del IWO no solo re-
presenta la historia del Holocausto, como objeto de memoria, sino que
también tiene un aspecto local que es importante destacar. Al arribar ala
Argentina, su historia queda marcada por los sucesos locales: (1) la ex-
posicién del wimpel en 1953 por parte de la DAIA y el IWO, (2) su in-
corporacién al Museo Minkowski, primer museo judio de la Argentina,

9 Hasta el momento no se indagd respecto de los descendientes de Julius Schaffer en EE.UU. y
tampoco existe un pedido de restitucion en la Lost Art Database. German Lost Art Foundation.
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y (3) su posterior rescate de los escombros del atentado de la AMIA.
Por medio de este caso de estudio vemos como el wimpel como objeto
ritual judio representa una tradicién que caracteriza al desarrollo de la
vida espiritual judia en Alemania. Luego, la aniquilacién del pueblo y la
restitucién a una comunidad en vez de a un propietario individual o a
un gobierno. Por tltimo, se le adhieren capas de sentido con los sucesos
histéricos de la Argentina, lo que lo convierte en un objeto de memoria
doblemente valioso, a nivel global y a nivel local.

Por dltimo, teniendo en cuenta el caso del wimpe/ de Julius Schaffer
rescatado tanto de los bienes confiscados por los nazis durante el
Holocausto como de los escombros del atentado a la AMIA, y que
ademds se identifica un legitimo duefio que logré emigrar, aparece la
pregunta sobre la restitucién y custodia. Si bien la investigacién ain no
llegé a la instancia de indagar sobre el paradero de los descendientes de
Julius Schaffer, existe la potencial posibilidad de reclamo de restitucién,
donde aparecen las legislaciones internacionales en juego y un nuevo
mar de posibilidades respecto de una pieza que hoy forma parte del
patrimonio del IWO, pero ademads de la historia local.

Resulta entonces de gran importancia indagar sobre el objetivo de la
restitucion realizada en 1953 y el estado actual de las colecciones. Segin

un boletin de la DAIA:

Tanto los libros como los objetos para el culto seran entregados con el explicito
compromiso de que se los conservara con especial cuidado, y que, de ser ne-
cesario, seran devueltos a quienes los identifiquen, dentro de un periodo dado,
como de su propiedad o al mismo Jewish Cultural Reconstruction Inc., si asf lo
reclamase. (DAIA, 1952, p. 7)

Esta aclaracién de la DAIA, que se repite en varios de los nameros
de su Boletin de Informacién, vista con la perspectiva histérica actual,
permite reflexionar sobre las politicas de restitucion, sus propdsitos y sus
resultados al momento de tomar decisiones en el presente y el futuro. La
historia de la restitucién de los bienes culturales judios rescatados del
Holocausto podria servir como un precedente para el estudio de otras
colecciones restituidas y sus trayectorias.

A partir del estudio de las colecciones de la JCR, hemos visto que la re-
contextualizacién geogrifica al restituir objetos, adiciona un significado

102



Restitucion de bienes culturales judios tras el Holocausto

y valor simbdlico para la comunidad que lo recibe. Esto ocurre también
al tratarse del mismo pueblo saqueado y mismo grupo étnico al que es
restituido, como en nuestro caso, los judios ashkenazies.™

En conclusién, este articulo arroja luz sobre el intrincado proceso
de restitucién y distribucién de objetos culturales judios saqueados
durante el Holocausto, centrando su atencién en el contexto argen-
tino. A través de la iniciativa de JCR y su colaboracién con la DAIA,
el estudio profundiza en el recorrido de estos artefactos desde Europa
hasta Argentina. Al rastrear la historia de estas colecciones, el articulo
subraya la profunda significancia de la recontextualizacién geografica
en el acto de restitucién. Los artefactos culturales, al ser devueltos a
la comunidad, adquieren nuevas capas de significado, construyendo
asi un puente entre un pasado devastado y un presente resiliente del
pueblo judio.

Ademis, el caso del wimpel de Julius Schaffer se presenta como un
ejemplo de cémo un objeto puede encarnar multiples narrativas y mo-
mentos histdricos. Rescatado no solo de la confiscacion nazi durante el
Holocausto, sino también de los escombros del ataque a la AMIA, este
wimpel ejemplifica las complejidades tanto de la memoria individual
como colectiva. Esta trayectoria dual de tragedia y supervivencia, junto
con la posibilidad de reclamos de restitucién, plantea preguntas perti-
nentes sobre el delicado equilibrio entre custodia y restitucién.

En dltima instancia, esta investigacién contribuye a un discur-
so mds amplio sobre repatriacién cultural y estudios de memoria.
Al investigar la intrincada ruta de los artefactos saqueados por el
Holocausto desde Europa hasta Argentina, se destaca cémo la re-
integracién de estos objetos en sus respectivas comunidades implica
mds que un simple retorno fisico. En cambio, estos objetos de me-
moria se convierten en conductos para transmitir la historia y la re-
sistencia de un pueblo. Mientras navegamos por el terreno matizado
de la restitucidn, la custodia y la recontextualizacién, este estudio nos
recuerda que la significancia de estos artefactos culturales se extiende
mis alld de su forma material, encarnando narrativas que trascienden
el tiempo y el lugar.

10 Los judios ashkenazies se refieren a un grupo étnica y culturaimente distinto dentro
del judaismo que tiene su origen en Europa Central y Oriental. Desarrollaron tradiciones
Unicas, incluido el idioma idish, practicas culturales y costumbres culinarias, contribuyendo
significativamente en varios campos mientras también soportaron persecuciones histéricas
como los pogromos de fines del siglo XIX y el Holocausto. Su legado continda influyendo en la
diaspora judia contemporanea.
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RESUMEN

En este articulo compartimos la experiencia de investigar una coleccién de
objetos sin contexto, perteneciente al Museo Nacional Terry (Tilcara, Jujuy,
Argentina). Se trata de objetos y fragmentos cerimicos que hemos podido
distinguir como arqueoldgicos, histéricos o actuales, pero de los que no se
sabia con precisién cémo han llegado a conformar el acervo patrimonial del
museo. Amparandonos en los aportes realizados desde la arqueologia y la
antropologia en torno a la relacién dialéctica entre humanos y objetos, par-
timos de la premisa de que la ausencia de contexto arqueolégico no es un im-
pedimento para la investigacion. Es por ello que este texto plantea la posibi-
lidad de generar nuevos contextos a partir de relevar narrativas del presente,
las cuales se pueden rearticular en historias que afiaden capas de significados
alos objetos del pasado.

Palabras clave: objetos; contexto arqueoldégico; narrativas; patrimonio;
Tilcara.

Objects from the past, stories from the present. New contexts for the patri-
monial ceramic pieces of Museo Nacional Terry (Tilcara, Jujuy)

ABSTRACT

In this article we share the experience of investigating a collection of objects
without context that belong to the Museo Nacional Terry (Tilcara, Jujuy).
These are ceramic objects that we have been able to distinguish as archaeo-
logical, historical or current, but for which it was not known precisely how
they came to form the museum’s patrimonial heritage. Relying on the con-
tributions made from archeology and anthropology regarding the dialectical
relationship between humans and objects, we start from the premise that the
absence of an archaeological context is not an impediment to research. That
is why this text raises the possibility of generating new contexts by gathering
narratives of the present, which can be rearticulated in stories that add layers
of meaning to objects from the past.

Key Words: objects; archaeological context; narratives; heritage; Tilcara.
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Objetos sin contexto’

Los objetos siempre han ocupado un rol preponderante
dentro de la arqueologia. La cultura material es lo que ana-
lizamos e interpretamos para estudiar y conocer distintos
aspectos sobre las sociedades del pasado. Sin embargo, a lo
largo de la historia de la disciplina, el rol de los objetos ha

1 Este articulo se desprende de una investigacion realizada con el financiamiento
del Proyecto Museos 2021/2022 (proyectos de investigacion en lineas tematicas
para los Museos e Institutos Nacionales), convocatoria realizada en conjunto por
el Ministerio de Cultura de la Nacion y el Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas (CONICET). El proyecto, seleccionado en agosto de
2022, se denomind: “Construcciones del pasado y del presente en la Quebrada
de Humahuaca (Jujuy, Argentina). Propuesta de articulacion dialdgica entre la
arqueologia y comunidades locales a partir de bienes patrimoniales del Museo
Terry y objetos familiares”.
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ido cambiando en relacién con nuevas maneras de conceptualizar y en-
tender el trabajo arqueoldgico (Acuto y Franco Salvi, 2015). Durante el
siglo XX, los objetos por si solos han dejado de ser el centro de las inves-
tigaciones, para pasar a formar parte de redes mayores de relaciones cu-
yo registro es fundamental durante el proceso de excavacién (Podgorny,
2008). Esto es lo que llamamos contexto: el lugar exacto donde un objeto
arqueoldgico fue encontrado y excavado, su ubicacién dentro de una
matriz sedimentoldgica y estratigrafica y su vinculo con otros objetos.
En cuanto a la arqueologia argentina, distintos autores han definido
esta profesionalizacién de la disciplina como el pasaje de una primacia
del objeto a un registro minucioso del contexto de hallazgo (Haber, 1994;
Nastri, 2004), proceso que tuvo su resonancia en la prictica realizada
en el noroeste argentino y, especificamente, en Tilcara (Saletta, 2010;
Ramundo, 2007 y 2021), localidad donde se sitda este articulo (figura 1).

En arqueologia, denominamos objetos sin contexto a aquellos materiales
que han sido extraidos sin un registro minucioso de las redes de relacio-
nes en que se hallaron. Encontrar un objeto con esta cualidad nos habla
de la accién de arquedlogos anteriores a este cambio de paradigma en
la arqueologia (que no se dio al mismo tiempo en todos lados), aunque
también en la actualidad tienen mucha influencia la préctica del huaqueo,
el trifico ilegal y el hallazgo casual por parte de pobladores locales. Estos
son algunos de los factores que participan de la generacién de colecciones
publicas y privadas de objetos arqueoldgicos sin contexto (Pupio, 2005;
Salerno, 2018; Ratto y Basile, 2020). Generalmente, y en términos ar-
queoldgicos, estos objetos aportan poca informacidn, ya que al haber si-
do extraidos de sus contextos originales sin un registro adecuado, se ha
perdido gran parte de la informacién que podria ayudarnos a conocer su
historia y su valor como bien patrimonial (Zafra de la Torre, 2017).

A principios de 2022 tuvimos una reunién con Juan Muifioz, direc-
tor del Museo Nacional Terry. Nos encontrdbamos definiendo talleres
de arqueologia con infancias de escuelas rurales de la Quebrada de
Humahuaca en el marco de Arqueo-escuela, nuestro proyecto de divul-
gacion de la prictica arqueoldgica (Pey et al., 2022). Luego de algunas
reuniones, surgié la problemdtica de ciertas piezas cerdmicas, algunas
arqueoldgicas y otras actuales, de las que (en palabras de trabajadores de
las dreas de documentacién, de conservacién y de la propia direccién del
museo) no se sabia nada. Las piezas se encontraban distribuidas por sa-
las de exhibicién y oficinas del museo. Este desconocimiento respondia,
en parte, a que el Museo Terry es un museo de arte, no de arqueologfa.?

2 Para agilizar la lectura, nos referiremos al Museo Nacional Terry como Museo Terry, a menos
que busquemos especificar algin aspecto de su transicion de Museo Regional a Museo
Nacional.
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FIGURA 1 Mapa de la provincia de Jujuy, con la localidad de Tilcara resaltada.
Fuente: Instituto Geografico Nacional.

José Antonio Terry fue un pintor argentino que en 1911 llegé a
Tilcara desde Buenos Aires como parte de un contingente encabezado
por los arqueélogos Salvador Debenedetti y Juan Bautista Ambrosetti,
pioneros en la region. En 1922 compré la casa donde hoy en dia se
emplaza el museo. En esta época Tilcara, al igual que otras localidades
de la Quebrada de Humahuaca, ya era considerada una villa veraniega
(Noceti, 2012) que recibia visitantes de distintos puntos del pais, pero
principalmente de San Salvador de Jujuy y otras ciudades del noroeste
argentino. A su vez, a lo largo del siglo XX Tilcara fue sede de distintas
investigaciones arqueoldgicas, asi como un punto de confluencia de ar-
tistas que se inspiraban en los paisajes y costumbres locales. Fue asi que
se constituy6 una élite intelectual que fue conformando distintos es-
pacios de encuentro (como la Asociacién Amigos de Tilcara y la Casa
del Artista) para artistas y arquedlogos que residian permanentemente
en esta localidad. Como corolario de esta estrecha relacién entre arte
y arqueologia, a fines de la década de 1940 comenzaron a desarrollar-
se proyectos para establecer dos instituciones-museo en el centro de
Tilcara: el Museo Regional de Pintura José Antonio Terry, impulsado
por la esposa del pintor, Amalia Amoedo; y el Museo Arqueolégico,
proyecto llevado a cabo por el arquedlogo Eduardo Casanova des-
de 1948 hasta la inauguracién en 1968 (Mancini y Tommei, 2012;
Bugallo y Nielsen, 2018).
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Es a partir de estas historias y relaciones que la presencia de las piezas
cerdmicas en el Museo Terry estaba tefiida de hipétesis no demasia-
do exploradas. Nos dijeron que podian haber sido un regalo hecho a
Terry por parte de estos primeros arqueélogos que excavaron en Tilcara.
También dijeron que podian haberse encontrado durante alguna refor-
ma de la casa donde se encuentra el museo, o que pudieron haber sido
compradas o adquiridas. De esta manera, estamos frente a una coleccién
privada que, tras la conformacién de esta casa particular como museo,
se transformé en una coleccidén publica. A partir de estas preguntas,
comenzamos a disefiar una investigacién con el objetivo de conocer un
poco mds acerca de la historia de estas piezas, pero sobre todo, buscando
visibilizar estos bienes patrimoniales dentro de la institucién. El eje de
nuestra investigacién fueron, entonces, 22 piezas cerdmicas (y otro tan-
to de fragmentos) sin contexto, de las que no contamos con registro ni
documentacién de cuindo, ni dénde, ni por quiénes fueron excavadas o
encontradas (figura 2).

En este texto compartimos la experiencia y resultados de esta inves-
tigacion, dando cuenta de los desafios y decisiones que fuimos afron-
tando para, de alguna manera, generar nuevos contextos a estos objetos
descontextualizados. En primera instancia, nos propusimos relevar di-
ferentes narrativas en torno a las piezas cerdmicas a partir de trabajo de
archivo y entrevistas con diferentes actores involucrados en el museo.
Buscamos con ello abordar las multiples interpretaciones que pueden
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FIGURA 2. Algunas de las piezas ceramicas que conforman el patrimonio del Museo Terry.
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converger al mismo tiempo sobre el mismo conjunto de cosas (Laguens,
2015), dando cuenta del espiritu hermenéutico con que emprendimos
esta investigacion. A través de esta premisa teérica hemos tendido puen-
tes y didlogos entre sujetos, tiempos y espacios distantes que aparecieron
a partir de las preguntas realizadas a los objetos estudiados.

En este punto, cabe aclarar que “narrativa” es un término que toma-
mos de la antropologia de la experiencia (Bruner, 1986) y que remite a
formas socialmente articuladas en que se expresan la experiencia espacial
y temporalmente situada. Son las narrativas, entonces, las que nos per-
miten acceder a las construcciones sociales del pasado y del presente, sea
en forma de relato, fotografias e incluso de los propios objetos cerdmicos
que estudiamos, en tanto expresiones de la alfareria y el modo de vida
en la Quebrada de Humahuaca. Pero no solo eso, estos objetos también
son expresiones materiales de la experiencia profesional arqueoldgica en
Tilcara, asi como de la relacién entre distintos referentes de la localidad.

Tratamos, asi, de que la ausencia de contexto arqueoldgico no se
transforme automdticamente en un limitante, sino en un disparador pa-
ra explorar las diferentes historias que estin contenidas en los objetos
que forman parte de colecciones patrimoniales. Nos amparamos tedrica
y metodolégicamente en aportes y discusiones que se han centrado en la
relacién dialéctica que existe entre los humanos y las cosas (Appadurai,
1991; Kopytoft, 1991; Gosden y Marshall, 1999; Ingold, 2007; Hodder,
2011), aspecto que en arqueologia ha sido el eje de multiples debates
orientados a romper con una visién estitica de la materialidad (cf. Acuto
y Franco Salvi, 2015). Si seguimos a Ingold (2007), tomar en cuenta
las propiedades materiales de las cosas nos permite atender a los flujos,
transformaciones y relaciones que los objetos tienen a lo largo de su
vida. De hecho, por sus propias caracteristicas, las vidas de los objetos
trascienden en la mayoria de los casos las de los humanos que los crean,
usan, atesoran y descartan. Estas nociones son las que han llevado a
Gosden y Marshall (1999) a definir una linea de investigacién gestada
por Kopytoff, denominada /a biografia cultural de los objetos: “Los objetos
no solo cambian a lo largo de su existencia, sino que a menudo tienen la
capacidad de acumular historias, de modo que el significado presente de
un objeto se deriva de las personas y eventos a los que estd conectado”
(Gosden y Marshall, 1999, p. 170).3

Por ello, nuestra investigacién surge del presente, al hallar en
un museo de arte una coleccién de piezas cerdmicas de distintas

3 “Not only do objects change through their existence, but they often have the capability of
accumulating histories, so that the present significance of an object derives from the persons
and events to which it is connected” (Gosden y Marshall, 1999, p. 170). Traduccion propia.
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procedencias y épocas, con biografias particulares pero con muchos
puntos en comun. Cabe retomar el aporte de Clifford (1999) cuando
propone —a partir de algunas reflexiones de Mary Louise Pratt— pen-
sar a los museos como “zonas de contacto” en las que, a través de los
movimientos de cosas y personas, “grupos geogrifica e histéricamente
separados establecen relaciones permanentes” (Clifford, 1999, p. 241).
Estos objetos sin contexto, diseminados por el Museo Terry, tenian el
potencial de permitirnos dialogar con distintos aspectos de la historia
tilcarefia. Partimos de la premisa, entonces, de que para indagar en las
biografias culturales de estos objetos especificos era necesario formu-
lar las preguntas correctas.

En este sentido, Bovisio (2013) plantea la importancia de examinar
los contextos de produccidn, uso y circulacién de los objetos que son
definidos en los museos como obras de arte, artefactos etnogréficos o
piezas arqueoldgicas, y concluye que no se puede pensar a los objetos
si no es a través de su relacionalidad, como entidades vivas y actuantes:
“no hay un dnico contexto verdadero del objeto sino que en la vida de
los mismos estos ocupan lugares diversos en los que encuentran diversas
definiciones” (Bovisio, 2013, p. 8). Esta perspectiva se vincula, asimismo,
con cémo los objetos que se encuentran presentes en museos e institu-
ciones contienen un universo de relaciones que exceden la informacién
con que generalmente son presentados detrds de vitrinas, referentes a
su forma, temporalidad y procedencia. Esto nos acerca, asi, a un deba-
te central en torno a la categoria de parrimonio, pensindola no como
algo dado sino como un campo de disputa por los significados atri-
buidos a los objetos (Prats, 2005). Recientemente, Rita Segato (2021)
y Elvira Espejo Ayca (2021) han reflexionado sobre estas categorias,
dando cuenta de cémo la patrimonializacién parte de un sentido mo-
derno, occidental y colonial que reduce a los objetos a cosas sin vitalidad,
separdndolos de sus flujos vitales y los vinculos que se refuerzan en un
constante devenir. Con esto en mente, aqui abogamos también por una
perspectiva critica del patrimonio que dé cuenta de las relaciones que se
establecen entre los objetos y las comunidades, relaciones en las que en
muchas ocasiones los objetos adquieren vida y participan activamente
de la memoria social.

Si bien existen antecedentes sobre c6mo reconstruir el contexto ar-
queoldgico de piezas halladas en instituciones publicas o colecciones
privadas, buscando asi responder preguntas arqueoldgicas (Ratto y
Basile, 2020), nuestra propuesta de investigacién tuvo un enfoque di-
ferente. Mds bien, abrimos nuestros interrogantes a problemdticas ac-
tuales, con la intencién de reconstruir los multiples contextos de inser-
cién de esta coleccion (local, institucional, disciplinar), combinando un
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enfoque arqueolégico y antropoldgico en torno a los sentidos que los
objetos adquieren en el presente (Salerno, 2018). Fue asi que partimos
de distintos interrogantes: ;como es que todos estos objetos cerdmicos
se encuentran reunidos en un mismo espacio institucional? ;Qué histo-
rias podemos contar a partir de ellos?

A partir de las problemdticas mencionadas, en marzo de 2022 pre-
sentamos un proyecto de investigacién a la convocatoria de Proyecto
Museos lanzada en conjunto por el CONICET y el Ministerio de
Cultura de la Nacién, que fue otorgado en agosto de ese afio. Este
proyecto marcé las bases del disefio de la investigacidn, asi como las
formas de presentar los resultados, no solo en términos académicos
tradicionales (articulos y exposiciones en reuniones cientificas), sino
también de divulgacién y visibilizacién del patrimonio en vinculo con
el equipo del Museo Terry.

Como todo proyecto, nos concentramos en lo que fuimos conocien-
do a partir de los primeros vinculos con la institucién, para fundamen-
tar diversos modos de explorar la historia de estas vasijas cerdmicas.
Consideramos, asi, un marco teérico desde donde planteamos que la
construccién social del pasado y la interpretacién del presente es rea-
lizada desde una multiplicidad de miradas, pricticas y narrativas a las
que se les otorga diferentes niveles de legitimidad. En esta diversidad
se disputan los significados por distintos aspectos del pasado, de las
précticas culturales y de la gestion del patrimonio (Prats, 2005). Si bien
el discurso cientifico (arqueoldgico, histérico e incluso antropoldgico)
suele tener un papel preponderante y homogeneizador sobre los modos
en que entendemos el pasado de las sociedades (Gnecco, 2009), existen
cada vez mds corrientes, iniciativas y formas de hacer ciencia en las que
las construcciones locales no se plantean como excluyentes, sino que
se busca entrelazarlas desde una perspectiva centrada en el didlogo y la
participacion. Esta perspectiva ha dado como resultado museos e inves-
tigaciones donde confluyen lo académico y lo local (Delfino, 1998; Rivet
y Barada, 2018; Vaquer et al., 2020).

Sobre esta base, nos propusimos articular distintas construcciones
sociales del pasado y del presente de la Quebrada de Humahuaca,
planteando instancias de didlogo, participacion, transposicién, imagi-
nacién y creatividad en torno a la cultura material, pensdndola como
eje de pricticas y narrativas arqueoldgicas, locales, comunitarias y fa-
miliares. Es decir, pasados que se hacen presente, y que se explicitan al
mirar los objetos desde distintas perspectivas. Este objetivo se vinculd,
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asi, con problemdticas del presente, como el resguardo del patrimo-
nio, la comunicacién publica de la ciencia, la historia disciplinar de la
arqueologia y el didlogo epistémico entre la arqueologia y las comuni-
dades locales. De esta manera, nuestra investigacion partié, desde un
inicio, de considerar la pluralidad de voces —una investigacién polifé-
nica— para tender puentes entre estos objetos del pasado y las proble-
madticas propias del presente.

Ante la repetida premisa que nos indicaba que de las piezas ceré-
micas no se sabfa nada, decidimos adoptar un enfoque que combiné
herramientas de la antropologia, la arqueologia y la investigacién de
archivo. Desarrollamos la investigacién principalmente entre septiem-
bre y diciembre de 2022, comenzando por el archivo. El Museo Terry
cuenta con el archivo del pintor, donado por su esposa, Amalia Amoedo.
Partimos de la idea de que los archivos, todos esos documentos en papel
que nos hablan de la vida de una persona, se manifiestan de acuerdo
con las preguntas que les hagamos. Podemos revisarlos multiples veces,
con diferentes preguntas cada vez, y ver de forma sesgada el resto de la
informacién, pues es imposible abarcarla toda de una sola vez. Entonces,
esta idea de que en el archivo no habia informacién sobre las piezas
cerdmicas respondia a que, en realidad, no habfan sido buscadas. El foco
de las revisiones anteriores habia sido otro.

De igual forma, nos propusimos indagar en la llegada de estas pie-
zas a la institucién a partir de entrevistas que realizamos a trabajadoras
con mds de 30 afios de trayectoria en el museo. ;Quién mejor que ellas
para contarnos la historia del museo y sus objetos? Por otra parte, la
inclusién de la narrativa arqueolégica nos resulté la mds obvia de las
lineas. La Quebrada de Humahuaca continda siendo hoy en dia un
lugar de gran interés arqueoldgico, por lo que varios investigadores y
equipos se encuentran trabajando en la regién. A través de entrevis-
tas realizadas a distintos profesionales con trayectoria de trabajo en
Tilcara, buscamos conocer qué podian contarnos no solo sobre el po-
sible origen de estos objetos, sino también sobre cuestiones estilisticas
y de funcionalidad. De igual forma, nos propusimos entrevistar a una
ceramista local, que nos brindara informacién desde el saber hacer. Por
ultimo, decidimos incluir la mirada de las infancias a través del trabajo
que desarrollamos con Arqueo-escuela (Pey et al., 2022). Si bien en los
talleres que disefiamos tenemos el objetivo de presentar distintos as-
pectos del trabajo arqueoldgico, nos planteamos mds bien dialogar con
las infancias de distintos lugares de la Quebrada de Humahuaca sobre
el rol de la cultura material en la construccién social del pasado, de las
memorias familiares, de las identidades, asi como de la valoracién y
resguardo del patrimonio arqueoldgico.
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En este apartado presentaremos las distintas lineas que abordamos
como parte de nuestra investigacién y los resultados que fuimos ob-
teniendo sobre las narrativas (Bruner, 1986) que nos permitieron re-
contextualizar los objetos cerdmicos del Museo Terry. De esta manera,
a continuacién daremos cuenta del relevamiento realizado en torno a
estos objetos sin contexto, y cémo fuimos articulando las narrativas en
historias que se fueron integrando gradualmente a distintos productos
y resultados de la investigacién.

El primer paso para conocer los objetos cerdmicos fue registrarlos, y asi
saber cudntos eran y qué caracteristicas tenfan. Recorrimos oficinas y
salas, miramos vitrinas y depésitos. Reunimos un total de 22 piezasy 13
fragmentos. El criterio de seleccién consisti6 en incluir todos los objetos
cerdmicos que pudimos encontrar (con excepcién de aquellas ollas que
actualmente se utilizan como macetas para decorar el patio del museo).
Identificamos que el acervo cerdmico del Museo Terry se compone de
fragmentos y piezas de origen arqueoldgico, otros histéricos y, por ulti-
mo, algunas vasijas actuales. Especificamente, se trata de 12 objetos ar-
queoldgicos, 6 histéricos y 4 actuales, mientras que todos los fragmentos
son arqueoldgicos.

Asi, asumimos un primer criterio basado en la cronologia, ordenando
los objetos a partir de su antigiedad relativa, sefialando como arqueo-
légicos a aquellos prehispdnicos y como histéricos a los producidos,
probablemente, entre el siglo XIX y el siglo XX. Los actuales, por su
parte, tienen caracteristicas que claramente los ubican como realizados
en tiempos recientes como, por ejemplo, el hecho de estar producidos
con moldes que los vuelven homogéneos en forma y estilo. El criterio
cronolégico nos permitié tener una primera identificacién de estos ob-
jetos. Tras profundizar en nuestra investigacién, como veremos hacia el
final, esta clasificacién arrojé otros criterios funcionales, morfolégicos y
estilisticos que nos acercaron a la naturaleza de la conformacién de la
coleccién. En este sentido, hemos notado que los objetos arqueolégicos
responden casi enteramente a objetos pequefios de posible uso ceremo-
nial, los objetos histéricos conforman kits para elaborar la chicha, mien-
tras que los objetos actuales son decorativos, utilizados como floreros
(uno de ellos es una réplica de una vasija santamariana).

Para el registro, Blas Moreau (cineasta y fotégrafo que trabaja en el
museo) fotografié todas las piezas sobre un fondo blanco y con escala.
Todas tenian en la base un nimero pintado en negro sobre un fon-
do celeste y un cédigo de barras impreso y pegado con cinta adhesiva,
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producto de su ingreso en registros internos de la institucién en dos
momentos diferentes, el primero realizado en la década de 1970 y el
segundo durante 2021.

Algo que nos llam¢ la atencién durante el registro fue que algunas de
las piezas arqueoldgicas presentaban manchas de pinturas modernas; sal-
picaduras que, a priori, nos llevaron a imaginar a estas piezas estando cer-
ca de alguien pintando. Los colores de las salpicaduras coinciden con al-
gunos colores de la paleta que usaba Terry, especificamente la pollera azul
que aparece en el cuadro En Semana Santa (1936) (figura 3). Terry solia
pintar en su atelier, desde el que tenia vista a los cerros tilcarefios y donde
hoy se encuentran expuestos algunos de los cuadros que pinté mientras
vivié en Tilcara. Cuando subimos a ese espacio, nos dimos cuenta de que
todo el atelier tiene manchas de pintura: el piso, los muebles, su ropa. Una
de las piezas, especificamente un puco, presentaba evidencia de pintura
verde en su interior. Comenzamos a prestar atencién a sus cuadros y, de
repente, se hizo evidente la gran cantidad de vasijas que aparecen repre-
sentadas en ellos. Estos objetos cerdmicos, algunos arqueoldgicos y otros
no, se incorporaron de esta forma a un contexto artistico, conformando
un primer proceso de resignificacién como parte del fluir en la vida del
material objetual. Asi, un concepto comenzé a tomar cada vez mds fuerza
en nuestra investigacién: los objetos-modelo en el arte.

Como mencionamos, al iniciar la investigacion partimos de una primera
hipétesis: la adquisicién de los objetos cerdmicos (principalmente de
los arqueoldgicos) corresponde a un regalo realizado a Terry por parte
de los primeros arquedlogos que excavaron en Tilcara. Esa hipétesis
nos llevé a preguntarnos por el origen de las distintas piezas cerdmicas
que hoy conforman el patrimonio del Museo Terry. Para ello, revisamos
tres fondos documentales que se encuentran en archivos diferentes: el
del arquedlogo Fernando Mérquez Miranda (1867-1961), ubicado en la
Biblioteca del Museo Arqueolégico Dr. Eduardo Casanova; el de Félix
Leonardo Pereyra (1902-1984), tilcarefio que oficié como primer di-
rector del Museo Terry entre 1964 y 1976, y cuyos documentos fueron
consultados y gentilmente compartidos por el investigador Mg. Ridek
Sanchez Patzy; y, finalmente, el de José Antonio Terry (1878-1954)
y su familia, disponible en el Museo Terry en diez cajas que contie-
nen manuscritos, fotografias, inventarios, recibos y cartas, entre otros.
Asimismo, en el Museo Arqueolégico pudimos acceder a algunos infor-
mes del arquedlogo Eduardo Casanova (1902-1977), generados durante
el proceso de reconstruccién del Pucard de Tilcara para ser aprovechado
como atractivo turistico hasta el dia de hoy.
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FIGURA 3. Pieza 11 con manchas de pintura y su relacién con el cuadro En Semana Santa
(1936) de José Antonio Terry. Fotografias: Blas Moreau.

En principio, cabe aclarar que no encontramos ningin documento
que nos hablara de cémo llegaron las piezas arqueoldgicas al museo.
En nuestra bisqueda, imagindbamos alguna carta de agradecimiento
que las mencionara, aunque sea al pasar, pero eso no sucedid, por lo
cual la hipétesis con la que iniciamos la investigacién sigue abier-
ta, puesto que la relacién entre los primeros arquedlogos y Terry era
bastante cercana. De hecho, es Ambrosetti quien presenta una carta
respaldando a Terry frente al Comisario Torrico para que pudiera
asentarse en Tilcara. Esto nos habla, asi, de un vinculo profundo en-
tre Terry y la arqueologia que, en la actualidad, se encuentra poco
tratado dentro del museo. Como indican los informes de Casanova y
cartas del archivo Terry, este vinculo continué luego de la muerte del
pintor, considerando que Pereyra (de espiritu inquieto, como recuer-
dan quienes lo conocieron) tuvo el titulo de “conservador honorario”
del Pucara de Tilcara.

Esto nos abrié otro interrogante: ;pudieron las piezas haber sido un
regalo posterior, de Casanova a Pereyra, o bien, un hallazgo del propio
Pereyra en su aficién por excavar sitios arqueolégicos? A principios de
la década de 1960, Pereyra se presenté a una beca ofrecida por el Fondo
Nacional de las Artes. En esa presentacién, sostiene que la prictica de
hacer cerdmica se estaba perdiendo en la Quebrada de Humahuaca,
y propone hacer piezas cerdmicas basadas en modelos arqueoldgicos
de su coleccién personal. De hecho, en el archivo de Terry encontra-
mos un grabado hecho por él, lamado Piezas Arqueoldgicas de Pucard,
donde se observan varias vasijas. Si bien no encontramos documentos
que corroboren la presencia de piezas de Pereyra en el patrimonio del
Museo Terry, no descartamos que, del conjunto de piezas cerdmicas y
fragmentos presentes en la institucién, algunas hayan pertenecido a
Terry y otras a Pereyra.
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En el trabajo de archivo también accedimos a otro tipo de vinculo
entre estos referentes de la historia de Tilcara: una extensa comunicacién
epistolar entre Elvira Helguera Graz y Amalia Amoedo (respectivamen-
te, esposas de Casanova y Terry). Estas mujeres, junto con otras, cum-
plieron un importante rol social al integrar la Sociedad de Beneficencia,
desde la cual han asistido, por ejemplo, en la construccién del hospital.
Sin embargo, un aspecto que quisiéramos destacar es c6mo estas mujeres
se han encargado de ordenar, gestionar y difundir el legado de sus ma-
ridos luego de que ellos fallecieran. La gestién de estas obras impulsé
en estas mujeres una comunicacién permanente no solo entre ellas, sino
también con organismos provinciales y nacionales. El rol encarado por
ellas puede rastrearse, asimismo, en Rebecca Molinelli Wells (esposa del
arquedlogo Fernando Marquez Miranda, que fallecié inesperadamente
en 1961). En este sentido, como sefiala Ignacio Soneira (2022) con res-
pecto de Elizabeth Lanata (esposa del filésofo Rodolfo Kusch) y Doris
Halpin (esposa del pintor Ricardo Carpani), al ordenar y visibilizar el
legado de sus maridos, estas mujeres cumplen un rol activo y se con-
vierten en coproductoras de los fondos documentales, materializando la
insercién de sus obras en distintos circuitos académicos contemporaneos.

Por otra parte, si pudimos reconstruir el camino de algunos de los
objetos que se encuentran en la institucién, corroborando el tema de los
objetos-modelo. Para pintar, tanto Terry como sus hermanas Leonor y
Sotera, quienes también eran pintoras, usaban objetos que representa-
ban en sus pinturas y que eran adquiridos especificamente con ese fin.
Por ejemplo, en el museo hay mobiliario que fue traido de Europa y
que aparece en pinturas de las hermanas Terry. Por otro lado, encon-
tramos cartas entre Terry y Casa Pardo, una casa de antigiedades de
Buenos Aires. A partir de éstas, pudimos entender que Terry habia pe-
dido prestado un mortero grande de madera para pintar en una de sus
obras, Pisando Maiz. En 1946, la casa de antigiiedades le reclama que
lo devuelva, ya que ellos mismos lo tenian a préstamo, a lo que Terry
les contesta (con las dilaciones propias de la época) que asi es el ar-
te y que tengan paciencia, puesto que su cuadro no estaba terminado.
Finalmente, devuelve el mortero en 1948.

Estos hallazgos nos plantearon una nueva mirada sobre los objetos ce-
rdmicos, y fue asi que llegamos a la historia de un gran cdntaro chichero
que estd expuesto en el atelier (uno de los objetos cerdmicos histéricos).
Ese cintaro estd pintado en el cuadro La enana Chepa con su cdntaro, del
afio 1923, junto con otras vasijas de menor tamafio (una de ellas se en-
cuentra entre la coleccién). En el archivo hemos encontrado menciones
de Terry y de Amalia con respecto de esta pintura. Amalia cuenta, en las
memorias que escribe en un libro contable durante un insomnio, la forma
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en la que adquirieron el cdntaro para que Terry lo pintara. Se lo piden a
Doiia Juana Valdez, tilcarefia, que lo tenia en su casa. Cada dia, ellos le
pedian comprarlo y la sefiora se negaba, alegando que era de su zaza y que
era una forma de recordarla. De alguna manera era una evocacién material
de esta persona fallecida. De tanto insistir, finalmente la familia se lo rega-
la, aunque Amalia menciona que recibieron una compensacién a cambio.

Esta historia nos posibilité arribar a dos conclusiones. Primero, que
existi6 una especie de obsesién de Terry con respecto de los objetos ce-
rdmicos, puesto que éstos le permitieron ilustrar distintos aspectos de la
vida cotidiana y las costumbres tilcarefias, como la preparacién, venta y
consumo de chicha, actividad que en la actualidad estd restringida a even-
tos celebratorios (principalmente, Pachamama, Carnaval y Todosantos).
La chicha es una bebida fermentada a base de maiz, mani o quinoa y
cuya preparacion, traslado y servido requiere de muchos recipientes cerd-
micos de distintos tamafios. Segundo, la historia de la Enana Chepa nos
corroboré nuestra hipétesis de que Terry usaba objetos cerdmicos como
modelos. Como tal, estos objetos estaban dentro de los ambientes en los
cuales él pintaba. Esto lo demuestran algunas fotografias en las que Terry
estd pintando y, tanto en el suelo como en repisas, hay vasijas y recipien-
tes cerdmicos (figura 4). Por otra parte, resulta interesante resaltar que
hemos hallado documentos en los que se menciona el uso de madera de
cardén extraida del Pucard de Tilcara para enmarcar sus pinturas. Este
dato sigue reforzando los vinculos entre arte y arqueologia en esta época.

FIGURA 4. José Antonio Terry pintando el
cuadro La enana Chepa con su cantaro
(1923). En la fotografia se pueden observar
vasijas ceramicas que us6 como modelos
en la pintura.

Fuente: Archivo del Museo Nacional Terry.
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Finalmente, ya casi en la tltima de las cajas del archivo del Museo
Terry tuvimos un hallazgo fundamental, que confirmé que si hay men-
ciones a estas piezas cerdmicas, y que las busquedas en los archivos
siempre dependen de las preguntas que se les hagan. Encontramos un
documento en el que se hace inventario de todo lo que hay dentro de
la casa, posterior a la muerte de Terry. Este inventario se present6 a la
Direccién General de Cultura para iniciar los trimites para convertir la
Casa Atelier en Museo Regional de Pintura. Alli se mencionan las pie-
zas cerdmicas. Lo interesante de este documento es la forma de referirse
a ellas, una especie de taxonomia de los objetos cerdmicos que responde
a una caracterizacién arqueoldgica y antropoldgica: cintaros de barro,
plato de barro, jarroncito del pucard de Tilcara, cantaritos de Tilcara
antiguos del Pucard afio 1911 y ollitas indigenas de barro (figura 5). Si
bien no existe una correlacién directa entre esta clasificacién y las piezas
presentes en el museo, este inventario nos estd dando pistas sobre los
origenes de la conformacién de parte de este conjunto patrimonial.
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FIGURA 5. Inventario de la casa de Terry antes de convertirse en museo, donde se destaca la
presencia de las piezas ceramicas.
Fuente: Archivo del Museo Nacional Terry.
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Un punto importante en la recontextualizacién de los objetos fue la
mirada arqueoldgica sobre sus posibles origenes, temporalidad, ubica-
cién espacial y usos. Como no somos especialistas en la regién ni en la
materialidad, decidimos realizar entrevistas a arquedlogos y arquedlogas
de trayectoria en la zona. Realizamos, asi, una entrevista al Dr. Axel
Nielsen y otra al Proyecto Arqueolégico Tilcara, dirigido por la Dra.
Clarisa Otero y conformado por Arql. Vanesa Judrez, Arql. Gustavo
Spadoni, Dra. Alina Alvarez Larrain y Dra. Laura Fuchs, entre otros
y otras. Ambas las llevamos a cabo en las instalaciones del museo, lo
que generd registros sonoros y audiovisuales destinados a la difusién en
redes y en futuras exhibiciones. Parte de la entrevista al Dr. Nielsen fue
publicada ya que aporté una interesante perspectiva sobre la relacién
entre objetos y contextos en arqueologia (Petit y Carreras, 2023).

Estas entrevistas nos dieron una certeza en cuanto a cudles de los
objetos que estudiamos son efectivamente arqueoldgicos, asi como una
nocién sobre el trabajo arqueolégico en la Quebrada de Humahuaca
a lo largo del tiempo. Ambas entrevistas nos ayudaron a contextuali-
zar cada una de las piezas. A raiz del conocimiento y la experiencia de
quienes participaron, se pudieron reconocer en los objetos arqueolégicos
cerdmicos formas, estilos y posibles usos que los vinculan con piezas
ceramicas de distintos sitios de la Quebrada de Humahuaca (es decir,
objetos con contexto).

A modo de ejemplo, hay tres piezas arqueoldgicas que formaron
parte de una exposicién inaugurada en el Museo Terry en noviembre
de 2022, donde compartieron vitrina con objetos prestados por nifios y
nifias de la Quebrada de Humahuaca (nos explayaremos sobre ésta mds
adelante). En funcién de nuestro registro, éstas son las Pieza 11, Pieza
16 y Fragmento 3 (figura 6).* En si, las entrevistas nos permitieron situar
a cada uno de estos objetos en una temporalidad y una espacialidad es-
pecificas, recuperando asi parte de su informacién arqueoldgica.

La Pieza 11 pertenece al estilo Isla policromo, procedente del norte
de Tilcara, aunque también puede corresponder a la planta urbana de
Tilcara, previo al Pucard. Es un estilo propio y distintivo de la Quebrada
de Humahuaca entre los afios 1100 y 1300 d.C.. Esta pieza parece co-
rresponder a un contexto ritual y funerario. La pieza tiene color rojo,
negro y blanco, y desde el cuello puede observarse una especie de collar
con colgantes. Con esto podemos arriesgar que, a pesar de no tener ca-
ra, puede estar representando a algin tipo de persona. Lo interesante

4 Mas adelante en el texto ofrecemos un desglosamiento de todas las piezas analizadas. Sin
embargo, de los fragmentos nos hemos concentrado en este por ser el mas diagnéstico de
la coleccion.
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FIGURA 6. Pieza 11, Pieza 16 y Fragmento 3 que estuvieron en exposicion durante la
muestra “Los objetos de nuestros afectos. Arqueologias de lo cotidiano” en el Museo Terry.
Fotografias: Blas Moreau.

de esta pieza en particular es que tiene manchas de pintura moderna.
Podemos notar que fue barnizada, una préctica usual en la historia de los
museos durante el siglo XX para la conservacién del material.

La Pieza 16 también pertenece al estilo Isla policromo y correspon-
de al mismo momento que la Pieza 11. Es una vasija antropomorfa
con pintura negra sobre rojo, que representa a un ser con caracteristicas
claramente humanas. Tiene un collar parecido a la pieza anterior, y las
lineas negras podrian estar representando una vestimenta. Presenta una
rotura en el centro, y si pensamos que la pieza posiblemente es una
persona humana, esta abertura se ubica en el medio del pecho. Hay dos
hipétesis que pueden explicar esa rotura, brindadas por dos de los ar-
quedlogos entrevistados. Axel Nielsen nos comenté que: “esa rotura yo
desgraciadamente la he visto varias veces. Esto es el pico de quien la
encontrd y excavd, un piquetazo, que perford la pieza y a partir de ahi se
fracturd” (entrevista realizada el 18 de octubre de 2022). Por otra parte,
Vanesa Judrez considera que: “es una cerdmica que por el orificio y la
orientacién podemos designar como una cerdmica matada. Una pieza
que fue matada para acompafiar como ofrenda mortuoria a una persona’
(entrevista realizada el 3 de noviembre de 2022).

El Fragmento 3 perteneceria al sitio Angosto Chico (entre Juella y
Perchel, 10 kilémetros al norte de la Tilcara actual), y corresponde al
periodo Tardio e Inca (entre 1300 y 1500 d.C.). Se dice que estas piezas
reflejan una fuerte interaccién entre poblaciones de la Quebrada y de
las Yungas. Es un fragmento del borde de una pieza y tiene pequefias
incisiones. A partir de su tamafio y curvatura, podemos suponer que fue
una pieza muy grande de color castafio y gris.

De esta manera, las entrevistas realizadas resultaron fundamentales
para distinguir entre los objetos arqueoldgicos, histdricos y actuales, asi
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como tener informacién sobre el posible origen arqueoldgico, tanto es-
pacial como temporal, de cada pieza. Asimismo, nos permitié reflexionar
sobre el rol de estos objetos sin contexto en la disciplina arqueolégica. A
pesar de no tener el registro de su hallazgo, los objetos siguen contando
su historia, tienen caracteristicas que los hacen tnicos y nos permiten
vincularlos a otros objetos con contexto que presentan caracteristicas simi-
lares. Es asi que pudimos vincular a los objetos de nuestra investigacién
con la identidad arqueoldgica de la Quebrada de Humahuaca.

Al considerar que el trabajo de archivo nos brindé informacién parcial
y fragmentada acerca del origen de las piezas, nos parecié fundamental
complementar estos hallazgos con entrevistas a trabajadoras con mds
de 30 afios de trayectoria en la institucién. En ese periodo el museo
atravesé muchos cambios, tanto en el modo de registrar los bienes pa-
trimoniales como en el montaje de las exhibiciones y la relacién con la
comunidad local. Es por esa razén que personas que hayan visto y tran-
sitado esas transformaciones podian aportarnos una mirada nueva sobre
la conformacién de la coleccién que estdbamos estudiando.

Entrevistamos a Isabel Apaza y Silvina Vilte (figura 7). A partir de
estas entrevistas, pudimos conocer distintos aspectos sobre la historia
del museo, los cambios edilicios y algunas cuestiones sobre los direc-
tores anteriores, como el modo en que pensaban el rol del museo y las
exhibiciones. Accedimos, también, a un inventario del afio 1976 que no
estaba en el archivo y donde estin detalladas todas las piezas cerdmicas
que conforman el patrimonio del museo.

FIGURA 7. Entrevista a
Isabel Apaza en la sala IV del
Museo Terry.
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El aspecto mis interesante que surgié de estas entrevistas fue la re-
lacién entre la materialidad cerdmica y la identidad culinaria tilcarefia.
Al recorrer el museo mirando las piezas cerdmicas, comenzé a aparecer
un aspecto clave de esta materialidad especifica: lo culinario, las formas
de cocinar y las recetas. De esta manera, ademds de la historia del mu-
seo, las entrevistas nos ayudaron a contextualizar los objetos cerdmicos
en la cotidianeidad culinaria de las mujeres tilcarefias. Principalmente,
coincidieron en que las ollas de barro remiten a formas de cocinar
en el pasado. Esto responde a una transformacién reciente en la co-
tidianeidad, donde ciertas exigencias laborales y un alejamiento de la
vida en el campo hacen que exista una percepcién distinta del tiempo:
¢quién tiene tiempo para cocinar en ollas de barro, con todo lo que ello
demanda: prender el fuego a la madrugada y estar pendiente a lo largo
de horas y horas?

En la actualidad, el uso de ollas de barro se restringe, asi, a contex-
tos festivos de la Quebrada de Humahuaca, como la celebracién de la
Pachamama en agosto y el dia de Todos los Santos en noviembre. Estos
son momentos que demandan un tiempo parecido a la vida que se re-
cuerda del pasado, pero que, en si, son disruptivos de la cotidianeidad
actual. Son instancias de encuentro familiar, de recordar anécdotas y
reinventar recetas, de cocinar toda la noche y todo el dia para recibir a
las y los invitados. De alli que las ollas de barro tengan un lugar especial
en los contextos rituales y festivos de la actualidad, pues implican una
continuidad entre el pasado recordado y el presente vivido:

No, yo no cocino hoy dia en olla de barro. Mayormente porque pasa gue como
tenian tantos afos, entonces qué hizo mi abuela: los utilizaba para hacer la chi-
cha, viste cuando hacés para el 1° de agosto. Bueno, ahi poniamos al fuego y
ahi poniamos las ollas grandes, el virque. Los virques, las ollas, los cantaros. Los
céantaros son mayormente para guardar el agua. Para eso sirven los cantaros. En
cambio esto los virques para cocinar, para hacer la chicha, para batir la harina
con agua. (Entrevista a Silvina Vilte, realizada el 18 de octubre de 2022)

Del fragmento anterior se desprende una asociacién profunda entre
las ollas de barro y las abuelas, pues hoy en dia son las nietas las que se
encargan de proteger ese legado material. Ellas, al igual que otras muje-
res con las que hemos conversado, tienen espacios en sus casas destina-
dos a la conservacién de estos objetos familiares: armarios y aparadores
donde exhiben, orgullosas, las ollas de las abuelas. De alguna manera,
se trata de museos informales destinados a conservar estos objetos e
historias familiares:

Si, tengo ollas de barro de mis abuelos, bisabuelos. Las tengo alli, no las uso.
Es distinto el sabor en olla de barro, yo me acuerdo, si, mi abuelita vivia aca en
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San Pedrito, Sumaj Pacha un poco mas alla, y yo la acompariaba a ella y ella
cocinaba, tenia el fueguero en el piso. Y ahi con las ollas. Ahora vamos a las 12,
ponemos a hacer la sopa, a la 1 ya estamos comiendo. 0 no es asi? Ella ya a
las 8 de la mafiana ya ponia el puchero a hervir. Ponia con el frangollo, la sémola,
ponia a hervir, y a las 12 en punto ya estabamos comiendo. Pero asi, y yo me
acuerdo que tenia mi platito de madera, con la cuchara y el guiso yo lo sentia de
rico, otro sabor. (Entrevista a Isabel Apaza, realizada el 26 de octubre de 2022)

Asi como Isabel cuenta que ya no utiliza las ollas de barro de su
abuela, hemos hablado con otras mujeres que, cada tanto, sacan, limpian
y usan estos recipientes para determinadas ocasiones. Especialmente,
para cocinar recetas que son propias de la celebracién de la Pachamama
o Todosantos, instancias en las que se cocina para alimentar a los seres
tutelares y a los familiares recientemente fallecidos, como por ejemplo
la chicha:

No, yo no hago chicha. Cuando era chica me hacian mosquear. Es meterle la
harina y masticarla. Y eso no me gusta. Ella [su abuela] sabia preparar para
agosto, Todosantos [...]. Yo por ejemplo me quedé de ese tiempo con picante
de maiz, de mondongo, que es lo que mas se cocina para Todosantos. Las
empanadas, que son esas chiquititas, y después tenés que hacer, Todosantos,
las comidas que le gustaban a la persona que fallecié, esos platitos lo hacés. Y
cuando sos nuevo, este afio por ejemplo yo soy nuevo,® entonces yo tengo que
preparar...cordero...chiquitito y lo pongo debajo de la mesa. Cordero, asado,
el pollo. Cuando es agosto igual, me gusta hacer guiso de trigo, picante de
mondongo, locro, las empanadas. (Entrevista a Isabel Apaza, realizada el 26 de
octubre de 2022).

Asi, estas entrevistas nos brindaron una nueva mirada sobre los obje-
tos cerdmicos, vinculados a recetas, formas de cocinar y la relacién con
contextos festivos y celebratorios. Asimismo, nos plantea una alternativa
a la concepcién tradicional de los museos, pues en estos espacios fami-
liares los objetos no estin solamente expuestos, sino que participan de
la vida familiar y comunitaria. Como sefiala Arnold (2017), a diferencia
del mundo occidental, en el mundo andino los objetos son pensados co-
mo cargados de vida y agencia. Asi, estos objetos cerdmicos, conservados
en espacios domésticos, vuelven cada afio para cocinar y servir chicha,
entre otras comidas y bebidas, y con ello se reactivan historias y memo-
rias. Siguiendo a Elvira Espejo Ayca (2021), participan de una crianza
mutua en donde son las comunidades las que definen a los objetos y los
modos de conservarlos, exponerlos y usarlos. Sin duda, las entrevistas
abrieron una linea que amerita seguir siendo explorada, pero, a los fines

5 “Ser nuevo” implica tener un familiar que fallecié durante el Ultimo afo. Durante los tres
primeros afos después de la muerte de una persona, las mesas de Todosantos se preparan
mesas abundantes, con las comidas principales que le gustaban a la persona fallecida.
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de nuestra investigacién, nos permitieron trazar relaciones entre los ob-
jetos estudiados con otros que resultan centrales para comprender el rol
de la cerdmica en la identidad local.

Eusebia Reynaga es ceramista. Nacié en Casira, pueblo ubicado en la
Puna de Jujuy, muy cercano al limite con Bolivia. Se trata de un pue-
blo alfarero, uno de los pocos que quedan en el pais. Aprendié a hacer
cerdmica desde pequefia, a los cinco afios. Su abuela alfarera le dejé el
oficio. De todas sus hermanas, ella fue la tinica que continué con la préc-
tica. Decidimos entrevistarla y mostrarle las piezas cerdmicas del Museo
Terry con el objetivo de sumar la mirada de alguien que sabe hacer este
tipo de objetos.

Primero, nos conté algunos aspectos sobre el proceso de hacer una
pieza cerdmica. Lleva mucho tiempo, a veces hasta meses. Hay que bus-
car los materiales, la arcilla necesaria para preparar y armar las piezas y
sus terminaciones. Después hay que conseguir los insumos para hor-
near. En el campo donde se crié no habia electricidad ni gas. Habia que
buscar guano de llama, vaca u oveja, que utilizaban como combustible.
Cuando la bosta se terminaba iban a la montafia a buscar la yareta, ar-
busto que abunda en esta zona. Nos conté que todas en su pueblo eran
olleras, pero que ahora ya quedan pocas. Hacer cerdmica es un proceso
muy largo, que se define en el dltimo paso, el horneado. En este paso
final existe siempre la posibilidad de que se rompan, por lo que es un
proceso muy angustiante. Como es una préctica antigua que se estd olvi-
dando gradualmente, Eusebia da talleres de cerdmica en distintas partes
del pais, pero principalmente en Jujuy.

Mirando cada una de estas piezas reflexioné sobre las formas en que
fueron confeccionadas, sus funciones y posibles usos. Surgid, asi, el tema
de las arcillas. Ella investiga sobre diferentes arcillas, que son la base de
las piezas que confecciona. Una mala eleccién puede hacer que la pro-
duccién se rompa durante el horneado. Al mirar las piezas cerdmicas de
esta investigacién pudo decirnos de dénde se han extraido las arcillas
para confeccionarlas. Nos comenté que son todas de la zona, al igual
que los pigmentos usados para pintarlas. No todas las arcillas sirven para
todos los objetos. Ella consigue las suyas en el cerro. Algunas se pueden
comer, son las que no estdn contaminadas. Las arcillas tienen un sabor
riquisimo, nos dice. ¢Serd por eso que las comidas que se cocinan en ollas
de barro tienen un sabor distinto de las que se cocinan en ollas de metal?

Considerando su mirada desde la prictica —el saber hacer—, nos plan-
ted algunas lineas sobre piezas especificas de la coleccién. Por ejemplo,
sobre la pieza antropomorfa (Pieza 16), nos mencioné que ella ha visto
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FIGURA 8. Pieza 9 (izquierda) vinculada a la practica ceramica de un nifio o nifia.
Pieza 12 (derecha) asociada al hilado de lana mediante la pushka.
Fotograffas: Blas Moreau.

objetos similares en los campos cuando se hacen siembras o casamien-
tos, y que este tipo de piezas son hechas para agradecer y para tomar
chicha. Asimismo, nos brindé una mirada novedosa sobre otra de las
piezas de la coleccidn, la Pieza 9 (figura 8). Se trata de un recipiente
pequefio con marcas de tizne en uno de sus costados. Al verla, rdpida-
mente Eusebia nos refirié que, por su forma y algunos detalles de su
realizacién, probablemente haya sido el producto de una instancia de
aprendizaje por parte de un nifio o una nifia. Luego, al observar la Pieza
12, nos corroboré algo que nos habian sugerido en las entrevistas rea-
lizadas a arquedlogos y arquedlogas: se trata de una pieza que se utiliza
para “hacer bailar la pushka” (figura 8). La pushka es un huso hecho de
hueso o madera que sirve para hilar lana a través de giros que requieren
de conocimiento y habilidad.

Asi, la entrevista realizada a Eusebia nos dio la posibilidad de contar
historias sobre la biografia de estos objetos especificos, mds alld de su ori-
gen arqueoldgico. De repente, estos objetos sin contexto nos pueden ha-
blar sobre las infancias del pasado (generalmente ausentes de las interpre-
taciones arqueoldgicas), asi como de la relacién entre cuencos cerdmicos
y el hilado de las lanas, es decir, el vinculo entre la alfareria y la ganaderia.

El trabajo que realizamos con las infancias surgié de los talleres que,
de alguna manera, fueron el paso inicial de esta investigacién. Entre
marzo de 2022 y mayo de 2023 realizamos 20 talleres y actividades en
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las escuelas rurales de La Banda, Huichaira y Juella (todas en el departa-
mento de Tilcara), con las cuales el Museo Terry desarrolla su proyecto
“Al otro lado del rio”. También dimos talleres al grupo Terrycolas, que
consiste en 15 chicos y chicas que asisten semanalmente al museo para
realizar diversas actividades.

En 2022, el proyecto “Al otro lado del rio” consistié en el desarrollo
de actividades donde 110 nifios y nifias, estudiantes de las escuelas
rurales de la Quebrada de Humahuaca, se acercaron conceptual, cien-
tifica y artisticamente a la nocién de los objetos y c6mo estos estin
relacionados con sus vidas cotidianas. Asi, ademas de nuestros talleres
de arqueologia, se dictaron talleres de cerdmica, mapeo, dibujo, textil
y escritura. Estos talleres fueron coordinados por Virginia Chialvo
(artista y coordinadora pedagdgica del museo) y culminaron en una
muestra llamada “Los objetos de nuestros afectos. Arqueologias de lo
cotidiano”. Fue inaugurada en noviembre de 2022 y estuvo disponible
hasta marzo de 2023. La caracteristica principal fue que cada uno de
estos nifios y nifias presté un objeto que estuvo expuesto junto con
otros productos artisticos realizados por ellos. Asimismo, en la mues-
tra se expusieron los tres objetos arqueolégicos mencionados anterior-
mente, que compartieron vitrina con juguetes, libros y otros elementos
prestados por las infancias.

Los talleres que dimos entre 2022 y 2023 siguieron un orden secuen-
cial inspirado en la pedagogia que desarrollamos desde Arqueo-escuela
(Pey et al., 2022). Los primeros fueron sobre la prictica de excavacion
propia de la arqueologia, donde invitamos a las infancias a excavar en
simuladores que nos permiten explicar la metodologia con que se van
registrando los hallazgos realizados (figura 9). Luego, dimos una serie
de talleres orientados al andlisis de laboratorio, junto con una activi-
dad ludica en la que las infancias representaron objetos e historias en
paneles, utilizando técnicas del arte rupestre. Asimismo, fuimos orga-
nizando actividades a medida que surgieron interrogantes en nuestra
investigacion. Una de ellas consistié en que las y los Terrycolas buscaran
y registraran todas las piezas cerdmicas del museo, asi como las repre-
sentaciones que realizé Terry en sus pinturas.

Durante la muestra diseflamos distintas tarjetas con actividades para
conocer la mirada de las y los visitantes del museo sobre las tres piezas
arqueoldgicas expuestas. La actividad consistié en buscar las piezas y
responder una pregunta por cada una: ;por qué estd rota?; spara qué se
usaba?; imaginar y dibujar el resto de la pieza. Luego de completar la
actividad, debfan dejar las tarjetas en una olla, y se convirtieron en un
gran conjunto de datos, interpretaciones y representaciones sobre estos
objetos (figura. 10).
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FIGURA 9. Talleres de excavacion dictados por Arqueo-escuela en escuelas rurales de la
Quebrada de Humahuaca.

FIGURA 10. Actividad desarrollada entre
noviembre de 2022 y marzo de 2023

en el marco de la muestra

“Los objetos de nuestros afectos.
Arqueologias de lo cotidiano”.

Finalmente, planteamos una actividad en la que la Pieza 16 —la
pieza antropomorfa— fue modelo de las y los Terrycolas. La ubi-
camos en el centro de una sala y, a través de distintas técnicas, la
dibujaron desde diferentes perspectivas. Estos dibujos formaran
parte de una publicacién editorial y actualmente se encuentran
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expuestos en una muestra inaugurada en septiembre de 2023 con
el objetivo de visibilizar estos objetos del Museo Terry.

Luego de cada taller fuimos completando una bitdcora, al modo de
un diario de campo, donde registramos las interpretaciones e historias
que nos contaron las infancias sobre la cultura material y su vinculacién
con el pasado y presente de la Quebrada de Humahuaca. Los resultados
obtenidos son amplios y ameritan un andlisis propio en otra publicacién.
Sin embargo, lo que nos interesa destacar es cémo los talleres fueron
fundamentales para explorar la relacién de las infancias locales con su
pasado y sus relaciones con los objetos, dando cuenta de cémo los nifios
y nifias tienen un profundo conocimiento de su mundo. No solo son
receptores sino, también, hacedores de conocimiento (Pey et al., 2022,
p- 3). Sus relatos y narrativas sobre el pasado y el presente de los lugares
que habitan son el producto de la articulacién creativa de las historias
que escuchan de sus padres, madres, abuelos y abuelas. Su mirada nos
ayuda a reflexionar sobre nuestra propia prictica y, asi como aprenden
de nuestros talleres, sus interpretaciones nutren nuestro conocimiento
sobre el mundo local.

Cuando iniciamos nuestra investigacién sobre los objetos cerdmicos del
Museo Terry, se trataba de objetos sin contexto, un concepto propio
de la arqueologia contemporinea. No se sabia nada sobre ellos. Habia
varias hipétesis —algunas lo contintdan siendo—, pero ninguna habia sido
demasiado explorada. O bien, las busquedas realizadas no habian arroja-
do demasiados resultados. No sabemos a ciencia cierta la procedencia de
gran parte de los objetos. Frente a esta ausencia de contexto arqueoldgi-
co, como su procedencia y el registro de su hallazgo, partimos de un in-
terrogante principal: squé preguntas si podiamos hacerle a este conjunto
de objetos y fragmentos cerdmicos? Nuestra primera motivacién fue re-
construir los caminos que atravesaron para conformar esta coleccién es-
pecifica. En primera instancia, los fuimos agrupando cronolégicamente.
Algunos son claramente arqueoldgicos, de entre 800 y 1100 afios de
antigiedad. Otros son histéricos, fueron confeccionados entre fines de
siglo XIX y principios de siglo XX y pertenecieron a familias tilcarefias
que podemos identificar a través de los relatos de su adquisicién. Un

6 La muestra temporaria (disponible para su visita entre el 23 de septiembre y 23 de diciembre
de 2023) se denomina “Objetos del pasado, historias del presente. Arqueologias de lo cotidiano”
y redne los resultados de la investigacion desarrollada en el Museo Terry, muy vinculados con
lo expuesto en este articulo.
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nimero menor corresponde a piezas actuales, compradas en los dltimos
10 0 20 afios en Tilcara u otros lugares de Jujuy. Al reconocer lo diverso
de la coleccién, tomamos la decisién de que todos, en conjunto, fueran
el objeto de nuestra investigacién.

Tras esta primera clasificacién, pudimos acercarnos a distintas carac-
teristicas sobre la conformacién de la coleccidén en si, es decir, cémo es-
tos objetos de diversas épocas y procedencias han pasado a formar parte
del acervo del Museo Terry. Los objetos arqueolégicos, por su parte, dan
cuenta de un interés coleccionista por poseer piezas que han participado
en eventos ceremoniales del pasado. De algunos de ellos (Piezas 1, 2,
3,6, 8,13 y 15), hemos podido reconstruir parte de su informacién ar-
queoldgica, es decir, su lugar de procedencia y una datacién relativa que
se desprende de la informacién obtenida a partir del analisis de piezas
similares de las que si se conoce el contexto (figura 11).

Los objetos histéricos consisten en distintas piezas que conforman
los kits chicheros (Piezas 4, 18, 19, 20, 21 y 22), aspecto vinculado con
el interés estético del propio Terry por plasmar en sus pinturas la rea-
lidad cotidiana de Tilcara durante las primeras décadas del siglo XX
(figura 12). De esta forma, los conjuntos arqueolégicos e histéricos pue-
den remitirse a la figura de Terry y los vinculos establecidos en Tilcara
con los primeros arquedlogos y con los pobladores locales.

Finalmente, las piezas actuales (Piezas 5,10,14 y 17) dan cuenta de la
identidad alfarera presente actualmente en la Quebrada de Humahuaca,
donde distintos espacios institucionales son decorados con vasijas cera-
micas con estilos diversos, generalmente para poner flores (figura 13).

Lo primero que notamos cuando comenzamos a investigar fue que
la informacién estaba dispersa en distintos soportes y personas. Los do-
cumentos de los archivos nos permitieron acceder a la génesis y gestién

e

FIGURA 11. Objetos arqueoldgicos que forman parte del acervo patrimonial del Museo Terry,
con una breve descripcion. Fotografias de Blas Moreau.
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Ploza 4 Piiza 18 aza 1
Jama chichara, ca. Sgio XX, La Wirgue quei s& uliliza para ka Vasija chechera, ca_ Sigho XX La
peza 58 encuaniea bamizada preparaciin de ka chicha, ca PIeEA Bi ErcuBnina bafriEadn
Apatece pinlada en “Hacia la Siglo X% Aparece pintada en “Hisa la
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FIGURA 12. Objetos histéricos que forman parte del acervo patrimonial del Museo Terry,
con una breve descripcion.
Fotografias de Blas Moreau.
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FIGURA 13. Objetos actuales que forman parte del acervo patrimonial del Museo Terry,
con una breve descripcion.
Fotografias de Blas Moreau.
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de las instituciones, asi como a parte de la historia de estos objetos,
principalmente en torno a la relacién con Terry y su resignificacién en el
contexto del arte, momento en que se transformaron en objetos-modelo
que no solo estin representados en algunas de sus pinturas (Piezas 4
y 19),7 sino que incluso presentan salpicaduras de pinturas modernas
(Piezas 7,11 y 16). Sin embargo, la informacién también estaba conte-
nida en la memoria de distintos grupos locales que, directa o indirecta-
mente, han estado vinculados a estos objetos: sus creadores, que si bien
son anénimos han dejado marcas y estilos al crearlos; trabajadoras y
trabajadores del museo que han estado en contacto con ellos a lo largo
de 30 afos; el saber hacer de la prictica alfarera, que permite identificar
distintos aspectos de la materia prima y la manufacturacién; infancias
locales que son conocedoras del pasado de su paisaje y tienen sus propias
formas de narrarlo y de habitarlo. Asimismo, pudimos reconstruir parte
del contexto arqueoldgico de las piezas mds antiguas. Fue asi que ter-
minamos generando una investigacién polifénica, nutrida por distintos
saberes y pricticas, aspecto que buscamos plasmar en las voces de las
diferentes personas con las que dialogamos. Esto nos permitié identifi-
car distintos relatos posibles que se desprenden de los objetos arqueo-
l6gicos, como su relacién con el hilado con pushka (Pieza 12) y con la
posible manufactura por parte de un nifio o nifia (Pieza 9). Esta sintesis
de los resultados obtenidos permite dar cuenta de cémo hemos podido
reconstruir distintos contextos del total de las 22 piezas investigadas.
Todo este trabajo de investigacién fue realizado con la colaboracién
de distintos sectores del Museo Terry, lo que lo convirti6é en un traba-
jo interdisciplinario con cruces entre la arqueologia, la antropologia, la
conservacién, la archivistica y el arte. Al tratarse de una investigacién
que se desarrollé en un museo nacional, hemos tenido que salir de los
lugares tradicionales de la produccién académica e idear nuevas formas
para la presentacién de los resultados, poniendo el foco en la divulga-
cién. Fue asi que algunas de estas piezas arqueoldgicas formaron parte
de una exhibicién inaugurada en noviembre de 2022, entre objetos pres-
tados por infancias de la Quebrada de Humahuaca. Asimismo, hemos
coordinado y curado una muestra en la que todos estos objetos fueron
visibilizados en una de las salas del museo, junto con las narrativas que
hemos relevado (Bruner, 1986). Por otra parte, desarrollamos un per-
sonaje en torno a la pieza 16 —la pieza antropomorfa—. Su nombre es

7 Estas piezas estan representadas en los cuadros “La enana Chepa con su cantaro” (1923) y
“Hacia la chicheria” (1934), ambos autoria de José Antonio Terry. Por su parte, en el cuadro “En
Semana Santa” (1936) se encuentran representados cuencos y cantaros que también remiten
a objetos ceramicos de su coleccion.
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Manka (olla en quechua) y no solo es la protagonista de la muestra que
curamos, sino que también es uno de los personajes centrales de un libro
de divulgacién de la arqueologia que estd en proceso de maquetacién,
editado junto al Museo Terry y dedicado a infancias. Mencionamos es-
tas instancias como distintos modos de llegar a nuestro objetivo prin-
cipal, que fue visibilizar estos objetos cerdmicos del museo, hasta aho-
ra dispersos por la institucién. Para ello, cabe destacar la cantidad de
registros que hemos generado durante nuestra investigacién. No solo
registros fotogréficos o audiovisuales, sino también escritos: el proyecto,
informes, cédulas y fichas, asi como la sistematizacién de los hallazgos y
un diario de investigacién al modo de un diario de campo etnogréfico.
Todos estos documentos han resultado en insumos valiosos que dan
cuenta del proceso de la investigacién.

Este fue el recorrido que realizamos para generar nuevos contex-
tos de estos objetos sin contexto, trazando puentes que conectan el
pasado con problemdticas del presente. Esto es posible gracias a las
caracteristicas materiales de los objetos: su permanencia hace que flu-
yan por las vidas de muchas personas, acumulando multiples historias
(Gosden y Marshall, 1999; Ingold, 2007). Partiendo de una perspec-
tiva centrada en la relacién dialéctica entre objetos y humanos, nos
propusimos reconstruir la biografia cultural (Kopytoft, 1991) de algu-
nos estos objetos cerdmicos, como sucedié con las marcas que nos han
permitido hablar del hilado tradicional, o de la manufacturacién por
parte de un nifio o nifia. Por otra parte, la historia de estos objetos dio
lugar a interrogarnos por cuestiones como el resguardo del patrimo-
nio, nuestro rol como divulgadores cientificos, la memoria culinaria
local y la historia de la arqueologia.

Entonces, podemos afirmar que estos objetos, que se encontraban
estdticos en vitrinas y oficinas, fueron adoptando nuevos contextos que
les devolvieron el dinamismo propio de la vida con la que se considera a
los objetos en el mundo andino (Arnold, 2017; Espejo Ayca, 2021). En
esta linea, nuestra investigacién estuvo centrada en los lazos y vinculos
que estos objetos poseen con las comunidades locales y con distintos
aspectos de su memoria social, apostando a pensarlos como patrimo-
nios vivos, en el sentido desplegado por Segato (2021). Esta perspectiva
critica sobre el patrimonio es la que nos ha permitido articular distintas
historias que surgen de estos objetos con aspectos vitales de las comu-
nidades locales. Podemos traer como ejemplos la insinuacién de que el
cintaro de Juana Valdez (presente en el cuadro de la enana Chepa) es
una evocacién de su fata, que ciertos cuencos son utilizados para que la
pushka baile, o que entre las piezas hay una que fue matada intencio-
nalmente. Todos estos constituyen lazos que desdibujan las fronteras
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(tan marcadas en el mundo occidental) entre objeto y sujeto, y permiten
pensar en objetos con atribuciones subjetivas, es decir, con vidas y bio-
grafias a través de las cuales han tejido relaciones que modificaron (y
acumularon) sentidos y significados divergentes.

Las preguntas formuladas desplegaron narrativas diversas sobre es-
tos objetos, que fuimos articulando en historias del presente. Historias
que se siguen acumulando, puesto que estos objetos contindan siendo el
foco de actividades con distintos grupos sociales que habitan o visitan
esta region. Historias que afiaden capas de significado, nuevos contextos
para estos 22 objetos y otros tantos fragmentos que conforman el pa-
trimonio cerdmico del Museo Terry. Una coleccién privada de objetos
reunidos por diferentes personas en distintos momentos del pasado y
que hoy son un bien publico, con historias que se conectan con la iden-
tidad y la historia local.
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RESUMEN

Este articulo busca analizar los significados del Monumento Dos de Mayo,
inaugurado en Lima en 1874, obra del escultor Louis Leén Cugnot y del
arquitecto Edmond Guillaume, ambos franceses. Por un lado, nuestra pro-
puesta es recorrer la trayectoria de construccién del monumento, sefialando
sus cambios y resignificaciones. Por otro, buscamos también hacer un ana-
lisis formal de este conjunto escultérico, con la identificacion de los didlo-
gos que establece con el arte europeo decimondnico, asi como el repertorio
clisico. Para ello, nos apoyamos en una gran variedad de fuentes, como la
correspondencia entre las autoridades peruanas en América y Francia y los
articulos publicados en periédicos de los dos paises.
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“A los defensores del Pert y de la América”: The Monument Dos de Mayo
(1874), Lima

ABSTRACT

This paper seeks to analyze the meanings of the Monument Dos de Mayo,
inaugurated in Lima in 1874, a work carried out by the sculptor Louis-Léon
Cugnot and the architect Edmond Guillaume, both French. On the one
hand, our proposal is to retrace the trajectory of the monument’s construc-
tion, pointing out its alterations and resignifications. On the other hand, we
also seek to make a formal analysis of this sculptural ensemble, identifying
the dialogues it establishes with European art of the 19th century, as well as
with the classical repertoire. To this end, we rely on a wide variety of sour-
ces, such as correspondence between Peruvian authorities in America and
France and articles published in newspapers of both countries.
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El titulo elegido para este articulo —“a los defensores del
Perti y de la América’™ es la primera frase que se lee en la
placa dedicatoria de uno de los mds grandes monumen-
tos escultéricos de Lima. Se trata del Monumento Dos de
Mayo, obra de dos artistas franceses, el escultor Louis-Léon
Cugnot (1835-1894) y el arquitecto Edmond Guillaume
(1826-1894). Este es el tercer monumento publico inaugu-
rado en la capital peruana, en julio de 1874, antecedido por
la estatua ecuestre del Libertador Simén Bolivar (1859) y
por la estatua del almirante Cristébal Colén (1860).! Lejos
de una simple retérica discursiva, esas palabras traducen la
amplia escala espacial que se pretendié dar al episodio his-
térico celebrado por el monumento, el Combate de Callao,
librado el 2 de mayo de 1866, en el cual una alianza de cuatro
reptblicas sudamericanas enfrenté a la escuadra naval espa-
fiola en las cercanias del puerto peruano.

Lo llamativo de esta obra es que incluye representacio-
nes alegéricas de los paises vecinos, aspecto no muy co-
mun en el conjunto de la escultura puablica latinoamericana

1 Ademas de los dos monumentos sefialados, es importante mencionar a la
serie de esculturas destinadas a la Alameda de los Descalzos, que representan
a los signos del zodiaco y dioses griegos (Vifian, 2014, pp. 82-87).
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decimonoénica debido al nacionalismo que enmarcé a dichos proyectos
en la regién.? Alrededor del pedestal se encuentran cuatro estatuas de
bronce que representan a las republicas del Perd, de Chile, del Ecuador
y de Bolivia, que hicieron parte de la alianza arriba citada. Aunque la
estatua del Perd esté en posicién destacada frente a las demads en la parte
frontal, podemos decir que las cuatro estdn en pie de igualdad: poseen
las mismas dimensiones, ocupan espacios equivalentes, y todas ellas son
representadas por figuras femeninas acompafiadas por atributos que las
caracterizan. El discurso de la placa dedicatoria de la obra encuentra su
sintesis en la inscripcién “unién americana’, insertada en los dngulos
del pedestal.

Este trabajo busca revisar la trayectoria de construccién del Dos de
Mayo, y la analiza dentro de la retérica americanista sostenida por el
Perd a comienzos de la segunda mitad del siglo XIX. Nuestro objetivo
es desvelar cémo la obra sufrié un proceso de metamorfosis de senti-
do, una vez que fue pensada originalmente en otros términos, que no
inclufan las estatuas de los paises aliados. Por otro lado, pretendemos
también hacer un andlisis formal del monumento a partir del rescate de
las referencias visuales movilizadas por el escultor francés para represen-
tar a las naciones aliadas. Finalmente, buscamos sefialar cémo la retérica
americanista difundida por esta obra, que valoriza la alianza del Peru
con sus vecinos, cedié lugar a la animosidad de la Guerra del Pacifico
(1879-1883), iniciada solamente cinco afios después de la inauguracién,
y que enfrenté en el campo de batalla a los antiguos aliados.

El Monumento Dos de Mayo (figura 1) ya ha sido tema de nume-
rosas publicaciones. Los primeros textos tuvieron un cardcter conme-
morativo, como el volumen editado por la Sociedad “Fundadores de la
Independencia” (1941) en el 75° aniversario del combate. La prime-
ra investigacién cientifica que destacamos es el estudio de Alfonso
Castrillén (1991, pp. 325-385), que se dedicé al conjunto de la escultura
publica y funeraria de Lima, sin profundizar en esta obra. Afios después,
Natalia Majluf (1994) public6 Escultura y espacio piblico, que podemos
considerar el primer trabajo de realce sobre el Dos de Mayo. La auto-
ra revisé la documentacién disponible en el Archivo del Ministerio de
Relaciones Exteriores del Pert y localizé la correspondencia epistolar

2 Tal vez lo que mas se asemeja al monumento limefio en el sentido de incluir representaciones
de otras naciones americanas sea el Mausoleo de San Martin, del escultor Carrier-Belleuse,
emplazado en el centro de la capilla de Nuestra Sefiora de la Paz de la Catedral de Buenos
Aires. Segun Erika Loiacono, “este escultor francés ided un pedestal coronado por un sarcéfago
y rodeado por las esculturas de Argentina, Pert y Chile”. Asi como el monumento Dos de Mayo,
las figuras femeninas que alegorizan los tres paises estan acompafiadas de atributos que las
caracterizan (Loidkono, 2020, pp. 81-83).
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FIGURA 1. Eugenio Courret, Monumento en honor a los héroes del Combate del Dos de
Mayo (obra de Louis-Léon Cugnot, escultor y Edmond Guillaume, arquitecto), c. 1874,
fotografia: sepia; 314 x 251 mm. Instituto Riva-Aguero, Pontificia Universidad Catdlica del
Per, Lima. Fuente: http://repositorio.pucp.edu.pe/index/handle/123456789/110805
(acceso 10/05/2023).

entre las autoridades peruanas en Paris —donde la obra se construy6—y
en Lima. Milton Godoy (2011, pp. 287-327; 2017, pp. 95-119) es autor
de articulos que analizan el destino de una de las partes del monumento,
la primera versién de la estatua de la Victoria que lo corona. A su vez,
Rodolfo Monteverde (2019, pp. 39-75) asumié una perspectiva bastante
semejante a la nuestra: analizar la obra encargada por el gobierno perua-
no como un simbolo americanista. Este dltimo trabajo tuvo una nueva
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versién como capitulo del libro Monumentos en el Bicentenario, primer
volumen ya publicado de una coleccién organizada por la Municipalidad
de Lima (2022, pp. 495-520).

Sin embargo, hasta la publicacién de la Tesis de Maestria del autor
(Scarelli, 2019), todavia no se habian desarrollado investigaciones que
examinaran con profundidad la trayectoria de edificacién de la obra, sus
vicisitudes y cambios de ruta. Tampoco se habia realizado un andlisis
mis detallado de sus grupos escultéricos y que sefialara sus apropiacio-
nes del repertorio cldsico y de la escultura puablica europea contempord-
nea a los artistas. La propuesta de este articulo es volver a explorar estos
temas a través de una expansién y actualizacién de esa reflexién.

El Combate de Callao, librado el 2 de mayo de 1866, uno de los ultimos
enfrentamientos bélicos de la guerra hispano-sudamericana, tiene su
origen en una combinacién de multiples factores.® Por un lado, el hecho
de que hasta aquellos afios el reino de Espafia todavia no habia reco-
nocido la independencia peruana, proclamada por José de San Martin
en 1821. Dicha situacién despertaba en los peruanos —y americanos en
general— el temor de intentos de recolonizacién por parte de las antiguas
metrépolis europeas, lo que no parece infundado cuando recordamos
la intervencién francesa en México a partir de 1862. Por otro lado, hay
que citar el tratamiento dispensado a los espaioles en el Pert después
de la emancipacién, como ejemplo de las confiscaciones de bienes pro-
movidas por el ministro de San Martin, Bernardo Monteagudo. Dichas
tensiones encontraron su punto de ebullicién cuando una escuadra mi-
litar espafiola, que acompanaba a la Comision Cientifica del Pacifico, cap-
turd las islas Chincha en abril de 1864, en respuesta a la inaccién de la
justicia peruana frente a la llamada “Rifia de Talambo” —conflicto entre
un hacendado local y los peones de origen vasca que trabajaban en su
hacienda, que tuvo lugar en 1863—. Las islas en cuestién se destacaban
en la produccién del guano, principal articulo de exportacién peruano
en aquel entonces.

Al principio, el gobierno peruano liderado por Juan Antonio Pezet
intenté negociar, mientras buscaba adquirir materiales bélicos en Europa
para reforzar sus posiciones. Dichas negociaciones se encaminaron hacia

3 En Perq, el historiador Jorge Basadre hizo un relato bastante pormenorizado en su clasico
Historia de la Republica del Pert (1946), que cuenta con numerosos voliumenes. Podemos citar
también el relato méas panoramico de Marcos Cueto y Carlos Contreras (2007).
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el acuerdo de paz Tratado de Vivanco Pareja, que establecia condicio-
nes mds favorables a los espafioles para la desocupacion de las islas. Sin
embargo, una sublevacién militar en Arequipa, liderada por el coronel
Mariano Ignacio Prado, se movilizé contra el tratado y alcanzé el poder,
con la destitucién de Pezet del mando politico en noviembre de 1865.
Mientras tanto, Chile, que seguia de cerca la presencia de los espafioles
en el Pacifico, ya habia declarado guerra a Espafia. Los dos paises sud-
americanos establecieron una alianza militar contra Espafia, a la cual se
sumaron Bolivia y Ecuador, lo que dejé a la escuadra enemiga destituida
de un puesto en tierra para abastecerse de carbén y otras provisiones a lo
largo de casi todo el Pacifico Sur.

En el Combate de Callao, las fuerzas peruanas lograron resistir al
ataque, después del cual los navios espafioles se retiraron de la regién.
Dicha situacién favorecié la retérica triunfalista de los peruanos, que
se presentaron como los responsables por la victoria final conquistada
frente a los invasores. Sin embargo, en el bombardeo murié el entonces
secretario de Guerra del Perd, coronel José Giélvez, en la explosién de la
Torre de la Merced, donde estaba posicionado.

Al dia siguiente, el 3 de mayo de 1866, el presidente coronel Mariano
Ignacio Prado promulgé el decreto que es el punto de partida para la
obra escultérica aqui analizada. Sin embargo, al leerlo verificamos que
no se trata del mismo monumento inaugurado casi diez afios después.
No se habla alli de “las republicas aliadas”, sino especificamente del fa-
llecido Gilvez, ripidamente convertido en héroe nacional. El segun-
do articulo determinaba que “en la ciispide del monumento se colocard el
busto del secretario de la Guerra, coronel D. José Gdlvez, y en los lugares
convenientes, por orden de sus graduaciones, los nombres de todas las
victimas de este memorable dia” [énfasis agregado] (El Peruano, 1866).*

Aunque el monumento estaba destinado a conmemorar el “hecho de
armas del 2 del presente” en general, solamente una persona era nom-
brada: el coronel-mdrtir, que recibia un sitio de honor en la cispide de
la futura obra. No obstante, junto con los documentos que testimonian
la construccién del monumento vemos que tiene lugar una metamorfo-
sis de sentido. El monumento deja de estar concentrado en la persona
del ministro para dar énfasis a la nocién del triunfo como una victoria
colectiva de la nacién peruana y de las republicas aliadas.

El primer cambio surge poco tiempo después del primer decreto
presidencial, cuando el secretario de Gobierno José Maria Quimper en
carta dirigida al secretario de Relaciones Exteriores Toribio Pacheco el

4 Para leer el decreto del 3 de mayo de 1866 completo, ver el Anexo I.
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26 de junio de 1866, le transmitié las bases para un concurso destinado a
la construccién de la obra. Ademas de determinar que Pacheco ordenara
la convocacién del certamen en Paris, la misiva de Quimper incluye, por
primera vez, a las republicas aliadas: “En la base se colocardn cuatro es-
tatuas, de pie o sentadas, representando a las cuatro republicas aliadas; es
decir, al Perd, Chile, Bolivia y el Ecuador”. A su vez, Gilvez mantuvo su
posicién destacada al determinarse que “en la cispide del monumento
se colocari la estatua del coronel Gilvez, secretario de Guerra” (Carta
de José¢ Quimper a Toribio Pacheco, 1866).

Quimper establecia los premios a los vencedores y definia al pintor
de historia suizo Marc Gleyre como el presidente de la futura comisién
juzgadora de los proyectos.®

Fue precisamente gracias a la influencia de Gleyre que el mas impor-
tante cambio tendria lugar. Tras reunirse con Numa Pompilio Llona,
comisionado por el gobierno peruano para gestionar la ejecucién del
proyecto en Francia, le ofrecié una serie de sugerencias de modifica-
ciones en las bases del concurso. Para Gleyre, mantener al coronel en la
cuspide del monumento podria generar una tensién visual entre el héroe
individual y la victoria como un triunfo de la nacién y sus aliadas. Llona
luego transmitié las sugerencias de Gleyre al gobierno en una carta es-
crita en noviembre 1866:

Ademas de ese inconveniente que pudiera llamarse politico, encuentra también
otro artistico: cree que si se colocara la estatua del ministro Gélvez en la clspide
del monumento, se faltaria a la unidad, ley primordial de todas las bellas artes:
no seria ya uno, sino que serian dos los asuntos principales del monumento: la
glorificacion del hecho colectivo, nacional, de la memoria del 2 de mayo, vy el
apoteosis del heroismo individual del ilustre Géalvez; esos dos asuntos principales
se embarazarian reciprocamente, o mas bien el hecho nacional seria dominado
y en cierto modo absorbido, por el hecho individual, aunque altamente glorioso.
(Carta de Numa Llona a José Quimper, 1866)

Como solucién, el artista proponia la instalacién del busto de Gilvez
“en el frente del monumento” —es decir, fuera del conjunto principal-.
Luego de acoger las sugerencias del suizo, el secretario Quimper firmé
un decreto que determinaba que la comisién debia definir el sitio mds
apropiado para incluir la figura del coronel (El Peruano, 1867).

No obstante, la convocatoria del concurso, publicada en los periédi-
cos franceses a fines de 1867 no resolvié esta cuestién.® En ella se definié
que los proyectos debian presentar cuatro estatuas, de pie o sentadas,

5 Majluf (1994, p. 44) sefald que Gleyre habia sido el maestro del pintor peruano Francisco
Laso en los afos 1840, lo que podria explicar su eleccién para presidir la comision.

6 Ver: La Chronique des Arts et de la Curiosité, 1867, pp. 260-261. Anexo II.
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con el doble del tamafio natural, que representaran a las cuatro repu-
blicas aliadas. También debian contener “el busto o la estatua del coro-
nel Gélvez, ministro de Guerra, que dirigié la defensa del Callao y que
murié durante el combate”. Mientras el formato de las representaciones
alegéricas de los aliados estd bien definido y destacable —estatuas del
“doble del tamafio natural’ la figura de Gdlvez no lo es —ni siquiera
define si seria un busto o estatua—.

Dicha tensién respecto a la figura de Gélvez se mantuvo y se hizo
presente en las propuestas enviadas al concurso. Después de la publica-
cién de las bases se inscribieron 28 proyectos —los de autoria conocida
eran todos europeos—, los cuales fueron expuestos en el Palacio de las
Industrias de Paris en febrero de 1868. De dicha exposicién se conserva
un grabado, firmado por Jules Gaildrau (1816-1898) y publicado en
el periédico L'I//ustration, donde se ven las maquetas admiradas por el
publico (figura 2).”

L

FIGURA 2. Jules Gaildrau. Concours universel de projets pour le monument a élever en
mémoire du Combat du Callao (exposicién de los proyectos para el Monumento Dos de
Mayo0),1868. Publicado en: L'illustration, Paris, 29 de febrero de 1868, p. 137.

Fuente: https://babel.hathitrust.org/cgi pt?id=mdp.3901501231 4996&view=1up&seq=149&
size =150 (acceso 11/05/2023).

7 Dicho grabado ya habia sido presentado por Natalia Majluf (1994), aunque sin informacién
sobre su autoria.
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Se nota que la mayorfa de los artistas recurrié a una columna comple-
tada con un motivo alegérico. En dicha publicacién el cronista acusé a
algunos de los participantes de no haber comprendido el lugar marginal
tendria Galvez en el conjunto:

Varios de ellos parecen haber dado excesiva importancia a la figura del coronel
Gélvez. Cuando se consideran las circunstancias que siguieron al bombardeo
del Callao, cuando se piensa en el esfuerzo colectivo que improvisé la victoria del
2 de mayo, se llega al convencimiento de que, a juicio de los organizadores del
concurso, el monumento debia erigirse mucho menos en memoria del coronel
que en homenaje a la nacién que, con su impetu, silencié los cafones de la flota
enemiga. Se trataba de glorificar, no el valor de un hombre, sino la victoria de un pueblo
[Enfasis agregado]. (L'lllustration, 1868, p. 138)¢

La opinién del articulista se mostré luego alineada con las expecta-
tivas de la comisién presidida por el pintor Gleyre.” El ministro pleni-
potenciario del Perd en Francia, Francisco Rivero, envié una carta al
gobierno peruano que incluia la transcripcién del Acta de los Jurados,
elaborada tras la reunién del comité juzgador el 24 de febrero de 1868.
En este documento, escrito en francés, la comisién explicité los criterios
movilizados para rechazar algunos proyectos, una fuente documental
muy preciosa para analizar lo esperado en la representacién de la obra.
Los jurados coincidieron explicitamente con la critica formulada en
LIllustration al considerar que:

1° Que aquellos monumentos que parecen elevarse menos a la victoria del Peru
que en memoria del coronel Galvez, no responden al espiritu del programa;

2° Que la disposicion en diagonal de las figuras de las cuatro republicas no res-
ponde a las necesidades del programa porque, primero, se presentan en posi-
cién accesoria y, segundo, el Pert no ocupa el lugar principal. En consecuencia,
se eliminan los numeros 1, 2, 3, 4, 6, 7, 8,9, 10, 12, 13, 16, 18, 19, 20, 22, 23,
24, 25, 27, 28; y se mantienen los numeros 5, 11, 13, 14, 17, 21, 26. (Carta de
Francisco Rivero al MRE, 1868)'°

Al leer el fragmento se concluye que la preocupacién de los jura-
dos no era solamente evitar que la imagen de Gélvez se sobrepusie-
ra a la representacién de la alianza, sino también que se garantizara el

8 Todas las traducciones son propias a menos que se indique lo contrario.

9 El jurado estaba compuesto también por Eugene Violett-le-Duc y Jacques Félix Duban,
ambos arquitectos y miembros del Instituto de Francia; Eugene Guillaume, escultor miembro
del Instituto y director de la Escuela de Bellas Artes; Jean-Joseph Perraud, escultor miembro
del Instituto.

10 Hay un error en la transcripcion del acta hecha por Rivero, ya que el proyecto n. 13 aparece
entre los rechazados y también entre los mantenidos, mientras el n. 15 no se menciona.
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protagonismo del Pert. De esta manera, aunque las estatuas de los paises
aliados debian estar en “igualdad” —todas hechas con el mismo material,
representadas con el mismo tamafio— la idea era que el Perd destacara al
liderar el bloque de aliados. Esa preocupacién también es sefialada en el
Acta para justificar la eleccién del vencedor:

El Jurado dio por unanimidad el Primer Premio al n° 21, aplaude la forma en que
el programa ha sido entendido y presentado por el autor del proyecto. El conjun-
to tiene grandeza, la proporcién de las figuras con la arquitectura es excelente.
Los hechos se presentan con precision y energia. £/ Pert colocado al frente,
lucha solo, mientras las republicas aliadas agrupadas detras de él, le ofrecen la
ayuda de sus armas y sus finanzas. A los pies del Perd, el coronel Galvez hace
por su pais el sacrificio de su vida. La victoria que corona el monumento esta en
un movimiento entusiasta [....] [Enfasis agregado].

Aqui se explicitan también las demds soluciones encontradas por
el proyecto vencedor para resolver la tensién entre Gélvez y la alianza
americana: incluir una estatua de la Victoria en la cispide de la colum-
na, alegorizando el 2 de mayo como un triunfo colectivo, y la figura
del secretario de Guerra a los pies de la estatua del Perd. Es curioso
subrayar que dichas soluciones fueron adoptadas también por los pro-
yectos premiados con el segundo y tercer puestos, representados en el
dlbum de grabados del arquitecto E.-F. Le Preux (1874, planches 1 a 3),
localizado por Monteverde (2019, p. 50)."* Por ende, el coronel-mirtir,
que al principio debia ocupar la cispide, pasaba entonces al pedestal en
una posicién agénica, como la de quien “hace por su pais el sacrificio de
su vida”. El eje temdtico de la obra tuvo un desplazamiento al dejar de
enfocar al ministro, sin excluirlo, para destacar a la dimensién colectiva,
peruana y americana del triunfo.

En el decreto del 3 de mayo, que definié la construccién del monu-
mento, el lugar destacado de Gilvez se comprende como un esfuerzo del
presidente Prado de homenajear a la actuacién de su propio gobierno
en el conflicto, ya que Gilvez fue parte de su gabinete ministerial. A su
vez, la decisién posterior de incluir a las republicas aliadas, ampliando el
objeto del homenaje, que antecedié a las sugerencias del pintor Gleyre,
correspondié al deseo de afirmar el protagonismo regional del Peru al
colocarlo como lider de la alianza que derrot6 a los espafioles. Dicha
dimensién estuvo presente desde el inicio, pues ya en el primer decreto
se interpreta el resultado del combate como “la salvacién de la honra del
Pert y de la América”.

11 Sin embargo, a diferencia del primero y del segundo premios, el tercer colocado representd
a Galvez no en una estatua, sino en un medallén inserido en el pedestal.
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Sin embargo, la presencia de Galvez en el Dos de Mayo sufrié nuevos
sobresaltos. E1 21 de abril de 1868, Antonio Gutiérrez de la Fuente,
ministro de Gobierno del nuevo presidente Pedro Diez Canseco, firmé
un nuevo decreto que cambiaba el contenido del monumento. Después
de subrayar que la obra estaba destinada a homenajear un combate en el
cual habian luchado y perecido un gran nimero de “valerosos peruanos”,
se disponia que, “al ejecutarse dicho monumento se suprima toda alego-
ria de figura personal” (El Peruano, 1868). Esto significaba, en verdad,
la exclusién de la estatua de Gilvez.

Para comprender dicho aspecto, se debe tener en cuenta que el nue-
vo presidente Diez Canseco era un adversario politico de su antecesor,
el coronel Prado, de cuyo gobierno Galvez habia hecho parte como
su secretario de Guerra. Diez Canseco habia apoyado la sublevacién
que derrumbé al gobierno de Pezet, y asumié la presidencia del pais
tras la deposicién del ex mandatario, de quien era vicepresidente. Sin
embargo, delante de su postura vista como inoperante frente al ene-
migo —evit6 hacer una declaracién de guerra a Espafia y opté por con-
vocar elecciones para el Parlamento— el Ejército lo depuso del sillén
presidencial y entregé el mando al lider de la sublevacidn, el coronel
Prado. Este ultimo estuvo a la cabeza del gobierno peruano durante el
Combate de Callao y siguié gobernando el pais, primero en condicién
de dictador y luego de presidente constitucional, hasta una nueva revo-
lucién en Arequipa a comienzos del afio de 1868, ahora conducida por
el mismo Diez Canseco. Una vez que el coronel Gilvez fue parte del
ministerio de Prado, su exclusién del conjunto escultérico respondié
claramente al deseo de Diez Canseco de minimizar la importancia de
las acciones emprendidas por el gobierno de su adversario en la resis-
tencia, subrayando el 2 de mayo como un hecho colectivo sin espacio
para tributos personales.

No obstante, las intenciones de Diez Canseco al respecto pronto se
vieron frustradas. Tres dias después de su salida de la presidencia, el 5
de agosto de 1868, el escritor y entonces senador por Loreto, Ricardo
Palma, present6 en el Senado una proposicién para suspender el decreto
de abril, que fue admitida y pasada a la Comisién de Guerra de la casa
(Diario de los Debates del Senado, 1868a, pp. 6-7). Pocos dias después
llegaron al plenario del Senado dos resoluciones salidas de la comisién,
ambas favorables a la propuesta de Palma, pero con discursos distintos.
La primera, firmada por los senadores Juan Salaverry y Manuel Alvarez
Calderén presentaba un texto mds conciliador, mientras que la segunda,
firmada por Pedro Cisneros, contenia un tono mds critico al presidente

12 Para leer todo el decreto, véase el Anexo lIl.
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Diez Canseco, que lo calificaba de “mano mezquina” por su decreto de
abril. Con la defensa de la posicién de Cisneros, Palma ponderé que
Gilvez ni siquiera ocupaba un lugar destacado en el monumento:

Tengo en mano la tarjeta del monumento que se esta construyendo en Paris.
La figura del coronel Galvez esta al pie del monumento, y domina el obelisco,
una fama que representa la victoria. ¢Qué tiene de personal ese monumento,
cuando en la clpula esta representada la gloria, que es una alegoria que no tiene
nada de individual? (Diario de los Debates del Senado, 1868b, p. 38)

Frente a la indefinicién de la presencia del coronel en el monumento,
los artistas vencedores, Cugnot y Guillaume, fijaron con el comisionado
Llona una cldusula adicional al contrato, firmado el 12 de octubre de
1868, que establecia la suma extra de 20 mil francos en caso de que la
estatua del coronel fuera nuevamente incluida en el conjunto.”® E129 de
enero de 1869 fue promulgada la Resolucién Legislativa que restablecia
la figura del coronel y derogaba el decreto del gobierno Diez Canseco.
Sin embargo, el 26 de agosto de 1870 la autorizacién finalmente fue re-
mitida para el cumplimiento de la cldusula adicional (Carta de Manuel
de Santa Marfa al MRE, 1870). Galvez recuperaba, asi, su lugar al pie
de la estatua del Peru.*

Por todo lo mencionado, se pone de manifiesto que el caricter
americanista del monumento, aunque presente desde su inicio, fue
afirmindose gradualmente, y conformé un proceso de construccién
simbélica en el que intervinieron otros actores, como el pintor Gleyre,
responsable de sugerir que el coronel no apareciera en la cispide del
futuro monumento.

13 La clausula adicional fue transcripta en una carta de Llona al Ministro de Gobierno en julio de
1870. La suma extra era necesaria porque, segun Llona, para reemplazar la estatua de Gélvez,
en atencion al decreto de abril, los artistas ya habfan arreglado el dorado de la estatua de la
Victoria y la inclusion de nuevos bajorrelieves a los dos originalmente establecidos en las bases
del concurso (anexo ), trabajos que estaban muy adelantados y no podian ser suprimidos.

14 Discordamos de la reflexion propuesta por Monteverde en su analisis del Dos de Mayo,
incluida en su articulo de 2019 (pp. 44-45) y mantenida en el capitulo de 2022 (p. 497).
Monteverde sugiere que la figura de Galvez al principio no era parte del monumento, y que se
incluyd con posterioridad. Como hemos visto aqui, Galvez no solo fue parte del monumento
desde su origen, sino que también ocupaba un sitio de mayor prestigio en el decreto del 3 de
mayo. Asimismo, Monteverde afirma que “problemas de corte legal del Estado con la casa
parisina Dreyffus Freres et Cie. hicieron tambalear la presencia en el monumento de la escultura
de José Galvez, y provocaron un retraso en la inauguracion de la obra en Lima, porque en
1872 la firma Dreyffus, agencia financiera del Perd en Francia, se neg6 a pagar la escultura
y los gastos de los ingenieros que irfan a Lima a erigir el monumento”. Aunque es verdad
que la situacion econdémica peruana se deteriord a lo largo de los aflos 1870 a causa de
la disminucion de las exportaciones del guano y que dicha situacion produjo reflejos en el
monumento, Monteverde pasa por alto las disputas politicas alrededor de la figura de Géalvez
y del monumento, reveladas en los debates parlamentarios, lo que efectivamente explica la
temporaria exclusion del coronel de la obra en afios anteriores.
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Asi como la definicién del contenido simbdlico del Dos de Mayo fue
un proceso lleno de vaivenes y sorpresas, también lo fue su ejecucién
material e implantacién en la ciudad de Lima. Como vimos, el concurso
para el monumento fue organizado en Paris, seguramente para facilitar
la participacién de los artistas europeos en el certamen y la posterior
ejecucion del proyecto en Europa, dado que el pais carecia entonces de
instituciones dedicadas a la formacién de escultores, asi como de talleres
de fundicién artistica de bronce.” De esta manera, la obra se construy6
en Paris, en lo que se refiere a las partes de bronce, y en Carrara, donde
se hicieron los marmoles.’® Sin embargo, la realizacién de las obras en
Francia también traeria dificultades, ya que en aquellos mismos afios
estall6 la Guerra Franco-Prusiana (1870-1871) y luego la Comuna de
Paris en marzo de 1871. En esta ocasién, Pedro Gilvez —hermano del
héroe, entonces ministro plenipotenciario del Perd en Francia— presenté
en una carta las providencias que habia tomado para garantizar la fun-
dicién de las piezas en medio del conflicto y asedio a la capital francesa
por el ejército enemigo, cuando los talleres y el metal disponible en la
ciudad estaban destinados a la produccién de artillerfa:

La fundicién de las estatuas continué sin interrupcion, todo el tiempo del sitio,
y, a pesar de que todas las fundiciones fueron aplicadas por el Gobierno de la
Defensa, a la construccién de armas, se hizo una excepcioén, que he agradecido
debidamente, en favor de nuestras obras; resultando, asi, que nuestra estatua
de la Victoria es la tnica obra de arte fundida en Paris en aquella época memo-
rable [Enfasis agregado]. (Carta de Pedro Gélvez al MRE, 27 de junio de 1871)"7

A su vez, como ya analizé6 Majluf (1994), las autoridades perua-
nas tardaron en definir la ubicacién del monumento en la ciudad.
Finalmente lo hicieron tras mucha presién de los artistas Cugnot y
Guillaume, transmitida al Pert a través de cartas de Llona y Gilvez. En
consideracién del vinculo simbdlico con el episodio celebrado, y a través
de la sugerencia de Gélvez, finalmente se eligié emplazar la obra donde
antes estaba la Portada del Callao, una de las puertas de las murallas de

15 La Escuela Nacional de Bellas Artes del Perd se inaugurd en 1919. Antes de su creacion, tuvo
un destacado rol en la ensefianza artistica local la Escuela de Artes y Oficios de Lima, abierta en
la década de 1860. Sin embargo, solamente en una etapa posterior a la Guerra del Pacifico, en
las primeras décadas del siglo XX, dicha institucion formaria escultores involucrados en grandes
proyectos escultéricos, como Artemio Ocafa y Luis Agurto. Véase Villegas, 2010, pp. 211-245.
16 Los trabajos en Carrara fueron inspeccionados por Llona, que viajé a ltalia, desde donde
cobré una definicién sobre las inscripciones que llevaria la placa de dedicatoria del conjunto
(Carta de Numa Llona a Pedro Galvez, 19 de marzo de 1871). Segun la documentacion
consular, las piezas ejecutadas fueron enviadas al Perl en multiples viajes, desde los puertos
de Le Havre, Francia, y Génova, Italia.

17 No logramos identificar en qué taller de fundicion parisino se ejecutaron los trabajos.
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Lima, punto de partida de una carretera que seguia rumbo al puerto —
escenario del combate de 1866 (Carta de Pedro Gilvez al MRE, 25 de
septiembre de 1871)-.

De esta manera, el monumento fue instalado en uno de los limites de
la capital, sobre sus antiguas murallas que recién se habian demolido, por
lo que las fotografias contempordneas a la inauguracién (figura 1) reve-
lan un ambiente poco edificado y con un horizonte forestado. Aunque
en los afios siguientes la ciudad, libre de las murallas, se expandié para el
territorio extramuros, esta terminé por privilegiar otra zona, donde fu-
turamente se abrié el Paseo Colén e instal6 el monumento a Bolognesi
a principios del siglo XX. A su vez, el sitio donde estaba el Dos de Mayo,
por estar en la ruta de transporte de mercancias al puerto, se quedd
socialmente marginado en dicha expansién, lo que trajo perjuicios a la
conservacién de la obra, segtin un informe del Inspector de Alamedas
y Paseos de Lima, Federico Luna y Peralta, que sefial6 “el constante
tréfico de ganado y carretas [...]” (1907, p. II).8

Esta es una obra vinculada a la tradicién neocldsica. Nuestra propuesta
en este apartado es identificar las apropiaciones que los artistas hicieron
del repertorio visual cldsico grecorromano, asi como sefialar los didlogos
que establecieron con la escultura piblica decimondénica europea y es-
pecialmente la francesa, que les era mds cercana.

El monumento se compone de una columna rostral hecha en mar-
mol, decorada con proas de navios de guerra de bronce, haciendo refe-
rencia al cardcter naval del conflicto (figura 3). Si bien la columna ros-
tral es una solucién escultdrica para celebrar triunfos navales con raices
bien hondas en la escultura occidental — que remiten, por ejemplo, a la
Columna Duilia, instalada cerca del Foro Romano — los artistas france-
ses parecen haber encontrado su inspiracién estética en algo que les era

18 En los aflos 1920, hubo un proyecto de reurbanizacion financiado por el empresario
Victor Larco Herrera, que resultd en la construccion de una amplia plaza circular y de ocho
palacetes afrancesados alrededor del monumento, emulando el modelo de la Place d’Etoile
de Paris (Ramdn, 2004, p. 25). Sin embargo, dichas obras no fueron suficientes para reubicar
socialmente esta region en la ciudad, dado que en aquellos mismos anos se abrid la Avenida
Leguia — hoy Arequipa — conectando Lima a Miraflores, construyéndose alli barrios que luego
atrajeron a las élites limefias. Mientras tanto, como sintetizé Ledgard (1978, p. 20), la Plaza Dos
de Mayo y la Avenida Alfonso Ugarte, conectada a ella, “quedaron en poco tiempo a merced
de los sectores populares que, viniendo del resto del pais, cambiaron violentamente el aspecto
de la ciudad”.
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FIGURA 3. Columna rostral del ¥ =

Dos de Mayo, detalle de Fig. 1 %’ _!.u "

..J'. ¥

.

mids cercano en el tiempo y el espacio. Por lo menos, es lo que sugiere
el articulista Leén Dommartin en un texto publicado en el periédico
francés Le Gaulois, poco después de la exposicién de proyectos en el
Palacio de las Industrias:

El afio pasado fue Per quien pidié a Francia un monumento nacional. Incluso
recordamos el horrible desenlace de ese caso y el golpe bajo que el jurado fran-
cés no temid dar a los peruanos, enviandoles, con el pretexto de un monumento
nacional, un hermoso candelabro a gas, decorado con proas como los de la
Place de la Concorde. (Dommartin, 1868, p. 2)

Aqui, Dommartin compara el proyecto de los artistas a los lampadarios
que se encuentran en la Place de la Concorde en Paris (figura 4), que también
se componen de columnas rostrales — referencia al cercano Hoze/ de la Marine
—, proyectados por el arquitecto Jacques Hittorff en 1836." Si bien es posible
notar cierta semejanza compositiva entre los lampadarios y el proyecto de
Cugnot y Guillaume, el contenido 4cido de la critica de Dommartin debe
ser comprendido, como ya lo sefialé Godoy —nuestra referencia para localizar
esta publicacién—a la luz de las posiciones politicas del periddico Le Gaulois.*®

19 Ambos aparecen en: Description de la Place de la Concorde, 1838, p. 4.
20 Para Godoy, las criticas al proyecto vencedor de esta publicacion se explicarian por la

158



“A los defensores del Pert y de la América”: Monumento Dos de Mayo (1874) en Lima

FIGURA 4. Charles Marville,
Colonne Rostrale, Place de

la Concorde (lampadarios
proyectados por Jacques
Hittorff), c. 1870, fotografia,
negativo en vidrio de colodion,
38 x 28,7 cm. Bibliotheque
Historique de la Ville de

Paris, Paris. Fuente: https://
bibliotheques-specialisees.paris.
fr/ark:/73873/pf0001070210
(acceso 10/05/2023).

El tope de la columna estd ocupado por una estatua de bronce de la
Victoria (figura 5), que trae en sus manos un ramo de laurel y una espa-
da. Sin embargo, por sugerencia de Pedro Gilvez, la estatua fue cambiada
durante el proceso de ejecucién del monumento . Como mencioné Majluf
(1994), un simulacro del monumento, que reunié las esculturas ya conclui-
das por los artistas, fue exhibido en la Exposicién de Bellas Artes de 1872
en Paris. Tras contemplarlo y reunirse con los miembros del jurado del
concurso, el ministro escribié una carta al gobierno peruano donde com-
partia sus impresiones. Para €l, la estatua original de la Victoria realizada
por el escultor Cugnot (figura 6), aunque muy bella, le parecia “muy pesada,
considerando sobre todo los temblores en nuestro pais” (Carta de Pedro
Gilvez al MRE, 16 de mayo de 1872). Por ello, proponia que el gobierno
dejara al escultor en libertad para hacer una nueva estatua, con dimensiones
y peso mds convenientes. El gobierno, tras un rechazo inicial debido a la
situacién econémica del pais, acept6 la idea de Pedro Gilvez y una segunda
estatua fue modelada y luego fundida en bronce para el monumento.

Sin embargo, como lo sefial6 Monteverde (2019), la nueva version de
la Victoria no solamente tuvo sus dimensiones reducidas, sino que sufrié

postura del gobierno de Napoledn il frente a la Guerra Hispano Sudamericana, que tuvo lugar
en la misma época de la ocupacién francesa de México (Godoy, 2017, pp. 104-105).
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FIGURA 5 Estatua de la Victoria FIGURA 6. Louis-Leén Cugnot (escultor),
que corona el Dos de Mayo, detalle Victoria, emplazada en Talca, Chile.
de figura 1. Fotografia: Marcelo Guerrero Almonacid,

2023, Talca, Chile. Cortesia del autor.

también importantes cambios: mientras la primera estatua poseia la boca
abierta y una expresién enérgica con el gorro frigio a la cabeza, la segunda
tenia una expresién mds serena.”! Para el autor, los cambios se pueden
explicar porque la primera no correspondia a las expectativas del gobierno
peruano, la cual representaba una Victoria mas emocional que racional.
A esta consideracién debemos afiadir también que la primera versién
de la Victoria hacia una alusién directa a la famosa figura Le Départ des
wvolontaires de 1792, conocida como La Marsellesa, de 1836, del escultor
francés Francois Rude, altorrelieve presente en el Arco del Triunfo de
Paris.?? Dicha obra, que también incluye a una alegoria de la Victoria

21 Es posible realizar dicha comparacion entre las dos versiones de la Victoria porque, como
veremos en la conclusion, por sugerencia del ministro Pedro Galvez, la primera estatua no fue
destruida ni derretida para reaprovechamiento de material y se encuentra instalada en la ciudad
chilena de Talca.

22 Agradezco a la investigadora Fanny Lopes por advertirme sobre dicho didlogo y sus posibles
significados. También Carolina Vanegas (2023) menciond esta relacién con La Marsellesa en
su resefia del libro editado por la Municipalidad de Lima (2022), al comentar el capitulo de
Monteverde.
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con la boca abierta y los brazos extendidos —como si sefialara el camino
a los soldados—, celebra la gloria de los ejércitos revolucionarios que, en
1792 defendieron las fronteras de Francia contra las monarquias enemi-
gas de la Revolucién francesa. Este se trata del més conocido relieve del
Arco del Triunfo parisino, por lo que su utilizacién como modelo asume
claros sentidos politicos.”® De ahi se desprende el contenido simbélico
de esta primera estatua para el Dos de Mayo como una afirmacién re-
publicana —frente a la enemiga mondrquica Espafia— no solo por usar el
gorro frigio, sino también al sintonizarse con la obra de Rude, referente
visual de la Revolucién y de la primera Republica francesa, ademds de
una celebracién de la victoria en su dimensién bélica y enérgica.

De esta manera, en la nueva versién se nota un intento de “pacificar”
la figura de la Victoria, al sustituir su interpretacién mds militarizada
por una versién mds serena. Para explicar este cambio, quizd sea util
considerar el hecho de que la sustitucién de la estatua de la Victoria —
propuesta por Pedro Galvez— después de ser rechazada por el gobierno
peruano en junio de 1872,** fue aceptada al afio siguiente bajo la pre-
sidencia de Manuel Pardo, lider del Partido Civil y primer presidente
civil del pais. Cuando la primera escultura finalmente llegé al Perd, se
consider6 que tenfa “defectos artisticos” (Carta de J. Rosas al MRE, 7
de marzo de 1873). En respuesta, Pedro Gilvez informé que se reuniria
con Cugnot, no solo para acordar el peso y las dimensiones de la nueva
estatua, sino también para fijar

las modificaciones artisticas de que puede ser susceptible después del estudio
practico y completo que permitié hacer la ereccién provisional que se hizo del
monumento el afio pasado en esta ciudad [Enfasis agregadol]. (Carta de Pedro
Galvez al MRE, 1 de mayo de 1873)

Aunque estos documentos no especifiquen cudles serian dichas “mo-
dificaciones” o “defectos” artisticos, resulta evidente que no se trataba
ahora solamente de una cuestién “técnica’, relacionada al peso o al tama-
fio de la obra. Debemos considerar que las caracteristicas de la primera
Victoria estdn mds sintonizadas con el gobierno que habia encargado la
obra, liderado por el militar Mariano Prado.

23 Altorrelieve Le Départ des volontaires de 1792, o La Marsellesa (1836), del escultor Frangois
Rude, Arco del Triunfo, Paris. Imagen disponible en: <https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Paris_July_2011-16a.jpg> (acceso: 10/05/2023). El relieve de Rude goz6 de tanto prestigio
que paso a ser conocido por el nombre de la célebre cancion patridtica de Rouget de Lisle.
Ver: Le Louvre — Petite Galerie. Le Départ des Volontaires de 1792. Disponible en: <https://
petitegalerie.louvre.fr/oeuvre/le-d%C3%A9part-des-volontaires-de-1792-dit-la-marseillaise>
(acceso 20/07/2023).

24 El gobierno argumentd que esto retrasaria la inauguracion y elevaria su costo (Carta de
Manuel Santa Maria, 27 de junio de 1872).
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En la base de la columna, delante de cada uno de los cuatro lados
del pedestal cuadrangular, se distribuyen las estatuas de las repabli-
cas aliadas. Una vez mds podemos encontrar en la prensa periédica
francesa una importante sugerencia respecto a la inspiracién de los
artistas. Durante la exposicién de las maquetas en el Palacio de las
Industrias, L'I//ustration hizo una critica dirigida no al proyecto ven-
cedor, sino al conjunto de las propuestas presentadas, pero que corres-
ponde muy bien a los lineamientos generales de la obra ejecutada. El
periédico acusé lo que interpreté como una falta de creatividad de los
artistas, que recurrieron a la ya reiterada solucién de poner una estatua
triunfal sobre una columna. En especial, el articulista destacé la se-
mejanza entre algunos proyectos y la “columna de la Place du Chatelet”
(L’[lustration, 1868, p. 138).

Se trata de la Fontaine du Palmier (figura 7), instalada en la Place
du Chateler a comienzos del siglo XIX, que homenajea a los triunfos
militares napolednicos, inscriptos en anillos de bronce presentes en la
columna. La fuente monumental, cuya parte escultdrica estuvo a cargo
de Louis-Simon Boizot, presenta muchos trazos convergentes con la
columna del Dos de Mayo: también es completada por una estatua de
la Victoria y, en sus pies, estd rodeada por cuatro estatuas femeninas de
pie, de manos dadas, que alegorizan la Justicia, la Fuerza,la Prudencia'y
la Vigilancia (Lacour, 1858, p. 206).

FIGURA 7. Vista de la Fontaine du
Palmier en la Place du Chatelet

del escultor Louis-Simon Boizot

en Jacques Frangois J. Swebach,
Vué de La fontaine Elevée Sur
L’emplacement du ci devant Grand-
chatelet a L’aport-paris [sic] prise de
La décente [sic] du pont au change,
sin fecha, dibujo a pluma y lavado
de tinta marrén, 27,2 x 20,7 cm.
Bibliothéque nationale de France,
Paris. Fuente: Gallica.
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Empero, el propio escultor Cugnot habia movilizado una composi-
cién semejante en un proyecto, el monumento a Crespel-Dellisse (1867)
en Arras (figura 8), que rinde tributo a un industrial francés. La obra se
compone de una columna en cuya base estin dos estatuas femeninas de
manos dadas, la Industria y 1a Agricultura (Guide national et catholique. ..,
1900, p. 188). A los pies de las mujeres estd un conjunto de atributos que
tiene el propésito de caracterizarlas como un arado (figura 9), de manera
parecida a lo que veremos en el Dos de Mayo.

FIGURAS. 8 y 9. Léon Cugnot (escultor),
Monumento a Crespel-Dellisse en Arras.
Fotografia: Sunala, 2017.

Fuente: WikiCommons.

A los pies de la estatua del Perd, tendido en el suelo estd la figura mo-
ribunda de Gilvez, representado ya herido (figura 10). El secretario de
Prado, vestido en uniforme militar, apoya el peso de su cuerpo en el
brazo izquierdo, mientras sostiene la espada en la diestra, no mds en
posicién de ataque, pues el arma estd a punto de caer de su mano.

Su representacién estd en sintonia con la figura del conocido Gdlata
moribundo,” hoy presente en el Museo Capitolino de Roma, incluida
por Haskell y Penny (2006, pp. 224-227) en su catilogo de obras de la
Antigtiedad que se convirtieron en modelos representacionales para el

25 Galata Moribundo, escultor desconocido, Museo Capitolino, Roma. Imagen disponible en:
<https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Dying_Gaul_-_Palazzo_Nuovo_-_Musei_Capitolini
_-_Rome_2016_(4).jpg> (Acceso: 01/04/2019).
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FIGURA 10. Léon Cugnot (escultor), José Galvez. Publicado en: Prisma, Lima,
16 de febrero de 1906. Biblioteca del Museo de Arte de Lima (MALI), Lima.

arte occidental.?® Si bien se trata de una escultura romana, copia de un
original griego, fue descubierta en el siglo XVII, lo que desde entonces
le hizo gozar de gran prestigio y ha sido objeto de multiples reproduc-
ciones. Ademds de eso, el Gdlata se conformé también en un modelo
para la representacién de personajes heridos o “vencidos”, como ejemplo
de la obra E/ Esclavo del escultor argentino Francisco Cafterata, premia-
da con medalla de oro en la Exposicién Continental de 1882 en Buenos
Aires. Debemos tener presente que el escultor Cugnot y el arquitecto
Guillaume obtuvieron el Prix de Rome de la academia francesa, a través
del cual viajaron a Roma becados por el gobierno francés, donde pudie-
ron admirar directamente el Galata moribundo.

Aunque las representaciones de guerreros o héroes moribundos es-
tan ligadas a una larga tradicién en el arte occidental, que retoma al
propio Gdlata, renovada por la idea de “martirio” en el Cristianismo,
cabe sefialar que la representacién de héroes en el momento de la
muerte no es muy frecuente en la escultura paiblica monumental de-
cimonénica, tan anclada en el nacionalismo y que suele retratar a los
préceres en su momento de gloria.”” En algunos casos, como propone
Carolina Vanegas (2019, pp. 216-247) respecto de la figura de la heroi-
na Policarpa Salavarrieta, conocida como La Pola —representada en su

26 Agradezco a Luciano Migliaccio (FAU-USP) por ayudarme en el andlisis de esta obra.

27 En Lima, un paralelo curioso es la estatua del coronel Francisco Bolognesi, inaugurada en
1905 y que representaba al héroe cayéndose, con las rodillas dobladas. Sin embargo, dicha
estatua, emplazada en la punta del monumento —a diferencia del Dos de Mayo, donde Galvez
esté en el pedestal- en la década de 1950 fue sustituida por otra que representa a un Bolognesi
triunfal (Ver Scarelli, 2020, pp. 55-110).

164



“A los defensores del Pert y de la América”: Monumento Dos de Mayo (1874) en Lima

monumento bogotano por el escultor Dionisio Cortés en el patibulo
en que fue ejecutada—, podemos pensar que la imagen del héroe estaba
tan vinculada a su condicién de mirtir que a los artistas les dificultaria
representarlos de otra manera.?® En el caso del Dos de Mayo, la repre-
sentacién de José Gilvez yacente, que contrasta con el discurso “triun-
falista” del conjunto de la obra, quizd haya sido una solucién encon-
trada por los artistas para incluir su figura sin quitar el protagonismo
visual de las estatuas de las republicas aliadas, también presentes en la
parte inferior del monumento. Asi, a los pies de la alegoria del Perg, el
héroe surge como un personaje sin accién: mientras que la estatua del
Pert empuifia la espada en movimiento enérgico de combate, Gilvez
estd a punto de dejar caer la suya en el suelo.?

Analizar la representacién de las republicas aliadas fue una tarea bastante
dificil porque no contamos ni con investigaciones anteriores que hayan
profundizado sobre este tema, ni con fuentes documentales que lo dis-
cutan de forma directa. La identificacién de las alegorias fue inequivoca
porque se incluy tanto la letra inicial del nombre de cada pais, como el
escudo nacional en el pedestal, por detrds de las estatuas. Empero, mds
alla de identificarlas, el reto principal fue interpretar los atributos que
acompafian a las figuras femeninas. Nuestra hipotesis es que el escultor
se basé en los elementos presentes en los escudos nacionales de cada
una de las repuiblicas para crear sus atributos caracteristicos, operacién
bastante comprensible dado que se traté de un artista europeo buscando
“individualizar” naciones americanas —las que, muy probablemente, no
conocia en profundidad-. Para hacer este andlisis, recurrimos también a
la publicacién conmemorativa del periédico E/ Comercio (1874, pp. 1-2)
de la inauguracién del monumento, en la cual se incluyé una larga des-
cripcién de la obra, asi como a fotografias firmadas por Moral y publi-
cadas en la revista Prisma en 1906.

28 Policarpa Salavarrieta fue fusilada en 1817 por el Ejército Realista por haber actuado como
espia de los patriotas en la guerra de independencia en la Nueva Granada. En este monumento,
iniciativa de una asociacion barrial en el Centenario de la Independencia colombiana, La
Pola esté sentada sobre un banquillo con las manos atadas en la espalda. Sin embargo ,
segun Vanegas (2019), més all& de su factura local en material innoble para la escultura —el
cemento- esta obra no fue bien acogida por parte de la critica contemporanea justamente por

la representacion de la heroina en la clave del martirio.
29 Como sefiala Reyero (1999, p. 214 apud Gutiérrez, 2004, pp. 97-98) respecto las figuras
sedentes, las posiciones corporales de reposo —como la de Géalvez— denotan “ausencia de

accion”, “ya que sentado nada se ejecuta”: quien esta arrodillado, sentado o acostado no
participa, como protagonista, del episodio representado.
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Como queria el Jurado, la estatua del Pert (figura 11) se destaca frente
a las demds, no solo por estar en la cara frontal, sino también porque
es la unica de las cuatro que posee una postura mds beligerante. En
la mano derecha, la mujer empufia una espada en posicién de ataque,
mientras que con la izquierda sostiene una bandera. A la cabeza lleva el
gorro frigio, afirmando la oposicién de la alianza de “repuiblicas” contra
la monarquia espafola.

A su derecha y a su izquierda, se agrupan diversos elementos. E/
Comercio dice solamente que la estatua venia acompafiada de una llama
y no se pronuncia respecto de los demds componentes. Sin embargo,
discrepamos del andlisis del cronista, pues es posible asociar directa-
mente los elementos alrededor de la estatua al escudo nacional peruano.
En dicho escudo (figura 12) podemos identificar la cornucopia liberan-
do monedas, simbolo de la prosperidad, que puede ser vista al costado
izquierdo de la estatua del Pert (figura 13). Por otro lado, en el escudo
estin representados también la vicufia — especie de camélido andino —y
el arbol de la quina — planta presente en el territorio peruano—. Los dos
elementos estdn representados al lado derecho de la estatua (figura 14).

La estatua de Chile (figura 15) es la unica que, como el Perd, sostiene
una espada, lo que se explica por el protagonismo del vecino dentro de
la alianza: fue el primer pais en declarar la guerra contra Espafia y, junto
a los peruanos enfrentaron a los enemigos en algunos combates. En la
otra mano, Chile lleva un rollo de papel donde se puede leer “Tratado
de Alianza. 5 diciembre de 1865”, una referencia a la alianza entre los
dos paises, que culminé en la unién sudamericana mas amplia contra
los espafioles.

Como la estatua del Peru, esta presenta una serie de atributos que
podemos vincular al escudo nacional chileno (figura 16): el céndor, al
costado derecho de la mujer, y el penacho de tres plumas al lado izquier-
do —simbolo de distincién que utilizaban en el sombrero los primeros
presidentes del pais—>* Junto al penacho estd también un Fascio Littorio.
Aunque el Fascio no estd presente en el escudo chileno por ser un sim-
bolo romano asociado al poder y a la autoridad, se podia combinar con
el penacho tricolor como referencia a los gobernantes chilenos.

30 Ministerio Relaciones Exteriores de Chile. Emblemas nacionales. Disponible en: <https://
www.minrel.gob.cl/minrel/ministerio/ceremonial-y-protocolo/emblemas-nacionales>(acceso
10/05 /2023).
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FIGURA 12. Escudo de armas del Pert,
grabado en la verja de hierro que circula
el monumento. Fotografia: Rafael Dias
Scarelli, julio de 2017, Lima.

FIGURA 11. Léon Cugnot (escultor), Alegoria
del Pert. Publicado en: Prisma, Lima, 16 de
febrero de 1906. Biblioteca del Museo de
Arte de Lima (MALI), Lima.

FIGURA 13. Léon Cugnot (escultor), FIGURA 14. Léon Cugnot (escultor),
parte lateral izquierda de la alegoria del Peru. parte lateral derecha de la alegorfa del
Fotograffa: Rafael Dias Scarelli, Peru. Fotografia: Rafael Dias Scarelli,
julio de 2017, Lima. julio de 2017, Lima.
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FIGURA 16. Escudo de armas de
Chile, instituido en 1832 y vigente
hasta hoy.

Fuente: Ejército de Chile.
https://www.ejercito.cl/prensa/visor/
los-secretos-del-escudo-nacional
(acceso 23/07/2023).

FIGURA 15. Léon Cugnot (escultor), Alegoria de Chile.
Publicado en: Prisma, Lima, 16 de febrero de 1906.
Biblioteca del Museo de Arte de Lima (MALI), Lima.

A su vez, las estatuas del Ecuador y de Bolivia contienen atributos di-
rectamente vinculados a sus escudos nacionales. Esto posiblemente se
explica por el hecho de que los escudos ecuatoriano y boliviano poseen
varios elementos comunes o semejantes a los escudos peruano y chileno,
paises mds centrales en la narrativa del conflicto. De esta manera, para
evitar confusiones, el artista recurrié a otros elementos.

La estatua del Ecuador (figura 17) también lleva en una de las manos
el rollo de papel con referencia al tratado. En su cabeza estaba original-
mente una corona. A sus costados vemos frutos tropicales, en especial la
pifia, y un cocodrilo. Dichos elementos no estdn en el escudo ecuatoriano
(figura 18), aunque es posible vincularlos indirectamente a él. El cocodrilo,
por ejemplo, descansa su pata sobre un jarro de cuya boca vierte agua, una
posible asociacién al rio Guayas representado en el escudo ecuatoriano en
cuyas orillas se encuentra el réptil. El cronista de £/ Comercio sugiere esa
asociacién al decir que “pisa ademds sobre [una cuba] un caimén o lagarto,
tan abundante en su rio principal”. Por otro lado, la corona que aparece
sobre la cabeza de la mujer se asemeja a rayos solares, en didlogo con el
sol presente en el escudo ecuatoriano. También E/ Comercio afirma que
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a la estatua “la corona un sol ecuatorial”. Cabe aclarar que el animal que
aparece destacado en el escudo del Ecuador, el céndor, no podria aparecer
como atributo de la estatua, ya que estaba representado en el lado chileno.

La estatua que representa a Bolivia (figura 19) tiene en su cabeza una
especie de yelmo que, cuando observamos mds de cerca notamos que se
trata de la piel de la cabeza de un felino: su hocico estd sobre la frente
de la mujer, mientras que las patas del animal se encuentran cruzadas
sobre su pecho. Se trata de una referencia a las representaciones del
héroe griego Hércules. De acuerdo al relato de la mitologia griega, el
primero de sus famosos “doce trabajos” era matar al leén de Nemea, que
aterrorizaba la regién donde vivia. Después de haberlo matado, el héroe
le quité el cuero y se hizo un manto . Las representaciones de Hércules
con dicho yelmo se repitieron desde la Antigliedad, desde las estatuas
que representan al héroe como un chico —como el Ercole fanciullo, fecha-
da del siglo III-*! hasta el arte del Renacimiento —como la pintura de
Antonio Pollaiolo, Ercole ¢ L'idra, de fines del siglo XV-.32

La asociacién con el héroe Hércules se reviste de amplios contenidos
simbdlicos. En primer lugar, por la propia vinculacién de la monarquia
espafiola con el héroe griego, establecida a través de la adopcién del le-
ma Plus Ultra 'y de las dos columnas de Hércules como ensefia personal
del Emperador Carlos V, y luego asociado a la expansién ultramarina
espafiola. Por otro lado, el leén estd presente en el escudo de la corona
de Castilla y Ledn, de manera que el felino fue visto como una represen-
tacién de la propia monarquia espafola.

A diferencia de las demds, la estatua de Bolivia no estd acompafiada
de ningin atributo que la vincule al escudo boliviano: de un lado, se
encuentran un arado y mazorcas de maiz, del otro, un nifio desnudo.
Una vez mis, la inclusién de los elementos destacables en el escudo
boliviano podria resultar en una confusién o repeticién, como el ejemplo
del céndor. Para comprender estos elementos es muy interesante leer lo
que escribe E/ Comercio en la inauguracion.

La estatua que representa a Bolivia es hermosa y varonil. [...]. Brota a sus pies el
maiz, y la cascarilla, y en tanto que, con la mano derecha, recibe el tratado que
le presenta el Ecuador, con la izquierda ofrece su hijo al Perd. Desgraciadamente,
se ha cometido un grave error al colocar las estatuas en el monumento, que debe

31 Ercole Fanciullo. Museo Capitolino, Roma. Disponible en: <http://capitolini.info/scu00383/>
(acceso 01/04/2019).

32 La pintura retrata a Hércules en su segundo trabajo, abatir la Hidra de Lerna. Ercole e L'ldra
(c. 1475). Pintura al temple y tabla, 16 x 9 cm. Gallerie degli Uffizi, Florencia, Italia.
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subsanarse, porque destruye el pensamiento simbdlico y la unidad, que presiden
en todo él. Se han invertido el lugar que correspondia a las estatuas de Bolivia y
el Ecuador, ocupando una el lugar de la otra, y viceversa, de modo que ahora,
Bolivia, a quien ofrece su hijo, no es al Perl, que amenazado y en actitud defen-
siva, lo que necesita son auxilios eficaces y no papeles. (El Comercio, 1874, p. 1)

La denuncia hecha por el periédico es comprobable. Como hemos di-
cho, antes de ser inaugurado en Lima, un simulacro del monumento ya ha-
bia sido montado y expuesto al piblico en la Exposicién de 1872 en Parfs,
donde fue instalado bajo la orientacién de los artistas Cugnot y Guillaume.
Alli, la obra fue fotografiada y representada en grabados que circularon
en la prensa, por ejemplo, el publicado en el periddico francés L'Univers
Illustré el 6 de julio de 1872 (figura 20). En esta imagen, podemos verificar
la posicién original de la alegoria de Bolivia al costado de la estatua del
Pert, en donde se puede ver la silueta del nifio desnudo que la acompana.

Este aspecto nos llama la atencién por el hecho de que, en su pro-
yecto original, las estatuas de las republicas aliadas presentes en el mo-
numento no gesticulaban ni ocupaban posiciones aleatorias. Al mirarlas
en su conjunto y considerando sus posiciones originales, podemos re-
construir el hilo narrativo que las enlaza. La estatua del Pert es la Gnica
que estd en posicién de accién: empuiia la espada con la mano diestra,
como quien estd en visperas del combate. Su posicién frontal y su acti-
tud beligerante sugieren que es la lider de la alianza, como si tuviera el
enemigo delante de si. Las demds estatuas tienen los dos brazos abier-
tos, y hacen movimientos de ofrecimiento o aceptacién de una ofrenda
a la estatua vecina. Al rodear el monumento, la primera estatua que el
observador encuentra a la derecha de la alegoria del Pert es la de Chile,
que también lleva una espada, pero no la usa para el combate; al con-
trario, la ofrece al Perd, en actitud de apoyo militar. Con su otra mano
ofrece al Ecuador el rollo de papel que simboliza el tratado de alianza
que uni6 a las cuatro republicas. A su vez, Ecuador recoge con su mano
el tratado ofrecido por Chile, mientras con la otra mano lo entrega a
Bolivia. Finalmente, Bolivia recoge el tratado y entrega a su hijo, en
un gesto de apoyo material a los peruanos, completando asi un circuito
narrativo que empieza y concluye en la estatua del Perd. Al considerar su
disposicién original tal como la pensaron los artistas franceses, el orden
de las estatuas sigue la misma cronologia de adhesién de los paises a la
alianza contra Espafia: primero Chile —que firma la alianza con el Perd
el 5 de diciembre de 1865 —, después el Ecuador —se suma en enero de
1866—y finalmente Bolivia —que ingresa en el grupo en marzo de 1866—.
De hecho, la inversién de las posiciones de las estatuas alegéricas del
Ecuador y Bolivia al instalarse el monumento en Lima gener6 la quiebra
de este hilo narrativo.
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FIGURA 17. Léon Cugnot (escultor), Alegoria FIGURA 18. Escudo de armas de

del Ecuador. Publicado en: Prisma, Lima, 16 Ecuador, definido en 1845. Las banderas
de febrero de 1906. Biblioteca del Museo de bicolores serian luego sustituidas por las
Arte de Lima (MALI), Lima. tricolores actuales. Fuente: WikiCommons.

FIGURA 20. Proyecto del Monumento Dos

FIGURA 19. Léon Cugnot (escultor), de Mayo en la Exposicion de Bellas Artes
Alegoria de Bolivia. Publicado en: Prisma, de Paris de 1872 en Sellief (?), Exposition
Lima, 16 de febrero de 1906. des Beaux-Arts de 1872, 1872. Grabado
Biblioteca del Museo de Arte de Lima publicado en: L'Univers lllustré, Paris, 6 de
(MALI), Lima. julio de 1872, p. 428. Fuente: Gallica.
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En el cuerpo inferior del pedestal, en formato circular se encuentra una
serie de seis bajorrelieves de bronce que presentan una narrativa cro-
noldgica del conflicto; desde sus preparativos hasta la conmemoracién
final. Los relieves siguen la misma secuencia de las estatuas mediante un
giro alrededor de la obra. Nuevamente, no tenemos referencias sélidas
al respecto ademds de la publicacién de E/ Comercio, la cual serd nuestro
punto de apoyo para la descripcién de los sucesos narrados.

En las bases del concurso se mencionaron solamente dos relieves, y
solo uno de ellos fue especificado: el que representaria la explosién de
la Torre de la Merced, donde Gilvez murié (Anexo II). Este aumento
en el nimero de relieves estd explicado en una carta de Numa Llona al
gobierno peruano en julio de 1870: habia sido determinado para reem-
plazar la estatua del coronel Gilvez, excluida por el decreto del 21 de
abril de 1868.%% Cuando el monumento se presenté en la Exposicién de
1872, el trabajo ya estaba concluido, lo que se puede atestiguar por la
descripcién incluida en el catdlogo oficial del salén francés: “seis episo-
dios del combate — bajorrelieves, bronce” (Ministere, 1872, p. 249).

Para la confeccién de los relieves, el escultor Cugnot pudo contar con
un importante conjunto de fuentes visuales: Llona, encargado por el
gobierno peruano para acompaiar la construccién del monumento, lle-
v6 en su equipaje rumbo a Paris retratos fotograficos de los principales
personajes involucrados en los episodios del combate, con el objetivo de
garantizar el parecido a las representaciones que contendria el monu-
mento. Posteriormente, las fotografias fueron donadas por la viuda del
comisionado al antiguo Museo de Historia Nacional del Peri, como se
puede leer en la introduccién de su catdlogo de las sesiones de Colonia,
Republica y Galeria Nacional de Pinturas:

Los 41 retratos que anteceden desde el signado con el n°74 inclusive, son los
mismos que llevé a Europa el ilustre poeta ecuatoriano D. Numa Pompilio Llona,
como documentacion Util a los artistas con quienes, por encargo del gobierno
del Peru, contraté la construccion del monumento que hoy conmemora en Lima
la victoria del 2 de mayo de 1866, los obsequia al Museo la sra. Lastenia Larriva,

viuda de Llona (Museo de Historia Nacional, 1916, p. 206).

El listado de fotogratias contenido en el catilogo presenta una gran
variedad de actores. Entre otros, son mencionados el presidente Mariano

33 Por ello, como ya hemos dicho, cuando el Congreso peruano deliberd la suspension de
aquel decreto y la reposicion de la estatua del héroe en el monumento, fue necesario anadir la
suma extra de 20 mil francos a los artistas, dado que no era posible volver a reducir el nUmero
de relieves, cuyos trabajos ya estaban avanzados.
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Ignacio Prado y su gabinete ministerial, conocido como el “gabinete de
los talentos”. Este encabezaba el gobierno durante el ataque y estaba
compuesto por: José Galvez, secretario de Guerra; José Maria Quimper,
secretario de Gobierno; Manuel Pardo, secretario de la Hacienda (pre-
sidente durante la inauguracién de la obra, en 1874); Toribio Pacheco,
secretario de Relaciones Exteriores; y finalmente Simeén Tejada, se-
cretario de Justicia. Asimismo, aparecen nombres de otros personajes
destacables, como el del ingeniero colombiano Cornelio Borda, también
fallecido en la explosién de la Torre de la Merced.

El primero de los relieves (figura 21), segin E/ Comercio “los prepa-
rativos de la defensa del Callao”, exhibe una escena formada por nu-
merosas personas en accion. Seguin el periédico, estarian presentes “los
principales personajes de la defensa: Galvez, Prado, Pardo, Quimper;
los ingenieros Malinouski, Borda, Arancibia estin alli, mds o menos
aproximadamente representados”. La escena es dominada por un grupo
central en el primer plano, cuyos seis personajes estin representados en
mayores dimensiones. Ellos aparecen en una especie de reunién par-
ticular, como si deliberaran los detalles de la resistencia, mientras los
demads personajes trabajaban en la preparacién de la defensa. Nos pare-
ce plausible que este grupo sea una representaciéon del “gabinete de los
talentos” —el presidente Prado y sus cinco ministros—. Uno de ellos estd
arrodillado —posiblemente, Gilvez—, y tiende sobre el suelo un rollo que
se asemeja a un gran mapa, lo que refuerza la idea de una planificacién
del combate.

Vale recordar que Prado y sus cinco ministros posaron para una foto-
grafia en el mismo afio de 1866 y fueron también representados juntos
en una pintura, lo que revela la produccién y circulacién contemporinea
de la imagen del grupo. En la mencionada pintura, sobre la cual no
conocemos ni su autoria ni su fecha, los seis personajes también fueron
retratados delante de un mapa, como en el relieve.* Aunque la represen-
tacién del “gabinete de los talentos” en la primera escena parezca valorar
el rol del presidente Prado en la resistencia, cabe sefialar que la probable
fecha de ejecucién de este relieve es posterior a la caida de su gobierno,
a comienzos de 1868.

El segundo relieve de la secuencia “representa la torre de la Merced,
el principio del combate” (figura 22). Este relieve parece representar la
explosion de la Torre de la Merced donde murié el héroe, tnico relieve

34 Anoénimo, Mariano Ignacio Prado y su gabinete, 1866, fotografia b/n, 215 x 150 mm,
Coleccién Elejalde, Instituto Riva-Aglero, Pontificia Universidad Catdlica del Perd, Lima.
Disponible en: <http://repositorio.pucp.edu.pe/index/handle/123456789/9713> (acceso
13/04/2019).

35 Dicho lienzo sera analizado mas adelante.
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explicitamente mencionado en las bases del certamen. De hecho, vemos
en el dngulo inferior izquierdo rayos que parecen resultar de la colisién
de una bala de cafién. Junto al sitio de la explosién hay personas heridas
que son socorridas. Segtn el cronista de E/ Comercio, Gélvez esta sobre
la torre empufiando su espada y dando érdenes para el ataque. Después
del segundo relieve, se encuentra una gran placa de bronce —mencionada
desde el primer decreto en mayo de 1866— que registra los nombres de
todos los muertos en el combate, agrupados por sus puestos.

En el tercer relieve representa a la “figura el contraalmirante Méndez
Nuiiez, herido a bordo de la Numancia” (figura 23). Casto Méndez
Nufiez habia asumido el mando de la escuadra espafiola tras el suicidio
de Pareja, su antecesor. La representacién del comandante de las fuer-
zas espafiolas herido parece estar en didlogo directo con la pintura de

FIGURA 21. Léon Cugnot (escultor), Primer relieve. Fotografia: Rafael Dias Scarelli,
julio de 2017, Lima.

FIGURA 22. Léon Cugnot (escultor), Segundo relieve. Fotografia: Rafael Dias Scarelli,
julio de 2017, Lima.
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FIGURA 23. Léon Cugnot (escultor), Tercer relieve. Fotografia: Rafael Dias Scarelli,
julio de 2017, Lima.

FIGURA 24. Léon Cugnot (escultor), Cuarto relieve. Fotografia: Rafael Dias Scarelli,
julio de 2017, Lima.

Antonio Mufioz Degrain, fechada en 1870.3¢ En las dos escenas vemos
al almirante en el barco casi desfallecido y siendo mantenido de pie
por otro tripulante. No se puede afirmar que el artista francés se haya
inspirado en la pintura de Mufioz Degrain, aunque seria posible por la
cronologia de las obras.

El cuarto relieve (figura 24) es descripto como “nos pinta las averias
sufridas por la Villa de Madrid y 1a Berenguela [buques de la escuadra
espafiola], vistas en la bahfa desde la playa”. Mis alld de lo que dice
el cronista, lo que domina la escena es el grupo de soldados perua-
nos conmemorando en tierra firme la huida de la escuadra enemiga.

36 Antonio Mufoz Degrain, El brigadier Casto Méndez Nurfiez cae herido en el puente de la fragata
Numancia frente a los fuertes de El Callao, 1870. Pintura al éleo, 164.5 x 267.5 cm, Museo Naval
de Madrid. Disponible en la Biblioteca Virtual de Defensa: <http://www.bibliotecavirtualdefensa.
es/BVMDefensa/i18n/consulta/registro.cmd?id=40850> (acceso: 15 /04 /2019).
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En el primer plano estd, al parecer, el propio presidente Prado a caba-
llo. En una interpretacién que nos parece equivocada de esta escena,
Monteverde (2019, p. 49, 52) la describi6 como “José Galvez dirigiendo
a caballo el combate”y “José Gélvez visita uno de los frentes de defensa”.
En primer lugar, no podria ser Galvez el personaje retratado en este re-
lieve si consideramos que él murié en uno de los relieves anteriores, que
retrata la explosién de la Torre de la Merced —tnico citado en las bases
del concurso—. En segundo lugar, no se trata de una escena de combate,
como dijo Monteverde: los soldados aparecen aqui no en accién de lu-
cha sino de confraternizacién, levantando sus sombreros.

El quinto relieve “nos presenta otra escena maritima en la derrota de
la escuadra y en la persecucién que le hace la flotilla peruana” (figura 25).
Vemos que los peruanos retiran del mar el mastil roto del navio espaifiol,
que aparecerd como un trofeo de guerra en la préxima escena. A su vez, la
nave enemiga huye mientras lanza una nube de humo al cielo, sefialando
que habia sido dafiada. En la parte superior del relieve estd una figura
alada, representacién de la victoria, que trae consigo coronas de laureles
destinadas a los vencedores. El sexto y dltimo relieve (figura 26) “se trata
de la entrada triunfal de las tropas en Lima, en la Plaza Mayor”. En di-
cha escena, vemos a los soldados peruanos victoriosos entrar en la plaza
principal de la capital peruana, trayendo el mastil del navio espafiol cap-
turado anteriormente. Los recibe en la plaza una gran multitud popular.

Los dos ultimos relieves del conjunto parecen estar inscriptos en la
tradicién de representacién de triunfos militares lanzada por los roma-
nos, analizada por Mary Beard (2007). En dichas composiciones ve-
mos desfiles de soldados que llevaban consigo los expolios saqueados
del enemigo acompafiados algunas veces de prisioneros capturados. Uno
de los ejemplos mds consagrados de estas representaciones es el par de
relieves presentes en el pasaje central del Arco de Tito, en Roma, cons-
truido alrededor de 80 d.C. para conmemorar la captura de Jerusalén
por los romanos tras la rebelién judaica ocurrida diez afios antes. En el
primero de estos relieves, el general Tito conduce un carruaje mientras
es coronado con laureles por una victoria alada, asi como en el Dos de
Mayo. En el segundo, vemos a un desfile de las tropas romanas con las
reliquias del Templo de Jerusalén, en especial la Menord — el candelabro
de siete brazos —, asi como los soldados peruanos llevaron el mistil es-
pafiol por las calles de Lima.’” El mismo episodio siguié presente en el
repertorio visual del arte occidental, el cual fue tema del 6leo Triunfo de
Titoy Vespasiano (1537), del pintor Giulio Romano, que incluye también

37 La descripcion de los relieves del Arco de Tito se puede encontrar en Beard, 2007, pp.
44-45,
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FIGURA 25. Léon Cugnot (escultor), Quinto relieve. Fotografia: Rafael Dias Scarelli,
julio de 2017, Lima.

FIGURA 26. Léon Cugnot (escultor), Sexto relieve. Fotografia: Rafael Dias Scarelli,
julio de 2017, Lima.

una alegoria de la Victoria que vuela sobre los comandantes victoriosos
con dos coronas de laurel, de manera muy parecida a la representacién
del quinto relieve. A la cabeza del desfile estd una mujer prisionera, que
alegoriza la Judea, acompafiada de la Menord.®

Cabe sefalar que todas las obras artisticas mencionadas aqui como
posibles referentes para el escultor Cugnot correspondian a produc-
ciones célebres en aquel entonces, que por supuesto eran conocidas
por un artista formado en la tradicién académica de las bellas artes,
premiado con el Prix de Rome 'y que, por lo tanto, pudo vivir en Roma

38 Giulio Romano, Triunfo de Tito e Vespasiano, 1537. Pintura al 6leo sobre tabla, 122 x 171
cm., Museo del Louvre, Paris. Disponible en: <https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/
cl010066777> (acceso: 21/07/2023). Dicha pintura fue encargada por el dugue de Mantua e
hizo parte de la coleccion de la familia Gonzaga. Posteriormente, en el siglo XVII, fue adquirida
por la corona francesa e incorporada a la colecciéon del Museo del Louvre. Ver: Louvre. “Le
Triomphe de Titus et de Vespasien”. Disponible en: <https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/
cl010066777> (acceso 21/ 07/ 2023).
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y en Paris. Dentro de dicha tradicién, la “referencia”a otras obras, sobre
todo del repertorio cldsico grecorromano, no era comprendida como
plagio, sino como una prueba del conocimiento de los cinones artisti-
cos apreciados. El lector debe tener presente que la tradicién artistica
neocldsica y académica no solo aceptaba, sino que también valoraba
dichos didlogos.

Podemos identificar un claro esfuerzo peruano, materializado en el
monumento aqui analizado, de conferir al Combate de Callao una
importancia de escala continental: al resistir al ataque espaiiol, los pe-
ruanos no obtuvieron una victoria exclusivamente nacional, sino ame-
ricana, una vez que lograron alejar el riesgo colonizador representa-
do por la antigua metrépolis europea. El discurso se tradujo en otras
obras artisticas producidas en el periodo que retraté el combate, como
la pintura del “gabinete de los talentos” mencionada . En esta obra
(figura 27), los ministros de Prado aparecen en actitud reflexiva alrede-
dor de un gran mapa de América, sefialando con sus dedos a diferentes
partes del mismo y aludiendo directamente a la escala supuestamente
“continental” del conflicto.

FIGURA 27. Anénimo, El Gabinete de los Talentos, siglo XIX.
Museo del Ejército Fortaleza Real Felipe, Callao. Fotografia: Simon Chara, 2000.
Fuente: WikiCommons.
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En esta narrativa vemos que no existe una contradiccién en cele-
brar la victoria como una gloria nacional asi como fruto de la alianza
americana. Al contrario, desde que el Peru estaba representado como el
lider de la coalicién, la escala americana funcionaba como un signo de
prestigio, valorando atin mas el rol peruano en la regién.

Como sefial6 Cristébal Aljovin (2014, p. 109), el ideario americanista
gané fuerza en los paises americanos en la mitad del siglo XIX gra-
cias a una combinacién de factores, aunque los intentos de integracién
y unidad regional estuvieron en escena desde las guerras de indepen-
dencia. En primer lugar, dicho ideario se fortalecié como reaccién a las
amenazas e intervenciones realizadas por las metrépolis europeas en el
continente en aquellos afios, movilizando el miedo de la recolonizacién,
como sucedid, por ejemplo, con la ocupacién francesa de México en la
misma década de 1860 . Entonces no habian atin mecanismos interna-
cionales para el cobro de deudas entre naciones, de manera que un pais
acreedor podria exigir los pagos a través de la fuerza militar, algo que
promovia ocupaciones que amenazaban la soberania de los paises deu-
dores.* Segtin Aljovin (2014), el Perti asumi6 un rol protagénico en es-
tos intentos de integracion regional gracias a la prosperidad que disfruté
en razén de la explotacién del guano, lo que le dié estabilidad politica y
econdémica y dispensar mayor atencién a las relaciones diplomiticas con
los estados vecinos.

Sin embargo, el discurso americanista que gané impetu en estos afos
e impulsé la construccién del monumento luego perdié espacio y que-
dé6 desactualizado. Cinco afios después de la inauguracién del Dos de
Mayo tuvo inicio la Guerra del Pacifico, que colocé en lados opuestos a
las antiguas nacionales aliadas, Chile, Pert y Bolivia. Para explicar este
fenémeno, Aljovin (2014) subraya justamente que, una vez alejadas las
amenazas extranjeras de intervencién en América, las tensiones y dis-
putas regionales —sobre todo, respecto de la definicién de las fronteras
territoriales— pudieron aflorar sin ningin freno, como la tensién entre
Chile y Bolivia en la regién norte del Atacama. La defensa de la unidad
rapidamente dio paso a la desconfianza y a las rivalidades reciprocas, que
llevarian muchos vecinos a los campos de batalla.

Tal vez la metifora mas potente de ese cambio sea el destino de la
primera estatua de la Victoria, sustituida en el monumento por suge-
rencia del ministro Pedro Gilvez. La propuesta de Gélvez, acogida por

39 A comienzos del siglo XX, justamente de un pais americano partié una propuesta para un
nuevo tratamiento de las deudas internacionales que rechazara el uso de la fuerza contra los
deudores. Se trata de la “Doctrina Drago” del canciller argentino Luis Maria Drago (Junqueira,
2021, pp. 347-352).
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el gobierno, consistia en que la estatua original no fuera fundida para
reaprovechar su bronce —lo que significaba la destruccién de una obra
de arte para salvar una cantidad infima de material-, y que fuera insta-
lada como monumento piblico en otro sitio, por ejemplo, el Puerto del
Callao, lugar del combate. Sin embargo, como demostré Godoy (2017,
p- 111), el plan no se concret6 y la obra permaneci6 por afios olvidada
en un cajén en el puerto, hasta que fue encontrada por las tropas de
ocupacién chilena durante la Guerra del Pacifico. El comandante de los
chilenos, José Francisco Gana, decidié enviarla a su ciudad natal, Talca.
De esta manera, una estatua originalmente concebida para homenajear
el triunfo de una alianza de cuatro republicas sudamericanas terminé
por celebrar la victoria militar de una de ellas sobre las demas.

Este trabajo presenta parte de los resultados de mi investigacién de
maestria en Historia Social realizada en la Universidad de Sdo Paulo y
con una estancia académica en la Universidad Nacional Mayor de San
Marcos, en Lima, financiada por la FAPESP (procesos n°. 2017/05623-
7 y n° 2018/11586-0, Sdo Paulo Research Foundation). La tesis tiene
como titulo “Nos altares da patria: Monumento al Combate Dos de
Mayo y Monumento a Francisco Bolognesi em Lima (1866-1924)”.
Agradezco a mi directora Profa. Gabriela Pellegrino Soares por el apoyo
brindado. Agradezco también al fotégrafo y doctorando en Quimica por
la Universidad de Talca, Marcelo Guerrero, por hacerme la fotografia de
la estatua de la Victoria ubicada en Talca, Chile, utilizada en este articulo.
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E] Peruano. Lima, afio 24, tomo 50, semestre I, n° 40, 4 de mayo de 1866.
Mariano Ignacio Prado, Jefe Supremo Provisorio de la Republica.
Considerando:
1° Que en la memorable jornada del dia de ayer la escuadra espafiola

ha sido rechazada a cafionazos del puerto de Callao;

2° Que este hecho glorioso importa la salvacién de la honra del Pera
y de la América;

3° Que la circunstancia de haber sido el nimero de cafiones de la
escuadra espafiola seis veces mayor que el de nuestras baterias, honra
altamente el valor y denuedo de los defensores del Callao;

4° Que el haber sido puestas fuera de combate, desde el principio de
la accién, tres de las fragatas enemigas y los grandes dafios causados a
las demds por nuestros cafiones hasta obligarlas a huir vergonzosamente
de nuestros fuegos, dan el cardcter de una espléndida victoria por parte
del Pert, a la accién de ayer, y

5° Que la memoria de este acontecimiento, realzado con la muerte
del Ilustre Secretario de la Guerra, Coronel José Galvez, merece ser per-
petuada en un monumento en que las generaciones venideras contem-
plen las virtudes civicas de la presente y aprendan 4 preferir la muerte a
la deshonra;

Decreto:

Art. 1° En el lugar que el Gobierno designard oportunamente, se
erigird un monumento consagrado a perpetuar la memoria del hecho de
armas de 2 del presente;

Art. 2° En la cuspide del monumento se colocard el busto del
Secretario de la Guerra, Coronel D. José Gilvez, y en los lugares conve-
nientes, por orden de sus graduaciones, los nombres de todas las victi-
mas de ese memorable dia;

Art 3° El valor de este monumento serd costeado por una suscripcién
nacional, para la cual se sefiala el término de sesenta dias en la Republica,
y cuyo producto serd recibido en las Tesorerias de los Departamentos.

El Secretario de Estado en el Despacho de Gobierno, Policia y Obras
Publicas queda encargado de la ejecucién de este decreto.

Dado en la ciudad del Callao, a los tres dias del mes de mayo de mil
ochocientos sesenta y seis. — Mariano I. Prado — J. M. Quimper

La Chronique des Arts et de la Curiosité. “Exposition et Concours”. Paris,
n° 198, 10 de novembro de 1867, pp. 260-261. Traduccién del autor.

Programa oficial para la construccién de un monumento en Perd.
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Se abre un concurso por parte del gobierno del Pertd con el objeto de
erigir un monumento destinado a perpetuar la memoria de la victoria
obtenida el 2 de mayo de 1866 sobre la escuadra espafiola. Las condicio-
nes del concurso son las siguientes:

1. Podrén participar artistas (escultores o arquitectos) de cualquier pais.

2. El monumento debera ejecutarse integramente en bronce, o bien
en parte en bronce y en parte en marmol, pudiendo el artista elegir li-
bremente la disposicién que considere mds adecuada.

3. El tema del monumento, en su conjunto, serd la victoria del 2 de
mayo; el artista incluird en su composicién cuatro estatuas, sentadas o de
pie, del doble de su tamafio natural, representando a las cuatro repiblicas
aliadas de la América Meridional: el Pert, Chile, Bolivia y el Ecuador; y
también el busto o la estatua del Coronel Gilvez, Ministro de Guerra,
que dirigié la defensa del Callao y que murié durante el combate.

4. Se grabardn en los lados del monumento los nombres de los
ciudadanos que murieron en aquel memorable dia. Dos bajorrelie-
ves representardn los principales episodios del combate. Uno de ellos
representard la explosién de la Torre de la Merced, donde murié el
coronel Gilvez.

5. Los artistas deberdn presentar una maqueta de su proyecto en yeso
o cualquier otro material, de una dimensién no inferior a 12° ni superior
a 10° de la ejecucién. Las maquetas deberdn presentarse en la Legacién
del Perti en Paris, rue de Ponthieu 66, antes del 31 de enero de 1868 (fe-
cha limite), y el fallo del jurado deberd producirse hacia el 15 de febrero.

6. El jurado encargado de juzgar las obras presentadas al concurso se
reunird en Paris y estard compuesto por dos escultores y dos arquitectos
elegidos entre los artistas no participantes, bajo la presidencia de M.
Gleyre, pintor de historia, asistido por el ministro peruano en Francia y
el comisario del gobierno peruano encargado especialmente de organi-
zar el concurso y supervisar la ejecucién del monumento.

7. Se concederdn tres premios a los tres mejores proyectos; el autor
de la maqueta clasificada con el n° 1 recibird como premio la ejecucién
del monumento (se entiende que ofrecerd las garantias necesarias); el
autor del proyecto clasificado con el n® 2 recibird un premio de tres mil
francos, y finalmente se concederd un premio de dos mil francos al autor
del proyecto que obtenga el n° 3.

8. Los proyectos premiados por el jurado pasardn a ser propiedad del
Gobierno del Per, el cual podrd disponer libremente de ellos segin lo
estime conveniente.

9. Cada proyecto debera ir acompafiado de una nota explicativa, asi-
mismo el artista estd obligado a dar a los miembros del jurado los deta-
lles que le soliciten sobre la ejecucién de su obra.
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10. Se fija una suma méxima de doscientos mil francos para la cons-
truccién del monumento, quedando a cargo del Gobierno peruano los
gastos de transporte hasta el lugar donde deba erigirse.

11. En caso de que se considere oportuna la celebracién de una
Exposicién publica, se publicard posteriormente un anuncio al respecto.

Los artistas que deseen obtener mds informacién pueden dirigirse al
Sr. Llona, rue Saint-Lazare, 103, Paris.

E] Peruano. Lima, afio 26, tomo 54, semestre I, n° 21, 1° de mayo de 1868.

Visto el oficio del Ministro de la Republica en Francia, transcrito
por el Ministro de Relaciones Exteriores, y manifestindose en él que ha
sido necesario formar un concurso de artistas para la construccién del
monumento nacional que debe perpetuar la memoria del 2 de Mayo;
y exponiéndose en la mencionada comunicacién que también ha sido
indispensable dar el premio de doscientas libras esterlinas a los artistas
agraciados, igualmente que la cantidad de doscientos mil francos al que
ha obtenido como recompensa la ejecucién del monumento preferido;
se aprueba el gasto de las dos sumas indicadas; y en atencién a que se
ha mandado construir el monumento con el dnico fin de hacer notable
y duradera la memoria de un hecho de armas nacional, en que com-
batieron y perecieron gran nimero de valerosos peruanos; se dispone
que, al ejecutarse dicho monumento se suprima toda alegoria de figura
personal. Comuniquese a quienes corresponda y pase al Ministerio de
Hacienda para los efectos convenientes. — Rabrica de S.E. — La Fuente.
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Rafael Dias Scarelli. Doctorante de la Universidad de Sdo Paulo cuya
investigacion estd dedicada al surgimiento y consolidacién de los talleres
de fundicién artistica de bronce en las ciudades de Buenos Aires, Rio de
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el Monumento Dos de Mayo y el Monumento a Francisco Bolognesi.

187



Zirate Bernardi, Sol. “Reflexiones en torno al proceso de patrimonializacién
de sitios rupestres de Uspallata (Mendoza, Argentina). Repensando el
patrimonio como ensamblaje’, ZIREA, 10, (10), pp. 188-214.

RESUMEN

En este articulo se reflexiona sobre el proceso de patrimonializacién de
los sitios rupestres de la localidad de Uspallata (Mendoza, Argentina) con
nuevas categorias tedricas. Para ello, se entiende al patrimonio y a los sitios
arqueolégicos como ensamblajes, categoria que permite analizar la multi-
plicidad de actores humanos y no humanos que intervienen en un proceso
dicotémico entre bistoria y memoria. Tras un breve repaso por la historia de
la investigacion, gestion y explotacion turistica de los sitios, se cuestionan
las formas en que el patrimonio ha sido abordado sin atender a las relaciones
que se generan en torno a él, y las diversas temporalidades que esto implica.
Se hace hincapié en el papel de la Academia, como ensamblaje también, que
tiene la potestad de objetivar y regular el proceso patrimonial. En todo este
marco, entender que multiples ontologias configuran lo patrimonial puede
constituir un modo de repensar los procesos de patrimonializacién.

Palabras clave: patrimonio; ensamblaje; arte rupestre; Uspallata

Reflections on the process of building heritage at rock sites in Uspallata
(Mendoza, Argentina). Rethinking heritage as an assemblage

ABSTRACT

We reflect on new theoretical categories to understand the process of crea-
ting heritage of rock art sites in the Uspallata valley, Mendoza, Argentina. To
do so, we understand both heritage and archaeological sites as assemblages, a
framework that allows us to examine the multiplicity of human and non-hu-
man actors involved in the dichotomous process of building institutional
history and experiential memory. After a brief review of the history of re-
search, management, and tourist use of the sites, we question approaches to
heritage that fail to consider wider relationships and different temporalities.
Emphasis is placed on the role of academia, an assemblage as well, which has
the power to objectify and regulate the heritage process. In this framework,
understanding how multiple ontologies configure heritage is a way of rethin-
king the processes of constructing heritage.

Keywords: heritage; assemblage; rock art; Uspallata
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Introduccion

En este trabajo se da cuenta de algunos apuntes que surgen
tras reflexionar sobre el tratamiento patrimonial que se ha da-
do —o que estd ausente, seglin sea el caso— en los ultimos afios
a sitios rupestres que se ubican en la localidad de Uspallata
(noroeste de la provincia de Mendoza). Se trata de los si-
tios Cerro Tunduqueral, Santa Elena, El Pefién, Pucard de
Uspallata y Uspallata Usina Sur, que han sido retomados en
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investigaciones arqueoldgicas del Centro Oeste Argentino en tiempos
recientes, después de mds de un siglo de ser conocidos en muchos casos.
Estos sitios arqueoldgicos no presentan las mismas condiciones de inves-
tigacién, preservacién y explotacién turistica, pero si coinciden en que son
multiples los actores que intervienen en el proceso de patrimonializacién
de cada uno. Experimentan diversas intervenciones patrimoniales a lo
largo del tiempo, que han coincidido mayoritariamente en dos puntos:
no han tenido en cuenta la diversidad de actores que se relacionan con
los sitios, y tienen como premisa los riesgos inminentes de conservacién
(mantenimiento de las condiciones de los sitios en el mismo estado que
en el momento histérico de la manufacturacién de los grabados).

Ante esta realidad, se propone aqui un nuevo enfoque para el trata-
miento del tema en la region de estudio, critico y reflexivo respecto de
estos dos supuestos de partida que han guiado la patrimonializacién.
Para ello, en primer lugar se esboza la concepcién de patrimonio que
sustenta esta reflexién, para luego dar paso a una revisién de la histo-
ria de las investigaciones en cada uno de los sitios mencionados y de
su ‘aprovechamiento’ patrimonial, incluyendo algunas consideraciones
acerca de la multiplicidad de actores que disputan la apropiacién: pobla-
cién local, municipalidad, Ejército Nacional, Direccién de Patrimonio,
universidades, prestadores de servicios turisticos, turistas nacionales y
extranjeros. Posteriormente, se presenta la realidad de los sitios a partir
de la categoria de ensamblaje, término 1til para abordar la complejidad
de actores que interactian entre si y con cada emplazamiento rupestre.
Identificada la Academia como uno de los agentes mds importantes, se
cuestionan los presupuestos a partir de los cuales impulsa la patrimo-
nializacién, muchas veces a solicitud de las entidades gubernamentales.

Replantearse tareas vinculadas a la gestién del patrimonio no es una
labor menor, no solo por las incumbencias que puede tener el trabajo
en sitios arqueolégicos que estin insertos en comunidades que ‘dispu-
tan’ su pertenencia, sino también porque en el caso de la localidad de
Uspallata, es la que concentra mayor cantidad de sitios en el noroeste
de la provincia y donde existe una profusa historia de investigaciones
arqueoldgicas. En esta localidad ademds de multiples sitios rupestres,
existen otros sitios arqueolégicos definidos a partir de concentraciones
de materiales y/o hallazgos aislados en superficie y estratigrafia, dreas
arqueoldgicas extensas y al sistema vial incaico, Qbapag Nan, con es-
tructuras asociadas (Terraza et al., 2021). Los sitios abarcan cronologias
que van desde etapas de cazadores recolectores hasta época de contacto
hispano-indigena y colonial.

El foco estd puesto en los sitios rupestres por sus particularidades:
son ficilmente reconocibles por los ojos de personas no expertas en la
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materia, tienen una larga historia de explotacién/aprovechamiento tu-
ristico en el drea, han sido objeto de puestas en valor o de escritos re-
flexivos en torno a lo patrimonial, y finalmente, en los dltimos afios se ha
acentuado su degradacién, basada fundamentalmente en factores antré-
picos (Barcena, 2004; Zirate et al., 2019). Entre los sitios que se toman
en consideracién en este trabajo, destaca el Cerro Tunduqueral, sitio con
mayor concentracién de paneles rocosos grabados del noroeste de la
provincia, caracteristica que lo hace relevante tanto para su investigacién
como para su aprovechamiento como recurso turistico (Zdrate et al.,
2019). La monumentalidad de algunos de estos sitios (sensu Criado
Boado, 1993) y su materialidad afectan las relaciones que los sujetos es-
tablecen con él (Ingold, 2013), predispone el terreno de disputa al con-
dicionar la agencia humana que se ‘apropia’ de la fiscalidad del conjunto
de los petroglifos, y lo resignifica en funcién de dichas relaciones. Si se
comprende al patrimonio como un ensamblaje de subjetividades, memo-
rias, tiempos, espacios e identidades, sumado a las transformaciones he-
gemonicas globales que impactan sobre él y provocan nuevas formas de
concebirlo, se debe replantear constantemente su abordaje. Mds atn, la
comprensién de los sitios como bienes patrimoniales, no puede aparecer
separada de la indagacién por el mundo que lo rodea, por las relaciones
en las que se inscribe (Ingold, 2013). Entender el patrimonio como en-
samblage permite abordar multiples aristas de la concepcién patrimonial
del sitio, atendiendo a que las partes constituyentes —heterogéneas—, son
reuniones que actdan sobre el mismo, pero no lo definen totalmente,
sino que se trata de una composicién dindmica (DeLanda, 2006). Los
ensamblajes se definen como composiciones que actian (Harris, 2018),
cuyos componentes heterogéneos son reuniones que acttian sobre, pero
sin definir totalmente, sus partes constituyentes, es decir son dindmicos
(DeLanda, 2006); son entidades complejas, histéricamente especificas,
que exceden la materialidad de sus componentes, y que son mds que la
suma de sus partes con capacidades generativas y reproductivas (Harris,
2018; Robb y Pauketat, 2013; Ingold, 2013). Ademds, se encuentran
siempre en proceso de devenir, por lo que trabajar con ellos implica
reconocer el proceso histérico especifico del cual emergen, aunque tan-
to los ensamblajes como los procesos de los que emergen son multies-
calares, por lo que la agencia es emergente, relacional e inmanente en
la concurrencia en el ensamble (Harris, 2018). Al respecto, abordar el
patrimonio desde la categoria de ensamblaje evita la imposicién de ca-
tegorias analiticas a priori, rechazando incluso modelos escalares pres-
tablecidos (Macdonald, 2009), y presta atencién a la manera en que los
ensamblajes se territorializan y desterritorializan segin las contingen-
cias histéricas (sensu Lucas, 2012).
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El patrimonio desempefia un papel en la configuracién de inte-
racciones en las que estd inmerso, lo hace desde las redes en que se
inserta —el ensamblaje— y desde sus caracteristicas materiales, simbé-
licas e incluso juridicas especificas. Entonces, adoptar la perspectiva
del ensamblaje para repensar lo patrimonial implica hacer hincapié
en las acciones y técnicas multiples, heterogéneas y a menudo muy
especificas que intervienen en la consecucién y el mantenimiento del
patrimonio desde una perspectiva temporal y espacialmente dindmica,
lo que visibiliza mayores grados de indeterminacién y cursos de accién
imprevistos (Macdonald, 2009). Ademas, el patrimonio marca modos
de existir determinados dentro de ciertas l6gicas, ordena cierta narrati-
va colectiva que determina posibilidades de accién individuales, segin
sea el posicionamiento respecto del mismo (Ricoeur, 1984). En par-
te, esto responde a que tanto en su aspecto material como simbélico,
se trata de un bien heredado, pero ademds —y fundamentalmente— se
resignifica y reutiliza. Es que, aunque el patrimonio es Siempre una
parte del pasadd, su posesién es igualmente una ‘marca de la modernidad
(Kirshenblatt-Gimblett, 2006, p. 180, en Macdonald, 2009, p. 119). En
este sentido, el proceso de patrimonializacién es doble (Prats, 2005):
atiende a la valoracién y sentido que adquiere un elemento cultural
dentro de una comunidad local, y, por otro lado, el elemento es selec-
cionado y activado por actores ajenos a la comunidad, generalmente
cientificos y expertos, bajo requerimiento institucional muchas veces.
De esta manera, la transformacién de un bien cultural en patrimonial
implica un proceso en el que se producen miltiples tensiones, dado
que distintos grupos tienen intereses a veces contradictorios y poseen
sus propias valoraciones culturales e intereses estratégicos sobre estos
bienes. Es que el patrimonio no es otra cosa que un recurso a partir
del cual los grupos remarcan su identidad o recrean su memoria (Nora,
1984), desde la base de las relaciones que se establecen con ély el dis-
curso que se enuncia al respecto (Salatino, 2013).

Asi entendido, el patrimonio es un “proceso de multiples accio-
nes de objetivacién y subjetivacién, apropiaciones y demarcaciones,
a mitad de camino entre individuos y colectivos” (Alonso Gonzilez,
2014). El patrimonio no se descubre ni se crea, sino que emerge de la
relacionalidad social y del establecimiento de series de cadenas de ex-
periencias entre diversos actores (Alonso Gonzilez, 2016), y la forma
en que esos actores interactian con la materialidad del patrimonio
(Ingold, 2013). De esta manera, el patrimonio surge —y resurge— se-
gun los dmbitos y ensamblajes en los que interactie, o enunciado de
otra forma, dentro de multiples ontologias que coexisten (Alonso
Gonzilez, 2016).
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Investigacion, gestion y explotacion turistica de los
sitios rupestres de Uspallata

Uspallata es una localidad del departamento de Las Heras, ubicada en el
noroeste de la provincia de Mendoza (figura 1). Se trata de un valle lon-
gitudinal cuyas alturas de base van desde los 1700 a los 2400 msnm y se
desarrolla entre la Cordillera Frontal y la Precordillera. El clima del valle
puede ser definido como “4rido, mesotermal, con vegetacién de estepa
desértica y posibilidad de cultivos bajo riego” (Duran y Mikkan, 2011).
El valle representa una de las zonas arqueoldgicas mds interesantes de
la provincia, por la cantidad, variedad y temporalidad de los sitios halla-
dos; por tanto, contiene gran parte de la produccién cientifica que se ha
generado sobre la arqueologia del noroeste de la provincia (Schobinger,
1971; Terraza et al., 2021).

Las investigaciones arqueoldgicas en el valle comenzaron sistema-
ticamente a partir de las publicaciones sefieras de Aparicio (1940) y
Rusconi (1938-39, 1962), las cuales desde entonces fueron continuadas
por diferentes profesionales y equipos de investigacién (para una histo-
ria de las investigaciones en el valle, Terraza et al., 2021). En lo que a ar-
te rupestre concierne, las primeras menciones se remontan a principios
del siglo pasado (Khiin, 1914; Metraux, 1929), aunque las investigacio-
nes formales comenzardn unas décadas mds tarde, con los trabajos de
Rusconi (1938-39, 1962), y posteriormente Schobinger (1971, 2009).
Para la década de 1970 ya se conocian los sitios rupestres que se toman
en consideracién en este trabajo: Rusconi (1938-1939) habia publicado
las descripciones de los sitios El Pefion y Pucard de Uspallata a fines

Cotio Tutdugedl.

Pucard, do-lpadata

<

FIGURA 1. Mapa general del valle de Uspallata y sitios mencionados en este trabajo.
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de la década de 1930, mientras que en 1962 menciona el sitio Santa
Elena. Por su parte, Cerro Tunduqueral fue relevado por Schobinger en
los afios 1957-58; el mismo investigador releva por primera vez el sitio
Uspallata Usina Sur y lo da a conocer en 1971.

Si se tiene en cuenta el desarrollo general de las investigaciones ar-
queoldgicas en el valle de Uspallata, en base a la exhaustividad y can-
tidad de publicaciones puede verse que el estudio del arte rupestre fue
tratado inicialmente como parte de un registro arqueoldgico ‘margi-
nal’ respecto de otros materiales y sitios del valle (Terraza et al., 2021;
Zirate Bernardi, 2023). Las primeras interpretaciones del registro se
realizaron desde postulados difusionistas propios de la arqueologia his-
térico-cultural, que buscaban en esta regién reflejos de los procesos que
se daban en el noroeste argentino. Metodolégicamente, en su mayoria
los petroglifos habian sido relevados de manera no sistematica, solo se
centraban en lo que se consideraba figuras diagnéstico (motivos figura-
tivos preferentemente) y se tizaban los surcos de los petroglifos, lo que
muchas veces deformaba las figuras originales para darles una similitud
con motivos mds conocidos para los investigadores. En tiempos mds
recientes, tareas de relevamiento sistemdtico, cronologizacién y abordaje
desde nuevos marcos interpretativos e integrando lo rupestre con otras
materialidades arqueoldgicas se han llevado a cabo para todos los si-
tios rupestres de Uspallata y regiones adyacentes (Zarate Bernardi et al.,
2020; Zarate Bernardi, 2023).

Ademis de las investigaciones arqueolégicas, desde las artes plésticas,
Laura Hart (2009a,2016) analizé el arte rupestre del Norte de Mendoza
con el objetivo de observar cémo, en determinados puntos, se aproximan
en el uso de elementos graficos los artistas del pasado prehistérico y de la
actualidad. Por otro lado, algunos autores han desarrollado trabajos que
relatan los procesos de conservacién, gestion e intervencién patrimonial,
como J.R. Barcena (2004), quien describié los trabajos de gestién lleva-
dos a cabo por él y su equipo en el sitio mencionado, y Victor Ataliva
(2011) quien abordé el Cerro Tunduqueral para proponer un informe
sobre los agentes de deterioro que afectan el sitio (teniendo en cuenta las
opiniones de los actores involucrados en la valoracion del Cerro), en con-
junto con recomendaciones para la conservacién. En una linea similar,
Zjrate Bernardi y colaboradores (2019) publicaron el proceso de inter-
vencién a partir de la colocacién de carteleria en el Cerro Tunduqueral,
donde se explica que esta tarea es una accién de emergencia ante la de-
gradacién del sitio, del entorno y de los grabados rupestres.

De lo relatado se desprende que el Cerro Tunduqueral es el sitio
que mds intervenciones ha tenido dentro del valle. Tal como relatan
Zirate Bernardi y coautores (2019), si bien la existencia de los grabados
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rupestres queda documentada académicamente desde las primeras pu-
blicaciones de Schobinger, el valor del Cerro es conocido por los habi-
tantes del Valle de Uspallata incluso antes de las mismas. El flujo de tu-
ristas que visitan el sitio habria comenzado desde la década de 1980,y la
primera carteleria colocada en el sitio dataria de finales de este decenio,
elaborada por Bércena (1991). No obstante, es a partir de 1997, afio en
el que el Cerro y su espacio circundante se constituyeron en el escenario
para la filmacién de la pelicula “Siete arios en el Tibet” (Ataliva, 2011),
que la explotacién turistica del sitio cobré mayor relevancia. Durante
los poco mas de seis meses que duré el rodaje, arquedlogos llevaron a
cabo tareas de supervisién del manejo del sitio, lo que se traté de una
experiencia satisfactoria que dejé mejoras, sobre todo infraestructura-
les (construccién de un médulo destinado a centro de interpretacion e
instalacién de una escalinata) (Béarcena, 2004). Tras la filmacién de la
pelicula, la custodia del Cerro quedé a cargo de la comunidad originaria
Guaytamari, que en acuerdo con el Estado provincial, se encargaba del
cuidado del lugar y facilitaba un turismo responsable (Ataliva, 2011).
Sin embargo, la actividad de la comunidad en el sitio arqueolégico cesé
luego de diez afios, y volvié a ser administrado por el gobierno munici-
pal, situacién que se mantiene en la actualidad (Zarate Bernardi et al.,
2019). En el afio 2011, en respuesta a una solicitud de la Municipalidad
de Las Heras, se elaboré un Plan de Manejo para el Cerro Tunduqueral
(Durén y Mikkan, 2011). A partir de este documento oficial —que es un
instrumento operativo que establece acciones para prevenir, mitigar, con-
trolar, compensar y corregir posibles efectos o impactos negativos sobre
el patrimonio arqueoldgico— se inicié un expediente para la creacién de
un Parque Arqueolégico Municipal que atn se encuentra en trimite en
el Honorable Concejo Deliberante de dicho municipio. Mientras tanto,
el mismo equipo de trabajo presentdé un informe en el afio 2016 que
reflejaba la acentuacién de la degradacion del sitio y proponia medidas
de mitigacién a corto plazo (Zérate Bernardi et al., 2019).

Dentro de las tltimas intervenciones que se han dado en el sitio,
figura el guionado, disefio y colocacién de nueva carteleria por parte de
un equipo multidisciplinario del Laboratorio de Paleoecologia Humana
(ICB, CONICET-UNCuyo), en 2015 —y renovada en afios posterio-
res—. Esta accién fue ante una situacién de emergencia provocada por la
degradacién del sitio (Zarate Bernardi et al., 2019), producto no solo del
intemperismo, sino fundamentalmente a causa de factores antrépicos,
incluido el vandalismo (figura 2). Ademds, los autores dan cuenta de que
el uso turistico desregulado se traduce en la presencia de basura, restos
de fogones, formacién de dispersos senderos que ocasionan regueros
que erosionan la base de los soportes grabados y posibilitan su posterior
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FIGURA 2. Cerro Tunduqueral. a. Sendero de acceso al sitio, con la carteleria colocada en
2015; b. Detalle del soporte vandalizado.

desplazamiento. Esto, sumado a la desidia por parte de las autoridades
que deben velar por la preservacién del Cerro Tunduqueral —ausencia de
custodios permanentes, de financiamiento, de infraestructura— condicio-
naron las acciones que podian proponerse y llevarse a cabo para la pre-
servacién del patrimonio. La carteleria generada ha sido renovada dos
veces desde su colocacién, por trabajos conjuntos entre el Laboratorio
de Paleoecologia Humana y la Municipalidad de Las Heras. La dltima
intervencion en el sitio fueron trabajos fotogramétricos destinados a una
muestra de Realidad Virtual Aumentada que abarca sitios rupestres de
diferentes provincias argentinas, coordinado por profesionales —arqueé-
logos y comunicadores— de la Universidad Nacional de San Luis, y des-
tinado a museos de las regiones donde los sitios se emplazan.

Los restantes sitios mencionados no han sido objeto de trabajos aca-
démicos que den cuenta de su gestién o explotacion turistica y, de hecho,
las publicaciones de investigacién que los mencionan son escasos si se
compara con la disponibilidad de material bibliografico acerca del Cerro
Tunduqueral.! No obstante, aunque no se haya mencionado en la biblio-
grafia académica, estos sitios rupestres presentan una utilizacién dindmi-
ca por parte de los agentes que intervienen en su utilizacién y produccién.

Para el caso de Santa Elena, al sitio lo conforman dos soportes uno
mayor, el mds afectado y que ha perdido casi la totalidad de los grabados,
y otro de tamafio mediano, identificable a simple vista. Ambos se ubican
a la orilla del camino que comunica el valle de Uspallata con la Ciudad
de Mendoza (Ruta Provincial N° 13). En cuanto a las investigaciones,
Rusconi en la década de 1920 relevé tres soportes con grabados, de los

1 El Cerro ha sido y es objeto de diversas notas periodisticas, esta resefiado en blogs y
paginas web y es tema de tesinas de licenciatura de Arqueologia, Turismo, Ciencias politicas y
Administracién publica, etc.
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cudles actualmente solo se hallan dos que han sido profundamente afec-
tados en las dltimas décadas, fundamentalmente por acciones de origen
antrépico. En este sitio conviven en la actualidad lo que queda de los
grabados rupestres junto a escrituras modernas que hacen referencia a la
localizacién de una gruta en emplazada en las inmediaciones. Ya desde
1990 se daba cuenta del impacto del que los petroglifos eran objeto
(Hart, 2006), en tanto varios sectores del soporte de mayor tamafio se
encontraban desprendidos, ademds de que afios mds tarde —1994- en
el sitio se colocé un santuario de ‘Gauchito Gil’ a pocos metros, que
incluia ofrendas diversas, senderos, banderines y un graffiti con pintura
roja sobre el soporte principal. Hart (2009b) relata que si bien la pintura
se iba desprendiendo de la roca producto de las condiciones ambientales
del valle, al revisitar el sitio en 2009 la pintura habia sido retirada —se
desconoce el procedimiento— lo que provocé que también se perdiera
la patina original del soporte que generaba el contraste con los sur-
cos grabados. Ante esta situacion, la autora denuncié pablicamente la
instalacién del santuario, lo que generé consultas por parte de diversos
organismos gubernamentales para tomar medidas de salvaguarda del
patrimonio que inclufan propuestas educativas y de concientizacién con
la comunidad del valle y entidades oficiales y privadas en pos de lograr
la “apropiacién cultural del acervo patrimonial” (Hart, 2009b). Las pro-
puestas mencionadas no se llevaron a cabo, como tampoco el proyecto
de declarar al sitio como patrimonio de la provincia. En la actualidad
el santuario no se localiza en las cercanias a los petroglifos, pero si se
registra en el soporte mds impactado nuevas pintadas, esta vez en color
amarillo, que indican mediante una flecha el nuevo emplazamiento de
la gruta. Ademds, el soporte mediano registra algunas pintadas, aparen-
temente relacionadas al mito popular (figura 3).

FIGURA 3. Sitio Santa Elena: a. Soporte con petroglifos y pintura que indica la locacion del
santuario popular; b. gruta del Gauchito Gil (imagen tomada desde el soporte con grabados).
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Otro sitio rupestre que comparte una situacién similar a Santa Elena es
el petroglifo de El Pefién. Schobinger (1971) lo describe como un petrogli-
fo aislado, posiblemente una mdscara, relevada por Rusconi (1938, 1962).
Se trata de un sitio compuesto por un dnico panel grabado que forma
parte de un pefién de ignimbrita. Son dos figuras, una es una mascariforme
de tamafio menor a las registradas en otros sitios del valle, y la otra es un
cuadrangular. Ubicadas en el sector suroeste de la geoforma y orientadas
hacia ese punto cardinal, son escasamente visibles dado que los surcos son
finos y poco profundos, lo que genera poco contraste con la patina (Zirate
Bernardi, 2023). La ubicacién de El Pefién es conocida, estd a la vera del
camino que conduce hacia la localidad de Villavicencio (Ruta Provincial
N 52),y que ademads pasa por la entrada de Cerro Tunduqueral. El pefién
(como geoforma) también es ficilmente identificable, ya que en el sec-
tor sureste se encuentra emplazado un santuario que reine varios cultos
populares, como la Difunta Correa y San La Muerte, junto con el culto
catdlico a San Ceferino.? Ademds de las grutas que contienen las figuras
de los santos, hay pintadas en la roca que hacen alusién a los cultos y restos
de botellas y latas que dan cuenta de que este sitio es punto de reunién de
varias personas (figura 4). No obstante, las figuras prehispanicas grabadas
en la roca estin bien conservadas, en parte porque se encuentran en un
sector de la geoforma varios metros alejados de las grutas, y en parte porque
las figuras no son visibles a simple vista dadas sus caracteristicas técni-
cas. Ademds, estos grabados son poco conocidos no solo por la comunidad
cientifica —que no los ha retomado desde la década de 1970 (Schobinger,
1971)-, sino que aparentemente también por la comunidad en general.

P2

FIGURA 4.Petroglifo de El Pefidn. Vista general de la geoforma que contiene tanto el grabado
rupestre como las ermitas actuales.

2 Si bien San Ceferino fue beatificado por la Iglesia Catdlica en el afo 2007, durante muchos
anos fue parte de los cultos populares. El caso de la Difunta Correa, San La Muerte —asi como
el Gauchito Gil presente en Santa Elena— siguen siendo santos paganos que mueven a miles de
fieles a o largo de Argentina y paises vecinos (Migale y de Hoyos, 2006).
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Pucard de Uspallata, sitio relevado por Rusconi (1962) en la década
de 1930, se ubica a 1,5 km de la villa, en lo que actualmente es una pro-
piedad privada, y consiste en una estructura rectangular de muros pir-
cados derruidos en la parte superior de un pequefio cerrillo, y pequefios
soportes con petroglifos ubicados en la ladera oeste del mismo. Rusconi
en 1962 daba cuenta que tres de esos bloques fueron trasladados al que en
ese entonces era el Museo de Historia Natural ~hoy Museo de Ciencias
Naturales y Antropolégicas Juan Cornelio Moyano, repositorio paleonto-
légico y arqueoldgico provincial- para su conservacién, dado que, por su
tamafio pequefio, algunos bloques eran sustraidos por la gente del lugar.
Mis tarde, Schobinger (1971) visit6 el sitio, cuestioné la denominacién
y funcionalidad de pucard y le otorgé una funcién ritual; ademas hallé
fragmentos cerdmicos y piezas liticas al pie septentrional de este cerro.
Actualmente, cuatro de los bloques descriptos por Rusconi han desapare-
cido del sitio, pero en campafias arqueoldgicas llevadas a cabo entre 2015 y
2017, investigadores del Laboratorio de Paleoecologia Humana relevaron
dos soportes que permanecian inéditos, por lo que hay cinco soportes in
situ, bloques redondeados, con pitina oscura y grabados poco profundos,
en su mayoria motivos no figurativos (Zarate Bernardi, 2023) (figura 5).

a)

FIGURA 5. Petroglifos del sitio Pucara de
Uspallata. a. Soporte in situ;

b. soporte publicado en 1962 por Rusconi
(Lédmina 147);

. soporte expuesto en el Museo Moyano.

0
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Finalmente, Uspallata Usina Sur estd ubicado a 1,5 km al sur de la
usina hidroeléctrica —de aqui su nombre—y a 7 km de la villa, en una
planicie angosta sobre el borde de una barranca, debajo de la cual se
localiza la ribera oeste del arroyo Uspallata. Originalmente fue descrito
como una zona integrada por cinco concentraciones espaciales: un ente-
rratorio multiple, tres soportes con arte rupestre y un barreal en donde
se hall6 una fuente ovalada de roca baséltica (Schobinger 1971). A par-
tir de los relevamientos realizados desde 2017, se suma una nueva zona
conformada por elementos dispersos en superficie como lascas, tiestos,
fragmentos de instrumentos de molienda y una concentracién de drbo-
les y vainas de algarrobo (Prosopis sp.), materialidades que han permitido
interpretar el sitio como un lugar en el que se desarrollaron diversas acti-
vidades econémicas y simbdélicas (Zarate Bernardi, 2023). Si bien la ca-
racterizacién inicial del sitio menciona tres soportes con petroglifos, las
prospecciones recientes solo dan cuenta de uno de ellos. En lo referido
a la conservacién del sitio, es buena. No hay ningin tipo de afectacién
antrépica y tampoco basura moderna en las cercanias, aunque si pasa a
pocos metros una huella, usada aparentemente con caballos. Sobre la
imposibilidad de hallar dos de los tres soportes que Schobinger (1971;
1974-76) menciona para décadas anteriores, se plantean dos hipétesis:
la primera es que, dado que serian soportes pequefios, estos hayan sido
sustraidos como ocurri6 en el caso de Pucard de Uspallata (Rusconi
1962). La segunda se relaciona con errores de prospeccién durante las
tareas de campo —no se cuenta con la descripcién de la ubicacién ni
fotografias—. En cuanto a la conservacién de las restantes dreas del si-
tio —lugar del enterratorio y concentracién de materiales en superficie—,
estin siendo afectadas por un proceso de erosion de las barrancas que
hace que el material se desplace de su lugar primario. Al igual que en
Pucari, los petroglifos de Usina Sur no tienen casi interacciones actuales
con los diversos actores del valle, previsiblemente por la dificultad en el
acceso y por el desconocimiento sobre la ubicacién exacta de los sitios.

Entender el patrimonio como ensamblaje permite abordar multiples
aristas de la concepcién patrimonial del sitio, atendiendo a que las partes
constituyentes —heterogéneas— son reuniones que actdan sobre el mis-
mo, pero no lo definen totalmente, sino que se trata de una composicién
dindmica (DeLanda, 2006). Entonces, un sitio patrimonial es una red
de alianzas cambiantes con otras entidades, una realidad de significados
plurales y discutibles, controversiales. Ante ello, el enfoque ontolégico
presenta una ventaja en cuanto no refiere a puntos de vista distintos
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sobre lo mismo, sino que es factible asumir que se trata de cuestiones
diferentes, surgidas de cémo cada grupo humano se relaciona con el
patrimonio (Alberti, 2016) y, en tltima instancia, con el mundo.

En el breve recorrido descripto acerca de los antecedentes de investi-
gacion, gestion y explotacion turistica de los sitios, se pueden identificar
diversas acciones y actores que han intervenido, y ain lo hacen, en el
proceso de patrimonializacién que experimentan. Es notoria la diferen-
cia de tratamiento que ha recibido y recibe cada uno de los sitios men-
cionados, que van desde concentrar multiples abordajes de investigacién
y de gestion (y reflexion acerca de esa gestion) y ser objeto de visitas y
disputas por parte de la poblacién local y los visitantes, convirtiéndo-
se en sitios de —multiples— Aistorias y memorias (en términos de Nora,
1984), hasta casi ser olvidados por parte de los diferentes actores, casi
como lugares de amnesia (Nora, 1984).

Entre los actores se encuentran los investigadores y académicos que
en distintos momentos abordaron los sitios, ya sea desde lo arqueols-
gico, artistico o patrimonial. Tal como mencionan Prieto Olavarria y
Chiavazza (2021), estos profesionales cumplen un rol de gran impor-
tancia en el proceso de patrimonializacién, en tanto que inciden en
la caracterizacién, difusién y preservacién patrimonial de una regién.
Otro actor es el Estado, en sus diferentes escalas (Zarate Bernardi et al.,
2019). El nacional, con su legislacién acerca del tratamiento del patri-
monio arqueoldgico y paleontoldgico; el provincial, que a partir de la
Direccién de Patrimonio Cultural y Museos, dependiente del Ministerio
de Cultura y Turismo de la provincia es la autoridad de aplicacién de la
legislacién y el ente encargado de establecer, actualizar y modificar las
Guias de Procedimientos para la gestién del patrimonio cultural; y el
municipal, que actualmente tiene la administracién de Tunduqueral, al
que ha declarado Parque Arqueolégico Municipal es quien debe coordi-
nar las acciones para su uso turistico y encarar medidas de conservacién.
Interviene ademais el Ejército Argentino, como propietario de los terre-
nos circundantes a sitios como Tunduqueral y El Pefién.

También estd la comunidad indigena que genera su propia narrativa
alrededor de los petroglifos y que en caso de Tunduqueral, en un tiempo
dado administré el lugar y lo apropié de forma compleja (véase Ataliva,
2011). Para el caso especifico del Cerro Tunduqueral se suman los turis-
tas y visitantes, nacionales y extranjeros, responsables —directa o indirec-
tamente— de algunas de las afectaciones que se registran en los grabados
y en el entorno. Ademds, aunque no se han nombrado explicitamente,
participan en la disputa por la apropiacién del lugar las empresas tu-
risticas, que ya sea desde el valle o desde la Ciudad de Mendoza alien-
tan a los turistas a visitar este sitio e incluso ofrecen fours para hacerlo.
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Finalmente, los pobladores locales, con arraigado sentido de pertenencia
respecto del valle, que se apropian de los sitios reconocidos (Santa Elena
y Tunduqueral) (Ataliva, 2011). En cuanto a este tltimo actor, llama
la atencién la actitud diferencial que tiene hacia los diferentes sitios
considerados: el mds valorado, visitado e impactado es Tunduqueral,
que es reconocido desde la memoria en parte por la significacién que
tuvieron los grabados para las poblaciones locales del pasado (Ataliva,
2011), desde la historia (sensu Nora, 1984) ante la generacion de dis-
cursos académicos por parte de los investigadores, y porque es un sitio
turistico que ademds tiene el potencial de generar ingresos econémicos
al atraer visitantes (Zrate Bernardi et al., 2019). Con los restantes sitios
la apropiacién varia: Santa Elena y El Pefién son lugares reconocidos
y valorados, pero no por sus petroglifos sino por ser emplazamientos
de santuarios que congregan a fieles de cultos populares. De hecho, la
valoracién de estos cultos por sobre la de los petroglifos que denotan el
pasado/presente indigena de la region es notoria en Santa Elena, donde
se ha pintado sobre los grabados para resaltar la presencia de una ermita
dedicada al Gauchito Gil. Sin embargo, existe cierta tension al parecer
entre la poblacién local, como se demuestra en el hecho de haber bo-
rrado y repintado las inscripciones en distintos momentos (Hart, 2006,
2009b). Finalmente, Usina Sur es casi ignorado por la mayoria de los ac-
tores, excepto la Academia que ha vuelto su interés sobre él en el tltimo
tiempo —especialmente sobre los entierros (Barberena et al. 2020, y citas
alli)—; la distancia respecto de la Villa seria el motivo del tratamiento
diferencial hacia este sitio rupestre.

Ante este panorama se considera que entender a los sitios rupestres
como ensamblajes, marcados por una red de actores, cada uno enta-
blando diferentes alianzas alrededor de los sitios, puede abordarse de
manera mds responsable y significativa la patrimonializacién de estos
otros actantes (actants en términos de Latour, 2005), los sitios rupestres,
sus soportes y cada una de sus figuras grabadas.

Partiendo de estos supuestos, resulta util la propuesta de Alonso
Gonzilez (2016, p. 185-186), quien a partir de cuatro dmbitos onto-
l6gicos fundamentales postula una forma de entender el patrimonio: a)
como herencia; b) como valor orginico (lo que la gente estima sin ge-
nerar una representaciéon metacultural del elemento en si); ¢) como con-
junto de elementos seleccionados, sancionados, inventariados y protegi-
dos por instituciones; y d) como experimentacién académica, intelectual
y artistica. Esta propuesta, que entiende al patrimonio como producto
de la racionalidad social, permite comprender mejor cémo el patrimo-
nio varia segin los ensamblajes con los que interactda y se asocia. Es
que las cuestiones sobre patrimonio trascienden lo epistemolégico —el
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‘conocer’— para experimentarse en un plano ontolégico diverso —el ‘ser’-,
en el que “Cada actor social construye o se relaciona con sus patrimo-
nios mediante ciertas pricticas empiricas y cognoscitivas, ensamblando
objetos, discursos, capital, espacios y tiempos a partir cadenas de expe-
riencias y acciones en los multiples fragmentos del plano social” (Alonso
Gonzilez, 2016, p. 184).

Siguiendo este planteo, la concepcién de patrimonio como heren-
cia seria la propia de la comunidad Guaitamary, quienes se asumen
como descendientes de los pobladores que realizaron las grafias del si-
tio. Dentro de esta concepcién también estd la de los uspallatinos, la
comunidad local, colectivo heterogéneo dado que hay una diferencia
marcada entre los “nacidos y criados”, autodefinidos como los ‘verdaderos’
uspallatinos (Ataliva, 2011), en oposicién a quienes no son oriundos
de la localidad, si bien declaran su sentido de pertenencia. Estos gru-
pos, diferentes entre si, crean a partir de ejercicios de memoria (Nora,
1984) resignificaciones de los sitios y sus petroglifos. Con respecto de
los nacidos y criados, resulta interesante incluir en este 4mbito ontolégico
el papel de la familia propietaria de las tierras donde se emplaza el sitio
Pucard, dado que en charlas con ellos han dado cuenta de su compromi-
so para el cuidado del sitio, al que sienten como parte de su herencia y
que les genera la responsabilidad de protegerlo.

En cuanto a la concepcién del patrimonio como valor orginico, en
este Ambito podria encasillarse la concepcién de los prestadores turisti-
cos, quienes aprecian cierto valor de un sitio particular (Tunduqueral),
sobre todo el vinculado a la rentabilidad econémica, aunque no generan
un sentido de pertenencia hacia el mismo. Destacan no solo los pres-
tadores turisticos de Uspallata, sino también las agencias que desde la
Ciudad de Mendoza venden excursiones a precordillera y alta monta-
fla para turistas nacionales y extranjeros (Zarate Bernardi et al., 2019).
Ademis, estos mismos turistas se constituyen en un actor que entiende
al Cerro como patrimonio orgdnico, y en general toman una actitud
contemplativa hacia el sitio y los grabados tanto desde lo estético como
desde lo histérico (Nora, 1984).

El sitio Santa Elena, si bien no estd incluido dentro de los atractivos
turisticos promocionados para el valle, estd a la vera del camino que co-
necta Uspallata con la ciudad de Mendoza, camino muy recorrido por su
belleza paisajistica y porque conduce al Cerro Siete Colores, atractivo que
si es promocionado por el municipio y las agencias turisticas. Como se
describid, uno de los soportes con grabados del sitio es ficilmente identi-
ficable desde el camino, por lo que se estima que el sitio es visitado, aun-
que con baja frecuencia (prueba de ello es un pequefio estacionamiento
que se ha formado a la orilla del camino en donde estd emplazado).
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Se debe notar que entre los turistas tampoco se puede hacer una ho-
mogeneizacién, dado que no todas las personas que concurren a los si-
tios lo hacen con las mismas perspectivas. Estin quienes asisten como
parte de un atractivo mayor, paisajistico, que es el tour a la alta montafia
mendocina; quienes lo hacen por un interés en la historia y arqueologia
de la regién, con fines relacionados a lo educativo; y quienes tienen como
finalidad en sus visitas las conexiones energéticas trans-corporales con
el sitio y los grabados. Estos ultimos, si bien no manifiestan entender
al Cerro como herencia, sf generan una representacién metacultural del
Cerro y su entorno, por lo que estin mds cerca de la primera categoria
propuesta por Alonso Gonzélez (2016).

Desde la ontologia institucional, el patrimonio tiene una doble sig-
nificacién (Alonso Gonzilez, 2016), la primera vinculada a institucio-
nes estatales que buscan utilizar el patrimonio para generar sentidos de
pertenencia homogeneizados, individuos disciplinados y concepciones
uniformes del patrimonio; la segunda, exacerba el patrimonio como me-
dio distintivo, capaz de crear colectividades distinguibles y diferencia-
bles. En el caso de los sitios mencionados, la primera acepcién se refleja
en la mayor dedicacién puesta por parte del Estado —en sus diferentes
niveles— en sitios arqueolégicos e histdricos, sobre todo de montafia,
vinculados a la gesta sanmartiniana, procesos que responden a discursos
oficiales que revalorizan los procesos de formacién del Estado Nacién
por sobre procesos de mayor profundidad temporal (Prieto Olavarria y
Chiavazza, 2021). De hecho, Cerro Tunduqueral y los sitios asociados
al Qhapag Nam, Sistema Vial Andino —declarado patrimonio mundial
por la UNESCO en 2014 son los tnicos sitios arqueolégicos en el valle
que cuentan con politicas de gestién patrimonial.

La segunda se ve reflejada en el Cerro Tunduqueral, el cual es con-
siderado como distintivo del valle, un ‘producto’ que puede vender-
se a quien quiera conocer el lugar y su historia. En este sentido, la
Municipalidad de Las Heras que tiene actualmente a cargo la gestién
del sitio, es la institucién que mds ficilmente se identifica, aunque en el
control y proteccién también tiene injerencia el Ejército Nacional, pero
desde un lugar secundario.

Finalmente, la experimentacién del patrimonio desde lo intelectual,
académico y artistico es el 4mbito representado por los investigadores,
arquedlogos y artistas que toman los sitios como su objeto de estudio.
Mis alld de las investigaciones pioneras, desde la década de 1970 dife-
rentes equipos de investigacién concentraron sus investigaciones en el
valle, desde perspectivas histérico-culturales o desde la ecologia evo-
lutiva (Prieto Olavarria y Chiavazza, 2021; Terraza et al., 2021). Sin
embargo, la atencién sobre los sitios rupestres ha sido escasa, y dentro
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de la misma existen grandes diferencias entre los sitios, lo que se observa
en la produccién cientifica y en los procesos de gestién en los que han
intervenido cientificos.

Complementariamente, la propia ciencia también puede ser enten-
dida como un ensamblaje de relaciones, que ademds se caracteriza por
la capacidad de crear y recrear relaciones de poder en cuanto define la
identidad de los actores sociales y la posibilidad de interaccién entre
ellos. En este sentido, actiia como un ‘traductor’, que define qué son las
entidades, les otorga roles especificos y les garantiza — o niega— su exis-
tencia (Piazzini, 2014). Podria pensarse que la arqueologia de Uspallata
ha mantenido los vicios de la “arqueologia moderna” (Hamilakis, 2015;
Lucas, 2004) y ‘representacional’ (Jones y Alberti, 2013) en tanto ha
mostrado a los sitios como objetos, separados del sujeto, que deben ser
admirados a la distancia. Esta objetivacién, fijacién y regulacién que la
Academia ha hecho de los sitios se ha concentrado en perpetuar una
situacién consensuada: que se preserven de la manera mds ‘aséptica’ po-
sible respecto de sus caracteristicas en el momento en que se efectuaron
los grabados (Ataliva, 2011; Bércena, 2004; Hart, 2006, 2009b; Zarate
Bernardi et al., 2019). La interpretacién cientifica de la materialidad se
concentra en el sentido prehistérico del sitio y los grabados, vinculado a
su uso original antes que a los sentidos otorgados en el presente, produ-
ciéndose una tension entre una representacién del pasado como historia
reconstruida vs memoria vivida (Nora, 1984).

A pesar de ello, las relaciones que los multiples actores intervinientes
mantienen con los sitios modifican estas condiciones de preservacién
deseadas por los investigadores, ya que estas relaciones se basan en la
sensorialidad y la afectividad, vinculos y relaciones colectivas que de-
jan huellas —ejemplos muy claros son los santuarios de cultos populares
establecidos en los sitios o en sus inmediaciones, y la experimentacién
energética que buscan diversos grupos de visitantes—. Esto lleva a un
proceso activo de reelaboracién del pasado —de la memoria, no asi de
la historia (Nora, 1984)—, incorporando en la materialidad del espacio
multiples duraciones, distintas instancias temporales que incluyen todos
los momentos en que los sitios se convirtieron en centro de atencién

sensorial (Hamilakis, 2015).

En lineas generales, se entiende que esta propuesta de considerar a los
sitios como ensamblajes en los que aparecen diferentes actores humanos
ayuda a identificarlos y exponer qué tipo de relacién establecen en torno
a estos otros actores no-humanos, cuya agencia condiciona sus formas
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de actuar. Tener en cuenta las relaciones que se establecen con los sitios
patrimoniales y los grabados rupestres que los componen, junto con los
diferentes actores humanos puede llevar a una acepcién del bien patri-
monial mucho mds compleja, que permita que los procesos de puesta en
valor sean mds eficaces y plurales.

Ademas de lo que sucede en las ontologias particulares con cada uno
de los ensambles, como categoria teérica los ensamblajes (assemblages)
entregarian ventajas no solo para el estudio del pasado (Harris, 2018),
sino también para la gestién patrimonial. Permite considerar la multi-
plicidad de actantes humanos y no humanos que intervienen en el pro-
ceso de patrimonializacién de cada uno de los sitios. Al ser multiescala-
res, como categoria analitica es adaptable a politicas de gestién diversas,
desde la explotacién turistica de un sitio y el paisaje circundante hasta la
preservacién de figuras particulares, y desde el diagnéstico de situacién
actual en cada caso, hasta el momento de ejecucién de los grabados o su
descubrimiento cientifico. Finalmente, al ser no representacionales sino
ontolégicamente experienciales (Lucas, 2004), los ensamblajes permi-
ten considerar las cualidades sensoriales, la resonancia afectiva en los
humanos y cémo esta afecta a las relaciones que establecen con los no
humanos (Hamilakis, 2015).

Para este trabajo, resulta interesante la posicién que la Academia to-
ma respecto de la patrimonializacién de los sitios arqueolégicos, porque
el saber cientifico legitima o descarta la validez de los discursos que se
generan en torno al patrimonio, favoreciendo la apropiacién institucio-
nal del mismo (Prats, 2005).Y en este marco, el riesgo es doble: puede
darse una disociacién entre el patrimonio cultural material —los sitios—
con el patrimonio inmaterial en el que se inscribe —la cultura, en sentido
amplio, de la comunidad en la que se inserta—, surgiendo un ‘patrimonio
sin memoria’, con referentes estdticos; y puede privilegiarse asi tan solo
la explotacién econémica por parte de agentes externos, un ‘patrimonio
enajenado’, sin sujetos, valorado solo por el valor arqueoldgico que po-
see, pero desligado de las relaciones que en la actualidad se generan en
torno al bien (Prats, 2005).

Serfa 1til hacer un esfuerzo critico en la actividad cientifica para
‘dejar entrar’ a actores no humanos en las asociaciones del ensambla-
je-ciencia, atendiendo a que los hechos cientificos no corresponden a
un dominio natural dado contra el cual se deban comprobar los de-
mids fenémenos, sino que los hechos cientificos también son artefac-
tos (Latour, 2005). Los sitios y sus grabados, en tanto no-humanos
(Cipolla et al., 2021, y citas alli), hacen que ‘otros’ hagan cosas dife-
rentes (Latour, 2005). Todo actante en principio es un hibrido entre
sujeto y objeto, que supera el dualismo naturaleza-sociedad (Alberti y
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Jones, 2013) y existe en medio de relaciones ontoldgicas diversas y di-
ndmicas. Y precisamente teniendo en cuenta que como actante agencia
sobre otros actantes, los sitios y sus grabados interpelan las experiencias
del resto de los actores (Hamilakis, 2015). Por ejemplo, la propia ma-
terialidad del arte rupestre interpela a los actores humanos desde sus
cualidades espaciales que predisponen una forma de transitar y moverse
al interior de los sitios, y desde sus atributos sensoriales intrinsecos, en
tanto los grabados son perceptibles inicialmente mediante la vista, pero
también son una experiencia tictil a partir de la rugosidad de los surcos,
lo que se conjuga con lo olfativo de la vegetacién circundante —la jarilla
(Larrea sp.) sobre todo—y lo sonoro, producido tanto por factores abié-
ticos como el viento, como por la propia fauna local —aves y tunduques
(Ctenomys mendocinus), principalmente—.

Asi, la monumentalidad del Tunduqueral (Criado Boado, 1993) ha
generado que las investigaciones se centren en €l, al igual que las visitas
turisticas, las gestiones patrimoniales y las reflexiones sobre las mismas.
Por su parte, el surco apenas visible de El Pefién y la escasez —en tér-
minos comparativos— de figuras lo mantiene como como una incdg-
nita para todos los actores, que han resignificado el emplazamiento a
partir de santuarios populares. Estos santuarios también son actantes,
en cuanto agencian sobre humanos y petroglifos, tal el caso de Santa
Elena. La relacién entre los grabados prehispanicos y los santuarios de
cultos populares modernos generan nuevos ensamblajes. Por dltimo, el
tamafio de los bloques de Pucard llevé a que la gente local a principios
de siglo los sustrajera, por lo que el investigador de la época decidié
trasladarlos en pos de protegerlos, proteccién que seria continuada por
la familia propietaria de los terrenos. En la misma linea, en todos los
sitios considerados existe una variedad de agentes erosivos asociados
a las condiciones de intemperismo de los petroglifos (termoclastismo,
repatinacién de los surcos, desarrollo de liquenes, entre otros), que afec-
tan a las figuras y a sus soportes de maneras variables, y que juegan un
rol importante a la hora de considerar la conservacién del arte rupestre.
Ademis, estos procesos ligados a las condiciones ambientales se conju-
gan a las acciones vandalicas, asociadas directamente a la relacién entre
humanos y no-humanos, sobre todo en lo que concierne a la disputa
por las memorias vélidas-invilidas en el valle, objeto de preservacién
—destruccién—.Estos ejemplos no agotan la multiplicidad de relaciones
que se establecen entre humanos y humanos, y no humanos y humanos
(Cipolla et al., 2021),y de hecho son estas relaciones las que generan las
multiples ontologias abordadas.

El arte rupestre y su produccién estuvo articulada con una serie de
experiencias y conjuntos sensoriales mds alld de lo meramente visual,

207



Sol Zarate Bernardi / TAREA 10 (10):188-214

constituyéndose en una prictica y una materialidad histérica y experien-
cialmente situada (Troncoso y Armstrong, 2017). A través de los petro-
glifos, cada uno de los actores que confluyen en los sitios compartié y
comparte un conjunto de significados y experiencias con otros actantes
(con otros sujetos a partir de la mediacién de las rocas, por ejemplo), lo
que los convierte en espacios publicos que articulan a distintos miem-
bros de la comunidad. Es dificil creer que esta articulacién es estdti-
ca, mds bien se reformula constantemente; es mds dificil aun, pensar la
posibilidad que estas nuevas articulaciones, estos re-ensamblajes multi-
temporales no se reflejen en un proceso continuo de patrimonializacién.
Por tanto, cualquier proceso de patrimonializacién que niegue o ignore
la multiplicidad de actores y la multitemporalidad del patrimonio, serd
un intento en vano.

Con este trabajo se pretende realizar una tarea de reflexién acerca de
c6mo se ha abordado histéricamente el proceso de patrimonializacién
de los sitios rupestres del valle de Uspallata, sobre todo desde lo acadé-
mico. Si bien en los dltimos trabajos se ha reconocido la multiplicidad
de actores que intervienen en este proceso (Zérate Bernardi et al., 2019),
no se han tenido en cuenta las relaciones que los diferentes colectivos
formulan entre si y con los sitios, cémo estas relaciones se modifican en
el tiempo, y como los propios sitios se convierten en actantes que condi-
cionan las relaciones que se generan con ellos.

De hecho, es 1a Academia —somos las y los investigadores— quien ter-
mina por legitimar qué es valido para ser patrimonializado, dejando de
lado la multitemporalidad del patrimonio, las relaciones transcorporales
(Hamilakis, 2015) que inscribe en quienes lo consideran, las resignifica-
ciones que se actualizan. Es la relacién que establece la Academia la que
luego es tomada por las instituciones gubernamentales como la Gnica
digna de ser patrimonializada, desconociendo que los sitios y sus graba-
dos son actantes no-humanos, dindmicos, que actian sobre la sensoria-
lidad de los demds actores, y que a su vez se modifican en base a estas
nuevas relaciones. ¢Se puede pretender la inmutabilidad de los sitios, el
monopolio del discurso? Al parecer no, y una solucion alternativa apare-
ce al definir cada sitio como un ensamblaje, al que para desentramar se
debe reconocer cada uno de sus actores (humanos y no humanos) y las
relaciones que se formulan.

Un primer paso para esto es la propuesta de Alonso Gonzilez (2016),
que invita a descubrir los 4mbitos ontolégicos alrededor del que se da
la patrimonializacién. Pero reconocerlos es el inicio, el trabajo conjunto
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y la pluralidad de voces es indispensable para la conservacién, ya no
entendida como ‘preservacion de las condiciones de partida’, sino como
mantenimiento de las relaciones dindmicas que se dan en torno a él,
asumiendo que ademds, esto deja nuevas huellas.

Nuevamente, el enfoque ontolégico brinda un marco a partir del cual
los andlisis de la Academia y los requerimientos institucionales puedan
conversar con las sensaciones extrasensoriales de los grupos que meditan
en el Tunduqueral —por poner un ejemplo— en un didlogo posible, sin
pretensiones de supremacia, atendiendo a las concepciones sobre el sitio
de los distintos grupos a la hora de la revalorizacién del mismo. Porque
en los procesos de patrimonializacién, sobre todo desde la éptica insti-
tucional y académica, no necesariamente emergen todas las voces posi-
bles ni estin en un plano de igualdad, por lo que la multivocalidad de-
berd concebirse en funcién de las multiples ontologias (Curtoni, 2016).

Las reflexiones presentadas aqui son fruto del trabajo de tesis doctoral
de la autora, financiado con Becas doctorales la SIIP-UNCuyo y de
CONICET. Gracias a Alejandra Gasco y Laura Piazze por las charlas y
aprendizaje sobre ‘lo patrimonial’, y a Victor Durédn por la lectura preli-
minar del manuscrito. También a los miembros del LPEH (CONICET-
UNCuyo) por las instancias de trabajo de campo. Finalmente, agradez-
co los comentarios de lxs evaluadores anénimos que contribuyeron a
mejorar el manuscrito.
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RESUMEN

Lucio Fontana retorné a su ciudad natal en 1921, luego de formarse como
técnico constructor y decorador en Milin. En este articulo propongo una
lectura situada de su recorrido inicial, del escenario cultural con el que se
encontr6 y las vivencias que lo condujeron a dedicarse a la escultura. El ob-
jetivo es poner en didlogo a un conjunto de artistas soslayados en los relatos
canénicos del arte moderno, con el joven Fontana en el momento en que des-
punto su carrera profesional. A su vez, planteo la coexistencia de las bellas
artesy las artes aplicadas dentro de una misma historia de vida, de una misma
obra cuyo estudio en ambitos disciplinares escindidos solo resta complejidad
auna trayectoria. Por otra parte, intento rastrear figuras y objetos que fueron
desplazados hacia los margenes de una historia del arte centrada en escena-
rios metropolitanos y en obras auténomas.

Palabras clave: Arte moderno; escultura; canon; bellas artes; artes aplicadas

Figures on the Edges: Lucio Fontana and the Sculpture in Rosario at the
Beginning of the Twenties

ABSTRACT

Lucio Fontana returned to his hometown in 1921, after training as a building
technician and decorator in Milan. In this article I propose a contextualized
reading of his initial path, of the cultural scene he found and the experiences
that led to devote himself to sculpture. The aim is to put in dialogue a2 num-
ber of artists excluded from the canonical modern art history, with the young
Fontana when he began his professional career. At the same time, I pose the
coexistence of fine and applied arts within the same life history, the same
work whose study in different disciplinary fields only reduces the complexity
of a career. On the other hand, I intend to trace cultural figures and objects
that were displaced to the edges of an art history focus on metropolitan pla-
ces and autonomous works of art.

Key words: Modern Art; Sculpture; Canon; Fine Arts; Applied Arts
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En la cartulina del tablero se dormian los trabajos que debia realizar para las necesidades
del taller del padre y “mientras tanto el dibujo en ciernes se iba paulatinamente adornando
en todos los contornos por una innumerable y graciosa serie de figuras bosquejadas,

de mufiecos en las posiciones, gestos y formas mds insdlitas [...]”

Antonio Pascuale (citado en Ghilioni, 1998, p. 32).

Afios atrés, cuando comencé a indagar sobre las estadias de
Lucio Fontana en Rosario, estos periodos eran apenas men-
cionados dentro de la vasta bibliografia sobre el artista.! En
un avance de aquel trabajo discutido en un simposio y publi-
cado tiempo mads tarde (Mouguelar, 2012) proponia pensar la
amistad que sostuvieron a lo largo del tiempo Lucio Fontana
y Julio Vanzo, en tanto vinculo afectivo que posibilité flui-
dos intercambios de ideas y mutuos estimulos creativos. El

1 Hago referencia aqui al proyecto de investigacion que dio lugar a mi tesis
doctoral (Mouguelar, 2010), realizada gracias a una beca de Conicet.
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taller que ambos compartieron a mediados de la década de 1920 fue un
espacio de encuentro para intelectuales y artistas comprometidos con la
renovacién estética. Entre ellos se destacé la presencia frecuente de Juan
Zocchi, periodista, escritor y gestor cultural cuya huella quedé grabada
en distintas publicaciones e imégenes.

En los textos editados hasta ese momento, el nombre de Vanzo ha-
bia sido ligado en forma recurrente a la trayectoria temprana de Lucio
Fontana sin que se conociera demasiado sobre su obra o su participacién
en los debates estéticos que se multiplicaron en Argentina desde los
afios veinte. Estas figuras, sefialadas como protagonistas insoslayables
en el devenir del arte moderno, no habian recibido hasta entonces una
atencién pormenorizada. A partir de ese estado de situacién, intenté
analizar la obra del escultor en intima relacién con el espacio cultural
rosarino, con sus instituciones, con sus pares, con el publico de la época
manifestindose a través de la voz de los criticos. El objetivo era dejar
atris el modelo romdntico del artista de vanguardia, aislado y en lucha
con un medio hostil, para reubicarlo en la red de relaciones en la que
en efecto participd. Con estas cuestiones en mente, el primer paso fue
reconstruir la trayectoria de Julio Vanzo y en particular, su rol en la in-
troduccién del modernismo estético en Rosario.

Junto a él, Lucio Fontana inicié un periodo de aceleradas experien-
cias plasticas que le permitieron gestar en suelo argentino una serie de
esculturas en las que reelaboré temas cldsicos con un lenguaje audaz
e innovador (Mouguelar, 2008). A su vez, continué trabajando en la
empresa especializada en escultura funeraria y conmemorativa que su
padre dirigia en sociedad con Juan Scarabelli. Las tareas realizadas en
ese dmbito fueron para Lucio el comienzo de una labor que sostendria
al retornar a Italia, a través de diversos proyectos llevados adelante en
colaboracién con arquitectos milaneses (Campiglio, 2014). Esa etapa
formativa e inicidtica propicié en el joven escultor no solo el manejo
seguro del dibujo, el yeso y la arcilla, sino también una valiosa y duradera
experiencia con los valores espaciales y luminicos de cada obra.

En esta ocasién, quisiera plantear una lectura situada de la trayectoria
inicial de Lucio Fontana a partir de la reconstruccién del campo artistico
donde actué y, en particular, de la labor de una considerable cantidad de
escultores activos por entonces. Todos ellos contribuyeron con su trabajo
a forjar las bases de la cultura visual en Rosario y, sin embargo, fueron
pricticamente olvidados con posterioridad. Mi objetivo es poner en did-
logo a un conjunto de artistas y obras, por lo general soslayados en los
relatos candnicos del arte moderno, con la produccién de Lucio Fontana
en el momento en que despunté su carrera profesional. Si este sector de
su trayectoria era pricticamente desestimado hasta hace una década, en el
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ultimo tiempo ha sido objeto de un interés renovado y evidenciado a tra-
vés de la aparicion de nuevos textos y exposiciones (Barbato y Spata, 2019;
Sbaraglia, 2021).2 No obstante, quedaba pendiente un estudio que permita
observar en detalle la coyuntura, precisar fechas, recuperar imagenes, co-
nocer a los demds productores que trabajaban en forma contemporanea en
Rosario y ubicar en esa trama el accionar de Lucio. Un anilisis de la escena
local siempre en relacién con marcos mas amplios, que otorgue visibilidad
a una peculiar manifestacién de tendencias globales (Huyssen, 2010).

Tomando como disparador la cita del articulo pionero de Emilio
Ghilioni (1998) que abre este escrito, invito a pensar ciertas figuras si-
tuadas en los margenes en un doble sentido. Por un lado, a partir de
aquellas “figuras bosquejadas” en los bordes de la misma cartulina don-
de Lucio debia desarrollar algtin proyecto ligado a la empresa paterna,
quisiera plantear la hipétesis de la coexistencia casi inevitable de di-
versos tipos de imdgenes, lineas estéticas o modalidades de trabajo, de
producciones ligadas tanto a las bellas artes como a las artes aplicadas,
en el marco de una misma historia de vida, de una misma obra cuya dis-
gregacion en dmbitos disciplinares escindidos solo resta complejidad al
intento de reconstruir la actuacién publica de un artista. Por otra parte,
propongo rastrear figuras y obras que fueron desplazadas hacia los mér-
genes de una historia del arte centrada en escenarios metropolitanos y
en producciones auténomas. Siguiendo a Nelly Richard, propiciar una
“insubordinacién de los mérgenes en una demostracién rebelde que in-
siste [...] en desocultar los prejuicios, censuras y omisiones en base a los
cuales se forj6 el canon occidental-dominante” (2021, p. 192).

Lucio Fontana nacié en Rosario el 19 de febrero de 1899, como hijo natural
de Lucia Bottini (1874-1925) y el escultor Luigi Fontana (1865-1946). Su
padre fue quien se hizo cargo de su formacién y considerd, como gran parte
de la colectividad afincada en la zona, que en Italia habia mejores institu-
ciones educativas que en el Rosario de comienzos del siglo XX. Es por eso
que al momento de tener que iniciar la escuela primaria, a mediados de
1906, Lucio fue llevado a Varese y dejado al cuidado de Emilia, su abuela,
y su tio abuelo, Tito Nicora. La familia paterna de Lucio estaba dedicada
a la escultura conmemorativa y a la decoracién arquitecténica, por lo que

2 La beca “Enrico Crispolti” para jovenes investigadores otorgada este afio por la Fundacion
Lucio Fontana de Milan y el Instituto de Historia del Arte de la Fundacion Giorgio Cini a Benedetta
Casini, con el objetivo de abordar los monumentos, proyectos y obras realizadas por el artista
durante los periodos transcurridos en Argentina es otro indicador en este mismo sentido.
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la voluntad de Luigi era que su primogénito siguiera este mismo camino.
Esto se evidenciaba en la eleccién de las instituciones en las que inscribié a
Lucio: el Colegio Internado Torcuato Tasso de Varese y el Instituto Técnico
Carlo Cattaneo, donde recibi6 el titulo de Constructor Edil. Paralelamente,
estudié un tiempo en el Liceo Artistico anexo a la Real Academia de Brera,
dibujo y pintura decorativa (Crispolti, 2006; Sbaraglia, 2021).

Luego de la muerte temprana de Delfo, tercer hijo de Luigi con Anita
Campiglio fallecido el 17 de agosto de 1920, la familia decidié trasladarse
ala Argentina (Ghilioni, 1998). Algunos textos mencionan 1921 como afio
de retorno y otros 1922. Sin embargo, es posible afirmar que, tal como se-
fialé Juan Zocchi (1946), la familia Fontana regresé a nuestro pais en 1921.
En noviembre de ese afio el padre organizé junto a su socio Juan Scarabelli
(1874-1942) la primera exposicion de esculturas italianas en Rosario. La
exhibicién se realizé en el Salén Castellani, una casa de fotografia donde se
presentaban en forma ocasional pinturas y esculturas. Desde la peninsula
llegaron hasta Rosario de Santa Fe obras de Giuseppe Grandi, Ernesto
Bazzaro, Salvatore Pisani, Enrico Rusconi, Arcangelo Orsini y Albino Dal
Castagné, entre otros (Exposicién de esculturas, 1921, p. 9).

Los viajes de Luigi Fontana a Italia fueron frecuentes en las prime-
ras décadas del siglo XX. El contacto con escultores activos en Mildn,
muchos de los cuales se habian formado igual que €l en la Academia
de Brera, le permitié actuar como intermediario entre aquellos y la flo-
reciente burguesia rosarina.’ Durante la década de 1920 los trabajos de
Fontana y Scarabelli no se limitaron a la realizacién de esculturas para
monumentos funerarios de la ciudad, sino que también ofrecieron obras
de artistas reconocidos de Italia. En estos casos, la empresa se encargaba
de trasladar, acondicionar y emplazar las piezas en espacios arquitect6-
nicos que ellos mismos proyectaban. Para los clientes de la colectividad,
la decoracién de los panteones familiares con réplicas de imagenes del
Cementerio Monumental de Mildn ejecutadas por los mismos autores
europeos contribuia al prestigio de sus apellidos. Por tal razén llegaron a
Rosario esculturas como E/ pensador de Ernesto Bazzaro, que se planeaba
incluir en el mausoleo de la familia Bertolotto de 1926, o el grupo La vida
y la muerte de Leonardo Bistolfi, que en 1927 se incorporé al panteén de
la familia Recagno en el Cementerio El Salvador (Sbaraglia, 2015).

Con respecto al momento de regreso de Lucio Fontana ala Argentina,
Giovanni Joppolo (1998) también consideré 1921 como fecha probable.

3 El rol de los propios artistas como gestores que favorecieron el ingreso de obras europeas
en las colecciones publicas y privadas de nuestro pais fue frecuente desde finales del siglo
XIX. En el caso particular de la escultura moderna, cabe destacar la figura sefiera de Eduardo
Schiaffino en relacion con la llegada de la obra de Auguste Rodin a la Argentina (Corsani y
Melgarejo, 2018).
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Segun este autor, al afio siguiente debuté “en la carrera que su padre
siempre habia deseado para él, es decir, la de un escultor decorativo que
respondiese con coherencia y profesionalismo a los encargos publicos
y privados” (Joppolo, 1998, p. 18). Juan Zocchi fue quien escribié la
primera monografia dedicada a Lucio Fontana en Argentina. Alli, en-
tre otros recuerdos menciona un hecho determinante en el destino de
Lucio, sin especificar qué lo llevé a tomar esta decision: “Fontana asume
el oficio de escultor de 1922 en adelante” (Zocchi, 1946, p. 13).

Lucio volvi6 a partir hacia Mildn a finales de 1927 para concluir su
formacién como escultor en la Academia de Brera. Pero, scudl fue el
escenario artistico con el que se encontré al regresar a Rosario en 1921?
¢Cuiles eran las alternativas que podian presentarse para un joven inte-
resado en el arte? ;Qué vivencias lo condujeron a tomar la decisién de
dedicarse a la escultura? ;Por qué el afio 1922 es aludido con tanta in-
sistencia? La década de 1920 fue un momento particularmente intenso
en el proceso de institucionalizacién del arte en Rosario y de diferen-
ciaciones estéticas tanto a nivel nacional como local.* Si bien entonces
Lucio Fontana era ain un joven promisorio entre muchos escultores
que trabajaban con esfuerzo y pasién por hacerse un nombre, con el
tiempo llegé a ser el participe que mayor proyeccién alcanzé en la histo-
ria del arte moderno. Por lo tanto, cabe preguntarse, ;qué circunstancias,
vinculos y opciones personales posibilitaron ese peculiar recorrido?

Poco tiempo antes de que Lucio Fontana regresara a Rosario, el 15 de
enero de 1920 fue inaugurado oficialmente el Museo Municipal de Bellas
Artes. Ese dia, el presidente de la Comisién, Nicolds Amuchdstegui, ce-
lebré poder ofrecer a la ciudad una “incipiente y modesta planta”, con
la esperanza de que el tiempo otorgase “a esta obra la exuberancia que
merece [...] [que llegue a ser] exponente verdadero de artisticos tesoros
y constituya, asi, un templo donde acudir en busca de descansos para
la mente fatigada y en busca de supremos consuelos para las grandes
tempestades del alma” (Museo Municipal de Bellas Artes, 1920, p. 4).
Como todo museo moderno, tenia entre sus principales objetivos la for-
macién de un publico y la regulacién del gusto estético de la comunidad
(Duncan, 2007). Las selecciones rigurosas que llevaron adelante los ju-
rados de los Salones se orientaron en ese sentido.

4 Sobre el espacio artistico en el Rosario de las primeras décadas del siglo XX véase Fantoni
(2014), en particular el capitulo “Maestros generosos y nifios prodigio”, y Mouguelar (2015).
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En un local alquilado al efecto se presentaron un centenar de piezas
que la Comisién Municipal de Bellas Artes habia logrado reunir a partir
de los premios adquisicién del Salén de Otofio y de la contribucién del
Museo Nacional de Bellas Artes.’ A esto se sumaron obras de colec-
ciones particulares que en forma temporal fueron cedidas para su exhi-
bicién. Esas gestiones permitieron ofrecer al publico de la ciudad una
pequefia sala de escultura argentina: Alberto Lagos y Héctor Rocha, de
Buenos Aires, junto a dos artistas residentes en Rosario, José¢ Gerbino y
Herminio Blotta.

José Gerbino (1886-1972) naci6 en Italia y se formé en Palermo
como ceramista, escultor y arquitecto (Bragagnolo, 2001). En 1911 llegé
a la Argentina y tuvo una activa participacién en los primeros salones
oficiales de Rosario, no solo en la seccién de esculturas, sino también
con dibujos, grabados y pinturas. De Gerbino, el Museo expuso en su
inauguracion Cabeza de estudio, un retrato verista que habia ingresado
a la coleccién por donacién del artista, luego de ser presentado junto a
otros dos bronces en el II Salén de Otofio.

Para ese entonces, Gerbino habia alcanzado un lugar de privilegio
en el arte argentino. Por un lado, habia realizado junto a Alfredo Guido
una serie de objetos que actualizaron el legado decorativo precolombino.
A partir de motivos ornamentales de las culturas originarias americanas
y en sintonia con el ideario de Ricardo Rojas, Gerbino y Guido produ-
jeron un vasto conjunto de piezas de cerdmica (Armando, 2014). Los
resonados éxitos que obtuvieron en Buenos Aires fueron replicados por
diversas revistas culturales del pais. A la muestra en la galerfa Witcomb
de Capital Federal en 1918 le siguieron los premios en el Salén de Artes
Decorativas de ese mismo afio y en el Salén Nacional de Bellas Artes de
1919. Segtn Fasce y Mantovani (2022), esta ultima distincién colaboré
tanto en la consagracién de ambos artistas como en la valoracién de las
artes aplicadas en el marco del Salén Nacional.

Por otra parte, en forma simultinea José Gerbino realizaba esculturas
decorativas para importantes panteones del Cementerio El Salvador,
tales como las figuras que rodean el mausoleo de la familia Lagos o
los altorrelieves que acompaifian el panteén de los Pozzi. Resulta signi-
ficativo que una de estas imdgenes fuera reproducida en 1919 por La
Revista de El Circulo dentro de la seccién de Arte Argentino (figura 1),
en la medida en que seria uno de los tantos indicadores del carcter
laxo que presentaban los limites entre bellas artes y artes aplicadas por
entonces en nuestro pais.

5 Con respecto a las modalidades de federalizacion del patrimonio del Museo Nacional y a los
préstamos iniciales que posibilitaron la apertura de museos provinciales, ver Herrera (2012).
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— e FIGURA 1. José Gerbino,

Fe y Dolor, 1918, altorrelieve
en bronce para el Mausoleo
Familia Pozzi, Rosario.
Ubicacion actual desconocida.
Reproducido en: “Arte
Argentino”, La Revista

de El Circulo, 3(4), abril de
1919, p. 81.

El otro escultor rosarino que figuré en la exposicién inaugural del
Museo fue Herminio Blotta (1893-1976), un artista de trayectoria re-
conocida desde su juventud. Protagonista de la bohemia cultural de los
afios diez, mantuvo un contacto intenso con artistas de Buenos Aires
y fue una firma recurrente en la estatuaria publica de Rosario. Blotta
participé en los primeros Salones de Otofio con retratos de familiares
y otros bustos realizados por encargo, como los de Alberdi o Dante
Alighieri. Justamente, el Museo exhibi6 en 1920 el Alberdi en marmol
que habia sido incorporado a su acervo por donacién de Julio Bello
(Museo Municipal de Bellas Artes, 1920).6

Segun el reglamento del VI Salén de Otoiio, las firmas que inte-
graran las colecciones del Museo Municipal o del Nacional de Bellas
Artes serfan admitidas sin depender de la consideracién del jurado. Sin
embargo, una de sus esculturas, Fragmento de desnudo de hombre, pese a
ser exhibida en el Salén de 1923 y reproducida en el catilogo (figura 2),
fue seriamente cuestionada poco después por la Comisién Municipal de
Bellas Artes. Segtn el dictamen, el yeso patinado de Blotta resultaba ser
un calco fragmentado de una escultura parisina de cardcter comercial ,
en consecuencia, constitufa un “acto censurable” (Comisién Municipal
de Bellas Artes de Rosario, 1923, p. 146).

A partir de entonces, le fue negada la posibilidad de integrar salones
oficiales de la ciudad. Esta severa resolucién daba cuenta del peso que

6 Desde abril de 1925 y por decision del donante, la obra pasoé a una institucion educativa.
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FIGURA 2. Herminio Blotta,
Fragmento de desnudo de
hombre, 1923, yeso patinado,
s/d. Reproducido en:
Catélogo del VI Saldn de
Otonio, Rosario, p. 76.

comenzaban a tener en el marco de las instituciones culturales ciertas
discriminaciones fundamentales para el arte moderno: la obra original y
la copia, el arte auténomo y el utilitario, el gran arte y las artes menores.
Un concepto de arte generado en la Europa ilustrada y adoptado en
forma indiscutida por los paises latinoamericanos por mucho tiempo,
que implicaba aceptar como tal un

conjunto de practicas que tengan como notas bésicas [...] la posibilidad de
producir objetos Unicos e irrepetibles que expresen el genio individual y, funda-
mentalmente, la capacidad de exhibir la forma estética desligada de las otras
formas culturales y purgada de utilidades y funciones que oscurezcan su nitida
percepcion (Escobar, 2021, p. 84).

Tiempo mis tarde, Blotta sostuvo que “los grandes ‘sefiores’ en cuyas
manos estd la representacién oficial del arte” no perdonarian a quien
se atreviera como ¢€l, a vivir sin mendigar recursos (citado en Montini,
2020, p. 72). La determinacién de la Comisién Municipal de Bellas
Artes pudo resultar arbitraria en virtud de los usos y costumbres de los
primeros escultores y pintores de la regién. En efecto, a comienzos del
siglo XX era habitual que los artistas decoradores siguieran modelos
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europeos (Boni, 2011) o que los comitentes solicitaran réplicas de obras
conocidas a los mismos autores, que incluso podian ser resueltas por dis-
cipulos de sus talleres.” En sus practicas cotidianas la concepcién de un
objeto bello no necesariamente estaba deslindado del sentido utilitario
y la idea de artista podia dar lugar a diversas acepciones. Frente a esta
situacién, propia de una escena cultural recientemente constituida, las
flamantes instituciones de cultura trazaron nuevos limites que fueron a
menudo objeto de controversia entre los protagonistas.

El colectivo que propuso por primera vez alternativas al Salén oficial,
al Museo y, por ende, a los criterios esgrimidos por los integrantes de la
Comisién de Cultura, fue el Circulo Artistico de Rosario. A diferencia
de las Comisiones de Bellas Artes, integradas en su mayoria por miem-
bros de la alta burguesia local que eran coleccionistas y aficionados, su
grupo directivo se constituyd en forma exclusiva por artistas. Algunos
de ellos eran inmigrantes y todos debieron realizar tareas paralelas al de-
sarrollo de una obra auténoma para sostenerse econémicamente. Varios
eran profesores de dibujo y pintura en instituciones publicas o acade-
mias privadas y, por lo general, se dedicaron a su vez a las artes aplicadas,
desempefidndose como ilustradores, letristas, fotégrafos, tallistas, vitra-
listas, decoradores, escendgrafos, medallistas.® A su vez, también com-
partian ciertos modos de sociabilidad ligados a la vida bohemia, que los
distanciaba de los gustos, habitos y formas de comportamiento publico
de las clases mds acomodadas.

En 1920 inauguraron su primer salén, que segin los organizadores
era una “sintesis de la labor del arte rosarino”, una manifestacién local “lo
mis completa posible” (Circulo Artistico de Rosario, 1920, p. 1). Junto
a los primeros maestros extranjeros afincados en Rosario, participaron
jovenes artistas y artesanos, disciplinas cuyas fronteras eran dificiles de
trazar por entonces. Todos residian en la ciudad y sin embargo, la mayo-
ria de sus nombres resultaban desconocidos para el piblico general. La
carencia de estimulo que sentian y el esfuerzo que implicé gestionar la
muestra, eran cuestiones que destacé Agustin Rossi en su resefia: “con
el salén, han roto en parte el anonimato obteniendo una gran victoria.

7 Martin Rodriguez Galisteo adquiri® durante un viaje a ltalia una copia de La belleza de la
montafia de Leonardo Bistolfi, que hoy se encuentra en el Museo Provincial de Bellas Artes de
Santa Fe. Sobre esta modalidad de encargo ver Musetti (2010).

8 El caso de Eugenio Fornells es paradigmatico en este sentido. Pintor formado en su Catalufia
natal, desde su llegada a Rosario ademas de dedicarse a la ensefianza, realizd importantes
trabajos como ilustrador y vitralista (Boni, 2011; Mouguelar, 2013).
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Han llegado sin cartel, sin apoyo oficial, sin auspicios de asociaciones de
bombo mutuo, serenamente, airosamente” (Rossi, 1920, p. 4).

La falta de colaboracién estatal se sostuvo hasta dltimo momento,
cuando la solicitud del Circulo Artistico de utilizar las salas del Museo
fue denegada. Pese al motivo que antepuso la Comisién de Bellas Artes,
las tensiones previas entre ambos grupos dieron lugar a otras interpre-
taciones de la respuesta oficial. Por ejemplo, desde las pdginas de un
periédico de la colectividad italiana se afirmé:

De hecho quienes tienen conocimiento del llamado mundo artistico rosarino sa-
bian que la negativa era una pequefia venganza o una leccion: los comisionados
designados por el Municipio para velar por las bellas artes y fomentarlas, quieren
castigar a los artistas de Rosario —en gran parte connacionales nuestros— por no
haber concurrido al Salén de Otofio. (Disgrazie di una commissione, 1920, s/d)

En efecto, en el IV Salén de Otofio participaron tan solo siete pinto-
res y tres escultores con domicilio en Rosario.

Al afio siguiente el Salén de Otofio fue suspendido por falta de pre-
supuesto y por lo tanto, el II Salén del Circulo Artistico inaugurado en
noviembre de 1921 fue la dnica ocasién que tuvieron los rosarinos de ver
una exposicién colectiva de cierta magnitud. Es muy probable que los
Fontana hayan estado entre los visitantes que apreciaron las obras de una
cantidad de artistas considerable, aunque significativamente menor que
en la primera edicién. De los casi cincuenta artistas que se congregaron
en aquella muestra, solo la mitad volvié a reunirse un afio mds tarde.

Uno de los nombres que se reiteraba era el de Santiago Girola (1894-
1955), escultor de origen milanés formado en la Academia de Bellas
Artes de Brera, especialista en fundicién y cincelado. Girola se radicé
en Rosario pero nunca participé en los Salones de Otofio. En su lugar,
actué como jurado en el Primer Salén del Circulo Artistico y present6
obras que ratificaron su opcién por la escultura conmemorativa, por las
que la critica lo calificé como “un artista de talento, expresivo, vigoroso”
(Rossi, 1920, p. 4).” Con el tiempo su produccién quedaria restringida
al ambito de las artes aplicadas, a diferencia de sus hijos Claudio Girola
(1923-1994) y Enio lommi (1926-2013), destacados escultores argenti-
nos desde la década de 1940.

En este sentido, es posible trazar ciertos paralelismos entre esta fami-
lia de artistas y la de Luigi Fontana. Tanto Girola como Fontana fueron
inmigrantes formados en Mildn que se radicaron en Rosario sobre el
cambio de siglo y dedicaron gran parte de sus carreras a la escultura

9 Envié una Placa a los caidos en Francia, un Motivo funerario y un busto de César Battisti,
todos en yeso, junto a otras tres piezas vinculadas a su trabajo como cincelador.
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funeraria. Luego de trabajar para el Taller de Fundicién de Marcos Vanzo
(1858-1930), Santiago Girola pudo abrir su propio emprendimiento es-
pecializado en la realizacién de placas y el cincelado de medallas. Alli se
formaron sus hijos, quienes convivieron con la creacién de imdgenes y
el contacto fisico con los materiales plisticos desde su infancia.’® Tras la
partida de la familia hacia Buenos Aires, Claudio y Enio continuaron sus
trayectorias artisticas por carriles diferentes al iniciado por su padre. Pero
al igual que en el caso de Lucio Fontana, al ser hijos de artistas instalados
en el terreno comercial, contaron con un respaldo fundamental para po-
der experimentar en materia estética. Esta relativa seguridad econémica
y laboral les permitié iniciar bisquedas pldsticas para las cuales las ins-
tancias de reconocimiento aparecian necesariamente diferidas.™

A la situacién familiar cabe sumar el hecho de que los tres se traslada-
ron a zonas metropolitanas. Lucio Fontana resalté siempre el estimulo
que encontré en la intensa vida cultural milanesa, en un espacio donde
las galerias, bienales y grandes exposiciones oficiales se multiplicaron a
lo largo del siglo XX. Alli pudo afianzar vinculos con grupos de artis-
tas innovadores, tales como el reunido hacia 1931 en torno a la galeria
11 Milione y el critico Edoardo Pérsico (Caramel, 1990). De un mo-
do similar, cuando Enio y Claudio Girola llegaron a Buenos Aires, su
tio materno, el poeta Godofredo Iommi, los acercé a Edgar Bayley y
Carmelo Arden Quin, también poetas, artistas y editores de la revista
Arturo (Garcia, 2011). Muy pronto los hermanos comenzaron a experi-
mentar con las estéticas del arte concreto.

También en 1921 volvié Julio Vanzo, quien fue miembro del Circulo
Artistico de Rosario pese a no participar en sus salones, luego de una es-
tadia en Buenos Aires por su trabajo como ilustrador (Chiappini, 1993).
All{ se habia vinculado con el grupo reunido en torno a la revista mural
Prisma y a su regreso distribuyé la hoja ultraista junto al joven escri-
tor Francisco Pifieiro. A fines de ese mismo afio, un semanario local lo
destacaba entre los “hébiles y conocidos dibujantes” que conformaban
su equipo (Sui Géneris, 1921, p. 11). Pero mientras realizaba imédgenes
pensadas para circular en la prensa periédica, Julio Vanzo comenzé a

10 Al respecto, Enio lommi recordaba: “Con toda esa ensefianza de mi padre y la sensibilidad
que sabia transmitir, fui aprendiendo lo que era la escultura. Mi padre era un escultor clésico, él
era figurativo y yo no. Habia discusiones entre nosotros pero nos llevabamos bien” (citado en
Oliveras y Herrera, 2010, p. 76).

11 Sobre las consecuencias econémicas inmediatas de las opciones por el arte de vanguardia,
cfr. Bourdieu (2005).
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desplegar una serie de producciones ligadas al arte moderno y de van-
guardia que solo expondria de manera eventual durante ese periodo.
Recién a finales de los treinta, cuando su situacién en el campo artistico
se consolidé y las instituciones locales tomaron un giro modernizador, la
obra de Vanzo logré un importante grado de visibilidad que sostendria a
lo largo de su extensa trayectoria (Mouguelar, 2013b).

El espacio de produccién que compartieron Julio Vanzo y Lucio
Fontana fue mencionado por ambos en entrevistas y cartas personales,
sin embargo continta siendo un enigma en muchos sentidos. No se sabe
c6mo se conocieron ni en qué fecha exacta comenzaron a trabajar jun-
tos, pero hay indicios que permiten suponer que ese acercamiento tuvo
lugar hacia 1925, afio de conformacién del grupo Nexus de Rosario.
Lucio Fontana participé en noviembre de la reunién fundacional, luego
de presentarse en los salones anuales de Bellas Artes de Rosario y Santa
Fe. Segun Juan Zocchi (1946, p. 10), en 1924 habia instalado su primer
taller de escultor en calle Espafia: “dos cuartos, uno para dormir y otro
para trabajar, éste con su puerta a la calle siempre abierta”. Julio Vanzo
vivia entonces con su familia también por Espafia, a pocas cuadras de
ese taller.”? ;Se habrin conocido al cruzarse casualmente en el barrio?
¢Habri sido en alguna reunién del grupo de artistas rosarinos? ¢Los ha-
bréd presentado un amigo en comin? En cualquier caso, hay un cambio
notorio en la produccién pléstica de Lucio Fontana y en la proyeccién
publica de la obra de Julio Vanzo desde finales de 1925.

En 1926, Lucio y Julio presentaron esculturas y pinturas en el Primer
Salon de Artistas Rosarinos organizado por Nexus en la casa local de la
galeria Witcomb."® Hasta ese momento, Julio Vanzo habia expuesto ante
el pablico de Rosario solo en 1919, también en las salas de Witcomb,
una serie de caricaturas. Desde entonces, no habia vuelto a mostrar su
obra pese a continuar dibujando y pintando en forma cotidiana. Recién
en 1926, y probablemente gracias al estimulo de Lucio, participé en el
Primer Salén Nexus con dos retratos: uno del poeta y critico de arte Juan
Zocchi, también modelo de su compaiiero de taller, y otro del escultor
Lucio Fontana. Por su parte, al afio siguiente Lucio envi6 al IX Salén
de Otofio un retrato del pintor Vanzo (figura 3). Las referencias a un
visitante frecuente en el taller y los retratos mutuos, asi como la opcién
comun por los nuevos realismos y la sintesis visual, confirman los re-
cuerdos de sus protagonistas y dan certezas sobre un tiempo, un lugar de
trabajo e intereses estéticos y culturales compartidos (Mouguelar, 2012).

12 Segun Chiappini (1993) en Espafia 828.

13 En el catélogo del Salon figura como direccion de Lucio Fontana, Espafna 565, y de Julio Vanzo,
Espafia 365. Es casi seguro que en alguno de los dos casos haya habido un error de tipeo.
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FIGURA 3. Lucio Fontana, £/
pintor Julio Vanzo, c. 1927,
yeso patinado, 36 x 21,5 x 25,5
cm. Ubicacién desconocida.

La imagen corresponde a una
copia en bronce de la coleccion
Castagnino+macro, Rosario.

Como sefalé antes, Lucio regresé a la Argentina junto a su familia en
1921, pero en un principio decidié vivir en Sunchales, una zona rural
santafesina. Fue debido a la insistencia del escultor Juan Scarabelli que
se instalé en Rosario e ingres6 a la empresa paterna (Ghilioni, 1998).
En el estudio Fontana, Scarabelli y Cia. también trabajaba a comien-
zos de los afios veinte otro artista promisorio: Antonio Daniel Palau
(1896-1975). Luis Ouvrard afirmaba haber conocido a Lucio Fontana
a través de su amigo Antonio, quien entonces colaboraba en ese taller
(Fantoni, 1985). Los rastros de su presencia quedaron en algunas placas
funerarias donde coinciden las tres firmas: el sello en letra imprenta de
Fontana y Scarabelli en el soporte de médrmol y la firma cursiva de A.D.
Palau en la imagen de bronce.

Descendiente de espafioles, Antonio Palau comenzé su forma-
cién artistica en el Ateneo Popular bajo la guia de Eugenio Fornells
y tomando clases de dibujo con Enrique Munné en la Asociacién
Catalana. Luego viajé a Madrid y Valencia para perfeccionarse en es-
cultura con Julio Antonio y Victorio Macho. A su regreso en 1919,
abrié su propio estudio donde continué reuniéndose con sus ami-
gos del Ateneo, Luis Ouvrard, Isidro Garcia y Antonio Martorana
(Fantoni, 1985). Tanto Garcia como Ouvrard incursionaron en
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determinados momentos en la escultura, aunque finalmente se incli-
naron por la pintura.’

Antonio Palau participé en el Salén de Otofio desde 1922 con obras en
cera, yeso o bronce. Se especializaba en retratos y dos afios mds tarde logré
ingresar en un dmbito consagratorio como el Salén Nacional. Su presencia
en los salones oficiales del pais fue intensa pero breve. Al mismo tiempo,
compiti6 en la gran mayoria de los concursos escultéricos convocados en la
regioén y retratd a varios de sus compaiieros de ruta con una estética realista.

En el Salén de Otofio de 1925 obtuvo un premio estimulo por E/
amigo Borla, un busto de lineas suaves del pintor. Su nombre se destacé
entre el reducido grupo de escultores rosarinos presentes en la muestra:
Eduardo Barnes con su Retrato del Sr. Luis C. Vila y Lucio Fontana con
Melodias (figura 4). Un rostro femenino de cabello recogido y parpados
bajos, ensimismado y relajado, fue la pieza con la que Lucio ingresé por
primera vez en la convocatoria local.”® Al afio siguiente, Antonio Palau
gané el primer premio del Salén Nexus con su retrato en bronce de
Antonio Berni que figuré en el catlogo ilustrado bajo el titulo Estudio
(figura 5). En forma paralela, como muchos de los escultores radicados
en Rosario, realizé numerosos trabajos para las necrépolis locales.

Hasta este punto, las carreras de Antonio y Lucio no se diferenciaban
demasiado. Ambos habian pasado un periodo en Europa, compartian
horas de trabajo en el taller de Fontana y Scarabelli, enviaban esculturas
a salones oficiales y competian por encargos publicos de obras conme-
morativas. Sin embargo, mientras Lucio volvi6é a Europa para continuar
su derrotero en la historia del arte moderno, Antonio quedé prictica-
mente relegado al 4mbito de las artes aplicadas.

El afio 1928 fue determinante en su trayectoria. Palau participé en
el Concurso para el Monumento a la Bandera con un proyecto que fue
considerado inapropiado como todos los demds, incluido el que habia
enviado desde Italia Lucio Fontana junto a dos arquitectos romanos
(Ghilioni, 1998). En ese momento Palau era miembro de la Comisién
Municipal de Bellas Artes, que debia ratificar el veredicto del jurado
convocado al efecto. Frente a la exigencia de firmar un consentimiento
que iba en contra de sus propios intereses y convicciones, decidié dar un
paso al costado. Tras su renuncia y por muchos afios, Antonio Palau no
volvié a figurar en los salones municipales.

14 En el Salén de Otoflo de 1922 Isidro Garcia presentd un retrato en yeso de su padre. Luis
Quvrard también realizd bustos en yeso o barro y expuso por primera vez una cabeza en el
Salén Nexus de 1926.

15 En mayo de ese mismo afio, Melodias habia sido exhibida en el lll Salén Anual de Pintura,
Escultura y Arquitectura de la ciudad de Santa Fe. En esa ocasion, Lucio Fontana también envid
otros dos yesos: Cabecita de oro y Cristo.
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FIGURA 4. Lucio Fontana, Melodias, FIGURA 5. Antonio Daniel Palau,

c. 1925, yeso, s/d. Ubicaciéon desconocida. Estudio (Retrato de Antonio Berni), 1926,
Reproducida en: catélogo del /Il Salén Anual bronce, 32 x 19 x 21 cm.

de Pintura, Escultura y Arquitectura, Castagnino+macro, Rosario.

Santa Fe, p. 72.

Otra figura que transité por el taller de Fontana y Scarabelli fue
Filomena Vittoria (1903-1990), la primera escultora rosarina con una
actuacién publica tanto a nivel local como nacional. Era hija de Juan
Vittoria, inmigrante de origen italiano y descendiente de una familia
de artistas, que en 1899 habia fundado en Rosario una importante casa
de escultura. Junto a su hermano Domingo, Filomena se inicié alli en
el oficio y colaboré intensamente en la empresa desde su adolescencia.
Luego perfeccioné sus estudios con Juan Scarabelli, quien la respaldé
en su lucha por ser reconocida en su propia ciudad. Pese a que su obra
fue admitida por el Salén Nacional de Bellas Artes en 1920, los jui-
cios de los jurados locales solian tener un resultado adverso para ella
(Mouguelar, 2022).

Ese mismo afio habia enviado dos esculturas al IV Salén de Otofio y
ante el rechazo del jurado, Filomena se dirigié a la Comisién de Bellas
Artes para solicitar una reconsideracién del dictamen, esta vez con el
consejo de cinco escultores: Juan Scarabelli, Andrés Rotta, Carlos Rodé,
Diego Masana y José Fioravanti, Gnico residente en Buenos Aires.
Finalmente la Comisién acepté incluir el yeso jHasta las bestias domina!
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(figura 6), una bravia mujer desnuda que sujetaba a un toro por las astas.
El planteo iconogrifico propuesto por Filomena se alejaba de la tradi-
cién representativa del tema que confinaba a las mujeres a un lugar pa-
sivo y de debilidad. La actitud determinada y valiente de la protagonista
de algin modo replicaba el comportamiento de la autora que con solo
16 afios no dudé en interpelar a hombres prestigiosos de la ciudad que
decidian en materia artistica.

En 1923 los yesos que envié al Salén de Otofio volvieron a ser recha-
zados: Extasis, otra figura desnuda con un arpa y Birrichino, nifio travieso
en italiano. Este busto ingresé ese mismo afio en el Salén Provincial de
Bellas Artes de Buenos Aires con sede en La Plata.’® La insistencia de
Filomena, pese a la falta de estimulo en su ciudad natal, le permitié lograr
a mediados de los veinte un grado de visibilidad significativo. Los retratos
eran una de sus especialidades y un género muy valorado en la época. Con
el sintético busto en cera de Ida Resasco (figura 7) volvié a participar en
1925 en el Salén Nacional y al afio siguiente, en el Primer Salén Artistas
Rosarinos Nexus. Este retrato con cabello a /a gargonne, de cejas pronun-
ciadas y ojos huecos se acercaba a los nuevos realismos y, por lo tanto, a la
cabeza de Juan Zocchi presentada por Lucio Fontana también en Nexus.

FIGURA 6. Fotografia de
Filomena Vittoria junto al
boceto de Hasta las bestias
dominal, c. 1920, yeso
patinado, 45 x 54 x 25 cm.
Coleccidn particular, Rosario.

16 El Museo habia sido fundado en 1922 y fue dirigido hasta 1930 por Ernestina Rivademar,
pintora y realizadora cinematogréfica (Suarez Guerrini et al., 2017).
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FIGURA 7. Filomena Vittoria, Ida,
1925, cera, 48 x 23 x 24 cm.
Coleccién particular, Rosario.
Reproducida en el catalogo del
XV Salén Nacional,

Buenos Aires, p. 206.

Tanto por el vinculo cercano de Filomena con Juan Scarabelli como
por las disputas que su obra generaba en Rosario, es seguro que Lucio
conocié a esta audaz escultora tan solo dos afios menor que él. En 1928
Filomena contrajo matrimonio y aunque no tuvo hijos, no quedan regis-
tros de que haya vuelto a actuar publicamente como escultora hasta me-
diados de los afios cuarenta, luego del fallecimiento de su marido. Como
sucedi6 en las historias de vida de muchas mujeres artistas, la tensién
entre el desarrollo de una profesion y el ajuste con respecto a los ideales
de feminidad vigentes pudo resultar determinante en la interrupcién de
una carrera sélida y promisoria (Nochlin, 2007).Y al igual que en otros
tantos casos, su nombre tampoco figuré en los relatos candnicos.

Los actos en fechas significativas a nivel ciudadano o en memoria de
figuras ilustres fueron ocasiones propicias para el despliegue de una can-
tidad de artefactos visuales que tuvieron un rol importante en la cultura
de entresiglos. Para materializar cada una de estas piezas, la comisién
conformada al efecto llamaba a concurso publico o directamente solici-
taba proyectos a determinados artistas. Este tipo de encargos constituia
un modo de obtener no solo un ingreso econémico extraordinario, sino
también visibilidad y prestigio en la regién. Por tal razén, las frecuentes
convocatorias para realizar medallas, placas, bustos y monumentos fue-
ron un espacio de disputa para los escultores residentes en el pais. En
este aspecto, el derrotero de Lucio Fontana no fue una excepcién.
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Los actos conmemorativos por el centenario del natalicio de Luis
Pasteur se iniciaron en 1922 no solo en Francia, sino también en la
Argentina. Rosario, en particular, fue sede de homenajes organizados
por la colectividad francesa y las autoridades municipales el 27 de di-
ciembre (El centenario del nacimiento de Pasteur, 1922). En ese marco
se inauguré la Plazoleta Luis Pasteur frente a la Facultad de Medicina,
donde fue colocada la piedra fundamental del monumento en su me-
moria. El busto de Pasteur fue realizado por Herminio Blotta e inaugu-
rado mucho tiempo después, recién en 1952.

Miguel Romano Arena fue uno de los escultores activos en Rosario du-
rante la década del veinte que intentd tornar productivo el clima de festejos
por el centenario de Pasteur. En el modesto estudio que ocupaba hacia 1923
lo entrevisté un periodista de E/ Quijote, quien destac6 la presencia entre
otras obras de un “original y bien pulido maquete del gran Pasteur” (Arte
escultérico, 1923, s/d). El elogioso comentario probablemente hiciera refe-
rencia a una de las tres esculturas rechazadas poco antes por el jurado del
VI Salén de Otofio, un boceto en yeso para una Estatua sedente de Pasteur.

Miguel Romano era un escultor de origen francés que se habia inte-
grado a la vida bohemia en el Rosario de los afios diez junto al mencio-
nado Antonio Palau, Enrique Borla, Isidro Garcia Rouzaut y Antonio
Martorana (Slullitel, 1968). Su carrera profesional volvié a tener visi-
bilidad publica a mediados de la década del veinte, cuando participé
en los dos Salones de Artistas Rosarinos Nexus. Las cabezas de estu-
dio (figura 8) reproducidas en el catilogo ilustrado del Primer Salén
mostraban rostros expresivos y un tratamiento basto de la materia que
acentuaba la fuerza de los gestos. Luego de estas exhibiciones sucesivas
en 1926 y 1927, su presencia en el arte de la ciudad se diluyé.

FIGURA 8. Miguel Romano Arena, Gesto (cabeza de estudio),
c. 1926, yeso, s/d. Ubicacion desconocida. Reproducida en:
catalogo del Primer Saldn de Artistas Rosarinos Nexus, Rosario, s/p.
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Para el centenario de Pasteur en 1922 la Municipalidad de Rosario tam-
bién hizo acufiarunamedalla conmemorativarectangular (figura9). Santiago
Girola fue el autor de la pieza que mostraba en uno de sus lados el escudo
de la ciudad y en el reverso, la copa de Higea con la serpiente enrosca-
da, simbolos de los procesos de curacién. La imagen se completaba con
una pila de libros y un candil encendido, alegorias visuales de la bisqueda
de conocimiento que signé la vida del quimico. A comienzos de 1923, o
quizds unos meses antes, se debié realizar el llamado a concurso para la
placa en Homenaje a Pasteur que Lucio recordaba mucho tiempo después,
confundiendo la institucién convocante y la fecha de realizacién de su pro-
yecto.!” Frente a la pregunta por sus inicios en el arte, Fontana respondia
que en 1924: “En la Facultad de Medicina de la ciudad de Rosario hubo un
concurso para una placa en la Sala Pasteur. Fue aceptado mi dibujo. Eso me
movié a modelar” (El temperamento en el arte argentino, 1943, p. 2). Esos
datos fueron retomados en casi todas las biografias del escultor.

FIGURA 9. Santiago Girola, Medalla
conmemorativa Municipalidad de
Rosario. Homenaje a L. Pasteur.
Centenario de su natalicio, 1922,
metal, 3 x 2,1 cm. Universidad de
Buenos Aires, Facultad de Medicina,
Biblioteca Central.

17 La Comisién organizadora del homenaje a Pasteur se reuni6 en el Circulo Médico desde
mediados de enero de 1923.
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En realidad, la presentacién publica del trabajo fue en junio de
1923 en el mismo espacio donde su padre habia organizado la mues-
tra de escultura italiana: “En una de las vidrieras del Salén Castellani
se exhibe la hermosa placa de bronce dedicada a la memoria de
Pasteur [...] La ejecucién del bajorrelieve es digna de todo encomio”
(Un escultor rosarino, 1923, p. 11). La nota periodistica, elogiosa de
principio a fin y acompafiada por fotografias del escultor y del retrato,
confirma que la trayectoria profesional de Lucio Fontana comenzé en
Rosario al menos un afio antes de lo que sefialaban la mayoria de los
textos sobre el artista.'®

El articulo presentaba al joven artista y trazaba su derrotero en-
tre Italia y Argentina. Tras un periodo de formacién en Milan, Lucio
Fontana habia regresado a su pais natal con el propésito de dedicarse a
la arquitectura y colaborar asi en la empresa familiar. Sin embargo, sus
intereses personales lo condujeron por otros carriles: “un dia de ocio,
por pasar el tiempo, pisose a modelar una delicada figura femenina...
Fue una revelacién para todos. Desde entonces Lucio Fontana dedica
sus horas de descanso a modelar figuras y retratos” (Un escultor rosa-
rino, 1923, p. 11). A partir de entonces, los relatos periodisticos y los
textos criticos sobre Lucio colaboraron en la conformacién de la leyen-
da de un artista que habia encontrado su destino en un dmbito poco
propicio, en soledad, sin pensarlo ni proponérselo, en virtud del impul-
so de su genio creador.’” En ese sentido, el articulo de 1923 aseveraba:
“Seria exagerado considerar sus obras perfectas, [...] pero es plausible
constatar que un hijo de Rosario, modestamente, y sin esfuerzos, haya
sabido en pocos dias resolver con acierto un tema bastante dificil como
el de traducir en el bronce los semblantes del gran sabio Pasteur” (Un
escultor rosarino, 1923, p. 11).

El trabajo constaba de un medallén con el retrato rodeado por una
frase laudatoria en latin y hojas de laurel, todo fundido en bronce y
fijado sobre una base de marmol rectangular (figura 10).*° La imagen

18 Entre ellos destacamos el Ultimo libro sobre Lucio Fontana dedicado especificamente a
pensar sus origenes artisticos en nuestra ciudad, que acompafid una muestra organizada
por la Societa Dante Alighieri y montada en el Museo Castagnino+macro en julio / agosto de
2019 (Barbato y Spata, 2019). También el Ultimo catélogo razonado de su obra que pudimos
consultar, a cargo de Enrico Crispolti (2006). Finalmente, el articulo de Sbaraglia (2021) que
replica el titulo de la muestra realizada en Rosario. Cabe sefialar que esta Ultima autora fue
quien localizé la placa en Rosario (Sbaraglia, 2015).

19 Sobre este topico reiterado en textos biograficos desde el renacimiento ver Wittkower
(2017). Por su parte, Shiner (2014) puntualiza estos antecedentes para luego subrayar el
proceso definitivo de diferenciacion entre el artesano y el artista en el siglo XVIll, cuando al
ultimo se le adjudicaron como rasgos distintivos la libertad y el genio.

20 La firma en letra cursiva de Lucio Fontana es visible en dos lugares: a la derecha del rostro
y, con mas nitidez, en la parte inferior izquierda de la composicion. No aparece en cambio
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FIGURA 10. Lucio Fontana,
Placa Laboratorio Luis
Pasteur, 1923, bronce
patinado, 50 x 52,5 x 5 cm.
(base, méarmol, 70 x 85 x 2
cm.). Escuela Superior de
Comercio “Libertador Gral.
San Martin”, Rosario.

se basaba en una famosa fotografia de Paul Nadar, que facilitaba tanto la
répida identificacién del homenajeado como la confirmacién de la pe-
ricia del escultor.” La preocupacién por la fisonomia fue una constante
en los retratos de figuras publicas en América Latina desde el siglo XIX,
frente a la cual la disponibilidad de fotogratias no siempre fue una so-
lucién (Malosetti Costa, 2022). En el caso de la placa Pasteur, Lucio
Fontana pudo aprovechar al maximo este recurso. El “notable parecido”
que logré determiné en gran medida su valoracién por parte del publi-
co y de la critica (Un escultor rosarino, 1923, p. 11). La forma en que
model6 el rostro, asi como el emplazamiento de la placa requerian que
el espectador la observara desde un punto de vista tnico, ligeramente
inferior y justo frente al eje central de la obra, para poder apreciar tanto
el efecto de volumen como las proporciones adecuadas. Tal como sefialé
Sbaraglia (2015), el estilo verista del retrato mostraba que en un princi-
pio Lucio Fontana se ajusté a los criterios estéticos que su padre habia
internalizado en Mildn y que signaron la realizacién de numerosos bus-
tos y bajorrelieves funerarios en Rosario.

ninguna mencion del fundidor, por lo que cabe suponer que el trabajo se deba al mismo Lucio.
Aunqgue no hay registros que permitan tener certeza al respecto, en una biografia de Enio lommi
(Qliveras y Herrera, 2010) se menciona la presencia de Lucio Fontana como aprendiz en el taller
de fundicion de su padre, Santiago Girola.

21 El negativo es de 1886 y una copia de la imagen se puede ver en https://www.getty.edu/art/
collection/object/104B32. Como cliché fue reproducido en La vie de Pasteur de René Vallery-
Radod, primera biografia del quimico cuya edicion de 1905 por Hachette se conserva en la
Biblioteca Argentina de Rosario. Sbaraglia (2018) menciona como referente otra fotografia
similar, una toma donde se lo ve de pie con la misma vestimenta. Me inclino por el primer
retrato por su efectiva disponibilidad en Rosario, aunque también considero posible que Lucio
haya trabajado con ambas imagenes.
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Presencia en la necropolis

En 1925 Lucio Fontana participé en otro concurso, esta vez pa-
ra la ejecucién de una placa funeraria en memoria de Ernesto Celli
(figura 11), un jugador de futbol fallecido en forma inesperada a co-
mienzos de afio. Su boceto obtuvo el primer premio y fue reproducido
en junio en un periédico local. Segin la imagen, se trataba de un
altorrelieve con la figura sedente del homenajeado, coronado por un
medallén con su retrato (En memoria de Ernesto Celli, 1925). En los
laterales, dos figuras apenas distinguibles en la fotografia quizds fue-
ran dngeles dolientes. La composicién se organizaba a partir de una
simetria axial: el deportista de cuerpo completo, con los pies cruzados
y las manos apoyadas en el banco, la cabeza ligeramente inclinada
hacia abajo, fijado en el momento de concentracién previo a la salida
al campo de juego. Pese al hallazgo de este registro, no es posible
asegurar que la obra finalmente se haya llevado a cabo. Los restos de
Ernesto descansan en el Cementerio El Salvador de Rosario junto a
los de su hermano Adolfo, pero no hay ninguna placa por su falleci-
miento sobre el nicho.?

e . g
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FIGURA 11. Lucio Fontana, boceto para la Placa en Memoria
de Ernesto Celli, 1925.

22 Agradezco la informacion brindada desde el area de Patrimonio en el Cementerio El Salvador
y en especial a Jesica Contreras Galarza. Desconozco si por alguna circunstancia el proyecto
se desestimo o si la placa fue realizada y tuvo otro destino.
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Ese mismo afio, Lucio Fontana gané el concurso organizado por
la comisién Protectora de la Infancia Desvalida para el Monumento en
Homenagje a Juana Elena Blanco (Dama, 1925). Este encargo, que incluia
tanto la obra escultérica como el mausoleo a emplazar en el Cementerio
El Salvador, fue fundamental para la proyeccién publica de Lucio en la
regién. Por su formacién como constructor pudo hacerse cargo no solo
del modelado de las figuras, sino también del proyecto arquitecténico
cuyos planos present6 en 1926. Su orgullo por este logro consagratorio
se evidenciaba en la inscripcién sobre la base de granito, donde hizo
constar en letras mayusculas: Lucio Fontana Escultor.

Como bien afirma Corsani (2021) en su tesis sobre la escultura en el
Buenos Aires de entresiglos, la realizacién de grandes obras implicaba
la labor conjunta del artista autor del proyecto, del marmolista o fun-
didor encargado de su materializacién, de ayudantes o demds técnicos
en el oficio. Sin embargo, la diferencia de jerarquia entre estas figuras
hizo que por lo general solo se recuperara la firma del escultor, quien
debia coordinar al grupo y hacerse responsable frente a los comiten-
tes ante cualquier dificultad. Esto fue, en efecto, lo que sucedi6 con el
monumento a Juana E. Blanco de Fontana, pese a que seguramente en
la fundicién de esta importante pieza hayan colaborado operarios del
taller.”® La exigencia de subsanar defectos en el bronce, sumada a ciertas
cuestiones institucionales, demoraron la aceptacién definitiva de la obra
y su inauguracién hasta agosto de 1927.2* Como era habitual, las figuras
fueron exhibidas en publico antes de esa ceremonia. En septiembre de
1926, afio pactado para su entrega y fecha que consta en el mausoleo, el
grupo escultérico fue expuesto en el estudio de Fontana y Scarabelli (El
mausoleo a Juana Blanco, 1926).

A diferencia de las obras conmemorativas que Lucio habia realizado
hasta entonces, la concepcién del Monumento a Juana Elena Blanco con-
llevé un importante proceso de sintesis formal y abstraccién. El boceto
de 1925 (figura 12) fue modificado en sucesivas oportunidades hasta lle-
gar a la versién final. En principio, las dos llamas de los laterales, que se-
gun Dante Mantovani simbolizaban el amor, fueron eliminadas. Luego,
al pasar a una escala mayor, Fontana realiz6 cambios que alteraron el
cardcter compacto del grupo. La figura arrodillada y replegada sobre
si misma se abrié al adelantar una de las piernas flexionadas y generar
un espacio vacio que destacaba el rostro sereno y la palma de la mano

23 Segun Ghilioni (1998), la empresa llegd a contar con cerca de 100 artesanos especializados.

24 Fermin Lejarza y Alfredo Guido, presidente y miembro de la Comision Municipal de Bellas
Artes respectivamente, fueron quienes certificaron un par de meses antes que el trabajo estaba
en condiciones de emplazarse (El monumento a Juana Elena Blanco, 1927).
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abierta (figura 13). De esta manera, al abrazo maternal le sumé un gesto
de argumentacién proveniente de la estatuaria antigua. Finalmente, el
nifio con el libro abandoné su postura inicial para replicar las direc-
ciones del cuerpo de la mujer (figura 14). El resultado fue un conjunto
estable y dindmico a la vez, donde el vacio central actuaba como “eje y
acento” (Silberstein, 2008, p. 10).

FIGURA 12. Lucio Fontana, boceto para el Monumento a Juana Elena Blanco, 1925.

FIGURA13. Fotografia de Lucio Fontana junto al boceto del Monumento a Juana Elena Blanco,
c. 1926. Fundacion Fontana, Milén.
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FIGURA 14. Lucio Fontana, El pueblo de Rosario a Juana Elena Blanco, 1926, bronce,
104 x 134 x 110 cm. Cementerio El Salvador, Rosario.

La composicién se basé en la pirdmide cldsica adoptada para la re-
presentacién de Madonnas desde el renacimiento. Fontana conservé la
actitud protectora y amorosa de la madre, dada por el juego de miradas
y la cercania fisica con el nifio que sostiene un libro y el que la observa
arrobado. Los pequefios sin ropas y la mujer con un vestido de lineas
simples que apela al efecto de pafios mojados resaltan el caricter cldsico
de la imagen. De esta manera, Lucio materializé el vinculo entre do-
cente y alumnos enfatizando el rol maternal atribuido al magisterio, sin
situarlo en un tiempo ni lugar especifico.

A diferencia del verismo perseguido con la placa de Pasteur, en
la resolucién del rostro de la educadora no primé este criterio es-
tético. Al comparar la imagen con otros bustos de Juana Elena
Blanco emplazados en espacios publicos de la ciudad, se destaca
la voluntad de idealizacién de Lucio.”® Su versién resulta similar
a la cabeza de pdrpados bajos y cabello recogido que habia pre-
sentado en los salones de 1925, el afio del concurso. ¢Era Melodias
un fragmento de la gran composicién en la que estaba trabajando

25 Pienso en los bustos del Parque Independencia y de la escuela con su nombre.

241



Lorena V. Mouguelar / TAREA 10 (10): 216-249

simultidneamente? ;Se trataba solo de otra representacién de con-
ceptos abstractos a través de la figura humana? En todo caso, su
Juana Blanco era una imagen alegérica, distante de los retratos que
realizé en esa misma década.

Su opcién pudo haberse inspirado en la obra de Adolfo Wildt, es-
cultor simbolista milanés muy admirado por los Fontana, que habia
sido compaiiero de estudios de Luigi y luego seria maestro de Lucio
en la Academia de Brera. En La viuda de 1893, obra temprana que
con seguridad ambos conocieron en Mildn, Wildt retorné al clasicismo
de Cédnova simplificando al maximo el rostro para transmitir la sensa-
cién de serenidad unida a cierta melancolia (Bacchi, 2016). En efecto,
Sbaraglia (2018) afirmé que “contrariamente a lo creido por la historio-
grafia artistica, el proceso de seduccién respecto de Wildt maduré en
Lucio Fontana ya desde los afios argentinos. Proceso que, con mucha
probabilidad, tiene raices milanesas” (p. 143). La nota sobre Wildt pu-
blicada en la revista I#a/ia de 1925 que Lucio ilustrd, asf como la exposi-
cién individual del escultor simbolista en Mildn en 1919, le permitieron
sostener esta hipétesis. Creo que la cercania estilistica entre las cabezas
mencionadas es otro indicador en este sentido.

Por su estilo, el Monumento a Juana Blanco no solo se vinculaba con
ciertas obras de Wildt sino también con las tendencias de retorno al
orden y, en particular, con el Novecento.”® La bisqueda de armonia, de
equilibrio, de sintesis visual, la voluntad de recuperar las raices culturales
latinas, son aspectos que caracterizaron la produccién contemporinea
en la peninsula itilica y que Lucio pudo conocer durante su estadia en
Mildn. A su vez, cabe destacar el contacto permanente con la cultura de
origen que los Fontana sostuvieron tanto a través de la relacién directa
con artistas residentes en Italia como por la participacién en actividades
de la colectividad en Rosario y la recepcién de publicaciones periédicas
editadas en Europa. Finalmente, es interesante notar los esgrafiados li-
neales y las volutas que decoran la superficie del vestido, el cabello de
la mujer y el de los nifios (figura 15). Un trazo incisivo que reiterard en
el retrato antes mencionado de E/ pintor Julio Vanzo y que perdurard en
gran parte de la obra del escultor. Lucio estaba dibujando sobre el volu-
men escultérico, una accién que profundizard en los afios treinta con sus
terracotas y favolette graffite.

26 El rol de los Fontana en el programa de propaganda de la “italianidad” promovido por el
fascismo fue desplegado por Sbaraglia (2018). En este marco, se inserta el acercamiento a las
estéticas del Novecento que influyeron en el Monumento a Juana Blanco.
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FIGURA 15. Lucio Fontana, El pueblo de Rosario a Juana Elena Blanco,
1926, bronce, 104 x 134 x 110 cm. Cementerio El Salvador, Rosario.

Independientemente de sus primeros trabajos conmemorativos, el
ingreso de Lucio Fontana al circuito de las bellas artes se produjo en
1925, afio en que Rosario celebré su Segundo Centenario. En el marco
del programa oficial de festejos, el Salén de Otofo pasé a denominar-
se Salén Rosario y se postergé su fecha de inauguracién hasta el 4 de
octubre, para que coincidiera con el dia de la ciudad. Asimismo, des-
de diciembre de 1925 y hasta marzo del afio siguiente se organizé la
Exposicién Internacional de Higiene, Arte e Industria en el predio de
la Sociedad Rural (Segundo Centenario de Rosario, 1925). Al resefiar el
primero de estos eventos, La revista de El Circulo afirmé que el “progreso
cultural” de Rosario quedaba ratificado en las pequefias salas del Museo
Municipal a través de la produccién de jévenes que trabajaban “con te-
s6n”, pasando inadvertidos en medio del “trajin nervioso” de una ciudad
primordialmente mercantil (L.R.M., 1925, p. 3). Entre ellos, Antonio
Palau, Eduardo Barnes y Lucio Fontana fueron destacados como “pro-
mesa” para un futuro cercano (L.R.M., 1925, p. 22).

Dentro de la Exposicién Internacional de Higiene, Arte e Industria,
las pinturas y esculturas reunidas en el pabellén de artes plasticas fue-
ron seleccionadas por jurados designados por la Comisién Municipal de
Bellas Artes.”” En esta convocatoria Lucio volvié a participar, pero esta

27 Para la seccion de escultura, los responsables fueron José Gerbino, Antonio Daniel Palau y
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vez con un tipo de obra que provocé una respuesta muy diferente a la
del VIII Salén Rosario. Su envio estuvo compuesto por dos yesos que
hasta el momento solo conocemos por sus titulos y el comentario que
suscitaron. Desde las pdginas del diario La Capital, haciendo gala de su
conservadurismo en materia estética, Dante Mantovani dio su opinién
sobre Giocatrice di tennis y Aurora:

No se trata mas que de dos bocetos. ¢Son buenos? ;Son malos? Lo uno y lo
otro, segun el criterio que se emplea al examinarlos. Los sintetistas [sic], dina-
mistas, inquietistas [sic] y toda la innumerable cohorte de los vanguardistas los
ensalzarian de todo punto, pero nosotros, que luchamos abiertamente contra
todo este innovacionismo [sic], no podemos sentir, pensar y escribir como ellos.
Fontana probablemente quiere decir con sus bocetos que el “movimiento” y el
“dinamismo” son las solas condiciones del verdadero arte, mientras no se nece-
sita ningun esfuerzo para demostrar que la velocidad y la energia de una turbina
no podran jamas ser elevados a la esfera estética, a no ser que nos encapriche-

mos en ver la belleza donde no existe (Dama, 1926, p. 5).

Las palabras del critico subrayaban el impacto en Fontana del futu-
rismo italiano, hecho nada extrafio si se tiene en cuenta el derrotero del
artista. A esto cabe sumar la inminente visita de Filippo Marinetti, el
médximo promotor del movimiento, cuyo viaje por Latinoamérica habia
convulsionado el mundo de la cultura. Los anuncios de su llegada co-
menzaron con el afio y al acercarse la fecha se multiplicaron las notas a
favor o en contra de su ideario estético y las consignas que proclamaba.
Finalmente, no se puede dejar de considerar la amistad de Lucio con
Julio Vanzo, quien desde 1919 experimentaba con tendencias de van-
guardia (Mouguelar, 2005). El mismo Fontana expresé muchos afios
mis tarde su reconocimiento hacia el “querido amigo y maestro” que
lo habia estimulado para construir una carrera en el terreno de las artes
plésticas (citado en Ghilioni, 1998, p. 85).

Los jugadores de tenis habian sido un tema presente tanto en el futu-
rismo como en el marco del Novecento, a través de las obras de Umberto
Boccioni, Arturo Ciacelli y Carlo Carrd. Pero mis alld de los posibles
referentes iconogréficos dentro del arte europeo, hay que considerar que
durante los afios veinte muchos elementos y actividades propios del mun-
do moderno ingresaron en la cultura visual argentina. La practica regular
de algin deporte, vinculada a la vida sana y al nuevo modelo de delgadez
como atractivo femenino, fue reflejada tanto por las revistas de gran cir-
culacién como por el espacio del arte (Ariza, 2017). Mientras las revistas
ilustradas comenzaron a incluir fotografias de nadadoras o tenistas, con
sus piernas al descubierto y un tipo de indumentaria que facilitaba el

Crescencio de la Rua. Exposicion Internacional de Higiene, Arte e Industria (1925).
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movimiento, el Salén Nacional también se hizo eco de las nuevas costum-
bres. En la primavera portefia de 1925 Luis Falcini present6 Jugadora de
tennis, modelado que segin Atalaya era “la suma maxima del dinamismo
contenido en potencia” (citado en Artundo, 2020, p. 143).

En todo caso, y en funcién de las palabras publicadas en La Capital
sobre la obra de Fontana, es seguro que las piezas mostraban una reso-
lucién plastica influida por el arte moderno, que en Giocatrice di tennis se
conjugaba con una temdtica nueva. Estas caracteristicas generaron una
recepcién completamente distinta a la de Melodias, exhibida en Rosario
y Santa Fe tan solo unos meses antes. En efecto, desde finales de 1925
Lucio Fontana comenzé a desplegar en forma paralela a los retratos con-
memorativos una obra ligada a las dltimas tendencias operantes en el arte
occidental, que tematizaba aspectos concretos del mundo contemporineo.
El acelerado proceso de experimentacién estética que inicié junto a Julio
Vanzo, permiten comprender la radicalidad de planteos generados poco
antes de regresar a Milan como Bailarina de Charleston o La mujer y el
balde. A partir de entonces, su presencia se destacé en Rosario en tanto in-
tegrante de un pequefio circulo de artistas, periodistas e intelectuales inte-
resados por conocer y promover la renovacién cultural (Mouguelar, 2020).

Cuando Lucio Fontana regres6 a Rosario, la pujanza de la burguesia
local habia convertido a la ciudad en un espacio sumamente propicio
para el desarrollo de las artes aplicadas. La empresa de su padre era
una de las mds prestigiosas de la regién y su participacién en la firma
parecia un destino casi incuestionable al que Lucio no se ajusté en
forma completa desde un principio. Sin embargo, los concursos para
la realizacién de diversas piezas en homenaje a Luis Pasteur convoca-
dos desde 1922 resultaron un estimulo para probarse en el 4mbito de
la creacién de imdgenes.

Durante esos afios, el campo cultural de la ciudad atravesé un impor-
tante proceso de institucionalizacién. La creacién de organismos desti-
nados especificamente a las Bellas Artes generd una situacién paradéjica:
se comenzé a trazar una férrea linea divisoria entre bellas artes y artes
aplicadas cuando no estaban dadas las condiciones para que los protago-
nistas pudieran dedicarse en forma exclusiva a la produccién auténoma.
Mientras las variantes modernas de la figuracién ingresaban en la obra de
la generacién nacida sobre el cambio de siglo, favoreciendo el despliegue
de diferenciaciones estilisticas, otra disyuntiva se abri6 ante Lucio: cum-
plir con las expectativas de la familia o lanzarse tras un objetivo incierto
de busquedas estéticas estimuladas por las torsiones del arte moderno.
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Los dibujos espontineos que trazé en los médrgenes de proyectos para
monumentos funerarios fueron un signo de que la decisién de unirse
al taller del padre no iba a prolongarse por demasiado tiempo. Cuando
en diciembre de 1925 exhibié esculturas que traspasaron los limites de
lo posible, de lo esperable en el arte argentino contemporineo, dio el
primer paso en su trayectoria como artista de vanguardia. Un artista
proveniente de los mérgenes del modernismo cldsico que, como tantos
otros migrantes latinoamericanos, pronto se inserté en la escena metro-
politana europea. En efecto, las obras en las que Lucio Fontana abordé
nuevos temas con una resolucién pldstica desconcertante para el pablico
de su época asi como los trabajos ligados a las artes aplicadas que desa-
rrollé en Argentina, fueron la base sobre la que ciment6 su exitosa ca-
rrera en la Italia de entreguerras. Los transitos e intercambios humanos
y culturales que se produjeron entre los grandes centros y las geografias
alternativas del modernismo, en términos de Huyssen (2010), deman-
dan atn la construccién de un panorama mds complejo de la cultura
moderna que inevitablemente cuestione sus categorias candnicas.
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RESUMEN

Este articulo investiga la relacién entre dos destacados artistas, Carmelo
Arden Quin y Julien Blaine, a partir de una carta inédita que documenta
el comienzo formal de su colaboracién en 1962. La carta revela que Arden
Quin invit6 a Blaine a contribuir con una nota editorial parala recién funda-
da revista Ailleurs, creada por él mismo. Esta invitacién marcé la entrada de
Blaine en el circuito de la poesia experimental que Ailleurs pretendia consoli-
dar en el contexto francés, lo que supuso su posterior introduccién en el equi-
po editorial. El analisis de los rasgos textuales presentes en esta carta muestra
la cercaniay certeza enla relacién entre ambos artistas, lo que la convierte en
una valiosa fuente primaria para documentar el inicio de su colaboracién. A
través de esta correspondencia y sus envios (una revista anterior y dos poe-
mas publicados en ella), se pueden identificar los primeros intercambios y el
mutuo interés en la poesia experimental. Ademas, se sostiene la hipétesis de
que la revista Carnets de I'Octéor, editada por Blaine con anterioridad, ejer-
ci6 una influencia significativa en Arden Quin y en la creacién de la revista
Ailleurs, proporcionando una plataforma de lectura y difusién de la tenden-
cia experimental que Arden Quin supo reconocer tempranamente.
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poesia experimental; Carnets de I'Octéor

The Unpublished Letter as Testimony of the Collaboration between
Carmelo Arden Quin and Julien Blaine. An Analysis of their Experimental
Bond in the Context of Ailleurs Magazine

ABSTRACT

This article investigates the relationship between two prominent artists,
Carmelo Arden Quin and Julien Blaine, based on an unpublished letter that
documents the formal beginning of their collaboration in 1962. The letter
reveals that Arden Quin invited Blaine to contribute an editorial note to the
newly founded magazine Ailleurs, created by himself. This invitation marked
Blaine’s entry into the circuit of experimental poetry that Ailleurs aimed to
consolidate in the French context, which led to his subsequent introduction
to the editorial team. The analysis of the textual features present in this letter
shows the closeness and certainty in the relationship between the two artists,
which makes it a valuable primary source for documenting the beginning of
their collaboration. Through this correspondence and their submissions (a pre-
vious magazine and two poems published in it), the first exchanges and mutual
interest in experimental poetry can be identified. In addition, the hypothesis is
put forward that the magazine Carnets de I'Octéor, edited by Blaine previous-
ly, exercised a significant influence on Arden Quin and on the creation of the
magazine Ailleurs, providing a platform for reading and dissemination of the
experimental trend that Arden Quin was able to recognize early on.
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Encuentros develados

Este articulo pretende evidenciar cémo la relacién entre
Julien Blaine y Carmelo Arden Quin puede considerarse
como una zona de contacto (Clifford, 1999, p. 20) inexplorada
y productiva para la investigacién de redes experimentales
de artistas. Esta idea se basa en la nocién de que exposicio-
nes, cartas, poemas, entrevistas y revistas pueden funcionar
como espacios de interaccién cultural. En tanto précticas,
son dreas donde se materializan las relaciones concretas y
tangibles que las obras de arte posibilitan; asi como las cola-
boraciones y acercamientos entre artistas: espacios de difu-
sién compartidos.
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El contacto entre ambos artistas se inicié como colaboracién a dis-
tancia y, posteriormente, en presencia. En 1948, el artista uruguayo
Carmelo Arden Quin llegé a Paris. A partir de ese momento, sus inte-
reses se expandieron y desarrollaron, al igual que sus contactos con j6-
venes poetas, artistas y criticos de arte involucrados en el cinetismo y la
poesia visual-experimental; entre ellos Jesis Rafael Soto, Julien Blaine
y Jean Clay.

Sin embargo, es importante destacar que estos vinculos con el conti-
nente europeo no fueron unidireccionales en términos de “aprendizaje”.
Por el contrario, Francia se convirtié, ademds, en un espacio de apertura,
continuidad y revisién de ideas para Arden Quin. Podriamos afirmar
que la diferencia entre aprendizaje y apertura es que el aprendizaje se
centra en la recepcién de ideas; mientras que la apertura se centra en la
exploracién de nuevas posibilidades. Esta colaboracién —expandida en
una investigacién que lleva varios aflos— muestra que, como bien sostuvo
Giunta (2020), la imagen del artista proveniente de paises del sur que,
formado en Europa recibe ese mundo, es una construccion. A diferencia
de ese supuesto dominante, la circulacién de ideas, discursos, imigenes
se ha producido como un flujo transnacional y retroalimentado entre
los mismos artistas involucrados (Romero, 1988; Pratt, 1997; Plante,
2013). De este modo, Francia es el lugar donde Carmelo Arden Quin
puede canalizar sus ideas y donde es descubierto por otros, como ocurre
con Julien Blaine.

La idea de descubrimiento va mds alld. Para estos artistas supone —pro-
bablemente— un defenerse a ver, en abrir la mirada. Mediante esa mirada en
suspension (Barisone, 2016) se teje una red de lecturas, invitaciones y co-
laboraciones. Por eso, la hipétesis mds general de esta trama entiende que
Arden Quin descubre a Blaine y, a su vez, Blaine descubre a Arden Quin.

Intentaremos mostrar cémo se teje/reconstruye esta red de descubri-
miento. Al respecto, cabe aclarar que el modo en que se vinculan ambos
artistas en los afios sesenta y posteriormente, ha sido desarrollado en
diversas publicaciones de mi autoria. Por ejemplo:

- El andlisis del Prémier Inventaire de la Poésie Elémentaire, en 1967,
organizado por Blaine, donde Arden Quin asiste, presenta objetos poé-
ticos tridimensionales producidos en los afios 50. Respecto de esa ex-
posicién, diversas fotografias inéditas atestiguan la presencia de Arden
Quin en la Galeria Denise Davy, asi como un catdlogo y textos.

- La presentacién de Arden Quin como “precursor” de Madi interna-
cional en la revista Robho, de 1966, dirigida por Blaine y Clay sumada a
las publicaciones en francés de los manifiestos de los afios 40.

- La inclusién de Arden Quin como artista experimental en los afios
70 en la revista Dock(s).
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- La publicacién de Kao en 1989 de Arden Quin y Michel Giroud
(producto del contacto con Blaine) junto a la difusién de Madi como
plataforma internacional vinculada a los grupos de poetas, performers y
criticos franceses de Aix-en-Provence.

En este orden de ideas y en este articulo en particular nos pregunta-
mos qué es lo que develan/descubren los materiales textuales y visuales
inéditos que aqui pondremos en consideracién. Estos materiales son
importantes porque nos permiten comprender mejor la relacién entre
Arden Quin y Blaine, asi como sus contribuciones al arte experimental.

Exploraremos diversos anclajes-datos empiricos que posibilitan co-
rrer el velo; develar algo que estaba oculto (aquello que, sin embargo,
estaba ahi, latente). En tal sentido, los anclajes son puntos de referencia
que nos ayudan a interpretar los datos empiricos.

Este descubrir producto de la investigacién devela, porque —como
indica la etimologia de la palabra— permite quitar la tapa o cobertura de
algo cerrado u oculto para que se vea el interior o aquello solapado: una
carta inédita escrita por Carmelo Arden Quin y dirigida a Julien Blaine;
referencias y envios a las revistas Carnets de /’Octéor editadas por Blaine
en Francia y a algunos de sus poemas; finalmente, envios a lo que ese
nudo resignifica y continda como un tejido entrelazado. Observaremos
lo que Arden Quin rescata, imprime y selecciona de ese contacto, ade-
mis lo que de ahi se constituye en un rasgo de una revista posterior
como Ailleurs y, més especificamente, de sus intromisiones en el campo
de los experimentos poéticos.

El articulo se divide en tres apartados, cada uno de los cuales exhibe
un aspecto diferente de la relacién entre Arden Quin y Blaine. El pri-
mero analiza la carta inédita enviada por Carmelo a Julien en cuanto a
su valor documental y como puntapié para el armado de una red experi-
mental y transnacional. Se examina su estructura, los temas, los autores
citados y las estrategias visibles a nivel enunciativo.

El segundo apartado, vincula y amplia una mencién intertextual
proveniente de la carta: la revista Carnets de I’Octéor como estimulo e
inspiracién para Arden Quin. Luego, expone la seleccién de poemas
de Blaine provenientes de Carnets realizada por Arden Quin (2.1.). A
partir de esos poemas (mencionados en la carta), se explicita a qué se
debe esa seleccién, qué aporta en el contexto cultural francés en el que
Arden Quin escribe. En tal sentido, se reconoce a partir del cotejo do-
cumental que el interés experimental de la revista Ai//eurs coincide con
la introduccién de Blaine en el espacio editorial.

El tercer y ultimo apartado expone una convergencia vinculada a un
registro escrito del propio Arden Quin, publicado en Ailleurs. Este per-
mite poner en paralelo el contenido e intenciones de la carta inédita en
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términos de lectura y armado de una red por parte de Arden Quin. Como
explicitacién de las decisiones de esta investigacién y priorizando el ha-
llazgo del material inédito, decidimos expresar el orden a partir del cual la
carta (primer documento) habilité otros envios (las revistas, los poemas).

Como sefialamos, una de las hipétesis que guia este trabajo es que la
correspondencia inédita entre Carmelo Arden Quin y Julien Blaine de-
muestra el inicio de su relacién y colaboracién en el dmbito de la poesia
experimental en 1962; de ahi su relevancia.

Si bien podria considerarse que la colaboracién es asimétrica, dado
que Arden Quin es quién inicia el contacto y Blaine tenfa una temprana
edad en ese entonces, entendemos que este encuentro fue de mutuo
descubrimiento y que sirvié a ambos. En este caso, vale decir que la
colaboracién fue asimétrica en el sentido de que Blaine era mas joven
y tenia menos experiencia que Arden Quin. Sin embargo, ambos artis-
tas se beneficiaron de la relacién. Asi es c6mo este documento escrito
registra “formalmente” la colaboracién, dado que ambos artistas habian
trabajado con la poesia visual-experimental varios afios antes. Tanto
Carmelo Arden Quin, con las primeras experiencias en Ivry (por ejem-
plo, Ionell, en 1953); como Julien Blaine, con sus publicaciones de poesia
(Barisone, 2022, 2022a, 2022b, 2018, 2017, 2016, 2015).

Asimismo, el intercambio fue funcional a Arden Quin. En primer
lugar, para establecer contacto con poetas que formaban parte de la red
de Blaine y con criticos de arte, como Jean Clay; con quien Arden Quin
frecuenté algunas exposiciones. En segundo lugar, para ser vinculado
no solo a las artes visuales sino también a los experimentos poéticos y
reconocido por sus pares franceses como artista experimental. En tercer
lugar, para difundir la apertura que proponia Madi como plataforma
internacional en lengua francesa. Por su parte, a Blaine, el contacto con
Arden Quin, le posibilité un acercamiento mds directo a los vinculos
transnacionales (ademds de los regionales ya establecidos) en torno a
la poesia visual-experimental y a la poesia de accidn, asi como a artistas
latinoamericanos que residian en Francia.

Entonces, a partir de esta carta se constata la invitacién de Arden
Quin a Blaine para contribuir con una nota editorial en la revista
Ailleurs, que acababa de fundar. La invitacién de Arden Quin fue un
momento importante para Blaine, ya que le permitié participar en una
revista importante de poesia experimental (figura 1).

Mas concretamente, dado que Blaine ya tenia su insercién y contac-
tos en el circuito francés, esta carta puede considerarse con certeza, uno
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FIGURA 1. Carta manuscrita de Carmelo Arden Quin a Julien Blaine en francés,
con un membrete de la revista Allleurs, datado de 1962 o 1963. 2 p. Imagen: Archivos
Julien Blaine/ IMEC, Caen.

de los nucleos de esa potente red transnacional de lo que denominamos
experimentos poéticos (Barisone, 2017). Como se ha mostrado en diver-
sas publicaciones académicas, estas redes se entrecruzan con preocu-
paciones y producciones vinculadas, por ejemplo, al arte constructivo,
a la abstraccién artistica. Estas se han destacado en las investigaciones
y han adquirido relevancia en los ultimos afios (Barisone, 2022). En
tal sentido, la reconstruccién de redes experimentales supone una tarea
arqueoldgica y atenta vinculada a sus apariciones intermitentes, a las que
les cabe la cualidad de gpacas (Barisone, 2017).

En el contexto parisino, la publicacién Ailleurs desempefié un papel
fundamental como una plataforma de colaboracién y experimentacién.
Fue publicada integramente en francés y editada en Paris desde el vera-
no de 1963 hasta 1966. Consta de ocho volumenes de 24 cm de tamaiio.
Hubo un ntimero en 1963, tres nimeros en 1964, dos nimeros en 1965
y un nimero en 1966. La mencionada revista presenta variados poemas,
algunos mds experimentales, asi como fotomontajes y fotografias resul-
tado de las diversas colaboraciones de Arden Quin en Francia durante
los afios sesenta. Hasta el tercer nimero, el equipo editorial de Ailleurs
estuvo conformado por Jean Thiercelin, Arden Quin, Volf Roitman y
Jacques Sénelier. A partir del segundo nimero, Julien Blaine también
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se uni6 al equipo editorial. Ademds, a partir del nimero 3, se incluye-
ron poetas conocidos por Blaine en el contexto de lo que se llamé la
Escuela de Niza, como Max-Roger Abbal (1944) y Daniel Biga (1940)
(Barisone, 2022a).

La presencia de Blaine en Ai/leurs, especialmente a través de su con-
tribucién a la performance y la poesia de accién, tuvo un impacto sig-
nificativo en la evolucién estética de la revista. Estos nuevos enfoques
poéticos y performativos agregaron dinamismo y experimentacién al
contenido de la publicacién, pero este aspecto no se desarrollard aqui.
Si es posible confirmar que, a medida que se adentraba gradualmente
en la escritura experimental, Ai/leurs se convirtié en una plataforma y
punto de encuentro, una zona de contacto, para artistas visuales y poetas
sudamericanos y europeos interesados en la escritura y las artes visuales
(Barisone, 2022; 2022a).

Es factible suponer que una carta vinculada a la red de poesia vi-
sual-experimental en los afios sesenta no tiene nada de llamativo (por-
que es precisamente uno de los periodos de mayor expansién de estas
pricticas). Sin embargo, la carta es un documento importante para la
investigacién del autor, ya que demuestra la importancia de Arden Quin
en la red de poesia experimental, el aspecto mds desatendido en las in-
vestigaciones y muestras sobre el artista hasta la curada por Rossi (2022).

Solo si se comprende el contexto previo de armado de estas précti-
cas culturales experimentales es posible devolver al archivo (Guasch,
2011; Camara, 2022) su walor, y apreciarlo, como indica su epistemo-
logia. Dicha afirmacién se ilumina si consideramos la aceptacién nula
o parcial de las ideas de Carmelo Arden Quin en el campo cultural
literario coetdneo en el contexto argentino y uruguayo (Barisone, 2022;
2017), asi como las investigaciones alrededor del artista centradas en
sus aportes a la historia del arte constructivo (Perazzo, 1983; Battiti y
Rossi, 2002; Pérez Barreiro, 1996, 2007, 20072, 2013; Goodman, 2005;
Gradowczyk, 2006; Pacheco y Crispolti, 2003; Crispiani, 2011; Garcia,
2021, 2011; Plante, 2021; Rossi, 2022).! Es preciso admitir, entonces,
que poca atencién han tenido sus modulaciones experimentales vincula-
das al uso del cartdn, asi como la edicién de revistas en lengua francesa.
A su vez, es necesario reconocer que el universo Arden Quin (si bien

1 Cabe destacar que estos aportes, salvo los que refieren a exposiciones y publicaciones
acaecidas desde 2020- referidos al estado del arte en relacion al arte constructivo, fueron
expuestos en la introduccion y capitulo 1 de la tesis doctoral. Ver al respecto: Barisone (2017).
Inicialmente, analizamos la hipétesis del revival del arte concreto en Argentina desde el afio 2000
en la tesis de Licenciatura en Letras de autoria propia titulada Edgar Bayley y el invencionismo.
Los primeros pasos de la poesia concreta en Argentina, escrita en 2011 y defendida al afio
siguiente en la Universidad Nacional del Litoral (Santa Fe) (Barisone, 2012).
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inaccesible como totalidad, claro estd) recientemente se abre e ilumina
en sus zonas, a través del trazo de redes que vinculan no solo al arte
constructivo sino también a la literatura (Rossi, 2022).

En este orden de ideas, y al centrarnos en la correspondencia, es pre-
ciso aclarar que el acto de escribir cartas se caracteriza por las relaciones
particulares que se establecen entre los interlocutores y la forma en que
participan en la situacién de comunicacién. Es decir, estas relaciones (im-
plicitas o explicitas) implican un distanciamiento entre los interlocutores
—generalmente en términos geograficos—, pero también abarca diversas
formas de separacién en términos de naturaleza y funcién (Bouvet, 2006).

Las cartas siempre intentan superar la distancia inherente a la au-
sencia del otro, pero su importancia radica mds en la superacién de las
separaciones que en la dimensién espacial. El intercambio a distancia,
tanto fisica como emocional, en el que alguien se dirige a otro en su
ausencia, conflere a la correspondencia su impulso esencial.

Sin embargo, como decfamos previamente, este género discursivo
tiene un valor documental que requiere ser apreciado y que devela toda
una serie de significados para la investigacién actual. Al respecto, afirma
Nora Bouvet que:

El valor documental adjudicado a la carta, reconocido por la tradicion critica,
se renueva con el gusto por lo instantaneo, el efecto de real (como una foto-
grafia), el poder enigmatico del fragmento, el auge de los géneros menores
(escritos marginales e intimos), el renovado interés por la persona del autor.
(20086, pp. 122-123)

Aunque el corpus de trabajo de esta investigacién recoge otras practicas
ademds de las epistolares, es necesario en esta instancia precisar que han
sido utiles en este recorrido los aportes de Roger Chartier (1991), quien
ha abordado el estudio de la correspondencia como una fuente histérica
valiosa para comprender las relaciones sociales y culturales, analizando
sus significados, usos y funciones en diferentes contextos histéricos. Para
ello, el autor propone algunas pautas de andlisis que permiten interpretar
los intercambios epistolares: las pricticas de escritura —vinculadas a la
estructura, el estilo, la gramidtica—; el andlisis de los contenidos tematicos;
el andlisis de las redes emergentes y el contexto histérico y cultural.

Chartier considera que la correspondencia no solo es un intercam-
bio entre dos personas, sino que también se inserta en una red social
mds amplia. Examinar las conexiones entre remitentes y destinatarios,
asi como el contexto social en el que se desarrolla la actividad, permite
comprender las dindmicas sociales y los vinculos culturales de la época.
Por tanto, analizaremos cémo esta carta resulta nuclear para explicar,
junto a otros factores, la conformacién de una red experimental.
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A continuacién, presentamos una transcripcién en espafiol de la carta

de Arden Quin a Blaine:?

Julien Blaine

2 rue de Suez

Paris, XVIII.

Estimado poeta,

Hemos recibido —iy con interés!— sus dos poemas para Ailleurs, textos de una
cualidad “extraordinaria” que tendremos el honor en el proximo nimero de no-
viembre de nuestra revista, y en el tercero y... y asi sucesivamente, me atrevo
a esperar.

Nosotros destacamos “Veneine” y “Le Sacre” en Les Carnets de I'Octeor 3. Como
los poemas de Max-Roger Abbal que son del mismo espiritu. Es decir, toda “la
ilusién técnica”, y nosotros queriamos, en este momento por cierto contactarlo
por Ailleurs.

Nosotros formamos un equipo experimental trabajando en comun, pero muy
libremente, pero también muy revolucionariamente.® Pienso, entonces, que sera
provechoso, en una alta articulaciéon que nos reencontremos con el fin de reunir
nuestros esfuerzos. Envienos un editorial o un A propos para nuestro nro. 2 (es
un gusto, en parte ya esta en la imaginacion).

Hableme por teléfono por la mafiana o cerca de las 13 horas, y dialogaremos de
todo esto. Y gracias por las dos suscripciones.

Hasta pronto,

Cordialmente,

Arden Quin

51 Rue Orfila

Paris (20°me).

Al respecto nos interrogamos sobre la estructura, el estilo, la gramé-
tica del texto de Arden Quin, qué temas aborda/menciona esta carta y
qué intereses/preocupaciones de la época se observan en ella.

La carta tiene una estructura simple, con dos pérrafos principales.
El primer parrafo es una introduccién en la que Arden Quin saluda
a Blaine y le expresa su admiracién por sus poemas. El segundo
pérrafo es una propuesta de colaboracién entre ambos artistas para
la revista Ailleurs.

Respecto del estilo de la carta, este es informal y cercano. Arden
Quin utiliza un lenguaje coloquial y un tono amistoso que analizare-
mos en breve. La gramitica de la carta es adecuada y emplea un fran-
cés estindar (no se observan errores gramaticales). Entre los temas, la

2 Esta transcripcién es nuestra. Todas las traducciones son propias a no ser que se indique
lo contrario. Se retoman algunos aportes del libro documental sobre Carmelo Arden Quin en
proceso de edicion de Barisone (2022a). Agradezco especialmente a Tencha de Sagastizabal
—y por su intermedio a la Dra. Maria Cristina Rossi- quien, en ocasion de la publicaciéon del
catalogo para la muestra Carmelo Arden Quin en la trama del arte constructivo (MNBA, 2022),
apoyo y financio la digitalizacion del archivo.

3 Mantenemos el destacado. En el original esta palabra se encuentra subrayada.
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correspondencia aborda los siguientes: la poesia experimental, la cola-
boracién entre Arden Quin y Blaine, y la revista Ailleurs.

Esta carta manuscrita en papel consta de dos paginas en total con un
membrete de la revista Ailleurs, destinatario, direccién, saludo inicial,
dos parrafos, cierre y datos del emisor. Fue fechada entre 1962 y 1963.
Es probable que el periodo de escritura haya sido hacia finales del afio
1962 y posterior a la publicacién del nimero 3 de Carnets que data de
la misma fecha. Al retomar los aportes de Chartier, es factible afirmar
que en el documento es posible reconstruir, mediante ciertas marcas
textuales, los gestos del emisor: la posicién de Carmelo Arden Quin que
instala una cercania (en términos de una proximidad temdtica, fisica y
dialégica) y una certeza.

El destinatario de la carta, Blaine, es el seudénimo de Christian
Poitevin; nacido en 1942, en Rognac, Francia. Es un destacado poeta,
artista visual-experimental, performer de origen francés del que poco se
conoce en el dmbito argentino. Ademds de la edicién de Carnets de I’
Octéor en 1962, a partir de 1963 participé con Carmelo Arden Quin en
la publicacién de Ailleurs durante ocho nimeros. Continué con la revis-
ta_Approaches, cuatro nimeros desde 1966 junto a Jean-Frangois Bory.
Posteriormente, fundé y dirigié la revista Robho, junto a Jean Clay, entre
1967 y 1969. En 1968, pas6 a formar parte de la prensa libre y los perié-
dicos paralelos, y participé en la publicacién de varias revistas diferentes.
Vivalib, Pirate, Géranonymo (dieciséis nimeros) y un periédico diario
titulado Liberation. A partir de 1975 inicia el proceso de publicacién de
Doc(%)s (Barisone, 2022).

En principio, el emisor ~Carrmelo Arden Quin— inicia el saludo con
una férmula de cercanfa y afinidad, apelando al rol de escritor de poesia.
Arden Quin llama a Blaine “estimado poeta”. De la observacién del ma-
terial se desprende que la certeza parte de la lectura y sus proyecciones,
dado que el emisor (ubicado en un nosotros inclusivo —“hemos recibi-
do”-) caracteriza a esos poemas porque los ha leido. Asimismo, Arden
Quin no oculta el disfrute en la devolucién escrita y enfatiza su cualidad
“extraordinaria”. Para él, el “nosotros inclusivo” responde a un “equipo”
(“nuestra revista”, aclara) que tendra “el honor” de publicar y seleccionar.
Este momento de la carta implica un acercamiento estratégico, per-
suasivo —si se quiere—, por parte de Arden Quin hacia el receptor dado
que, al destacar la cualidad de lo leido, implica una seleccién y la futura
inclusién de Blaine en el grupo editorial de Ailleurs.

Otro rasgo de cercania y proyeccién se manifiesta en la enumera-
cién de futuras publicaciones mediadas por puntos suspensivos. Arden
Quin (en nombre de su equipo) tiene la certeza de que Blaine serd un
colaborador de la revista. En las decisiones textuales esto se manifiesta
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mediante el uso de un rasgo que roza la coloquialidad; a través del cual
se aproxima a la oralidad y enfatiza la cercania.

Asimismo, es posible mencionar como estrategia apelativa la vincula-
cién intertextual que el mismo Arden Quin ofrece. E1 demuestra haber
leido a Blaine y poder relacionar sus poemas con el contexto de jévenes
poetas del sur francés. Al respecto, dice textualmente: “como los poemas
de Max-Roger Abbal que son del mismo espiritu”. Este es un dato rele-
vante porque Abbal aparece citado explicitamente en la carta.

Este poeta y critico literario francés, nacido el 23 de octubre de 1920
en Montpellier (Francia) y fallecido el 28 de septiembre de 1975 en
Vichy (Francia), fue una figura prominente en la escena literaria de su
época y se destacé por su participacién en movimientos vanguardistas y
experimentales. Ademds, fue un colaborador activo en revistas literarias
y culturales; donde publicé sus propios poemas, realizé criticas y resefias
de obras de otros escritores. Como poeta, Abbal experimenté con dife-
rentes técnicas y estilos literarios, explorando el lenguaje y rompiendo
con las convenciones tradicionales. Sus poemas a menudo presentaban
una combinacién de imégenes visuales y juegos de palabras, y abordaban
temas como la naturaleza, la introspeccién y la experiencia humana.

Abbal se destacé como critico literario, a través del andlisis, evalua-
cién de la obra de otros escritores contempordneos y de la participacién
en debates literarios que contribuyeron a enriquecer el panorama cultu-
ral de su tiempo. Estas referencias nos dicen del trazado de una red que
se inicia en una zona de la produccién joven de poesia en los franceses
de la zona de Aix-en-Provence y del conocimiento (por parte de Arden
Quin, en ese entonces radicado en Francia) del contexto poético coe-
tineo. Sobre todo, Abbal participé en la revista Les Carnets de I’Octéor.

La propuesta de conformar un equipo editorial resulta relevante en
algunas cualidades que enumera Arden Quin: “la experimentacién” li-
gada a la “libertad” (entiéndase flexibilidad compositiva) y la revolucién
(destacada con un subrayado en el texto escrito) vinculada al trabajo
experimental (en el sentido de incorporacién de la idea por fuera de los
cdnones tradicionales, el quiebre de ciertas normas: la vanguardia como
ruptura). Afirmaba Arden Quin: “Nosotros formamos un equipo expe-
rimental trabajando en comiin, pero muy libremente, pero también muy
revolucionariamente’. La propuesta de la nueva revista se dirime preci-
samente en esos limites entre lo experimental del ensamble de géneros,
de la inclusién de imégenes y textos, y en la revolucién de esas formas
(retomando esa otra parte, como su traduccién del francés al espafiol lo
indica: ailleurs).

Esta invitacién en nombre del grupo que conforma la publicacién es
una invitacién que pretende una “articulacién”, un “reencuentro” y una
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“reunién de esfuerzos”. Cabe destacar que esta carta estd escrita sobre
un papel con el membrete “Ailleurs textos trimestrales”, aunque resul-
ta llamativo que Arden Quin haya tachado su funcién como director.*
Posiblemente para subrayar la intencién de integrar un “equipo experi-
mental” de trabajo en comun, segin €l expresa a Blaine.

El cierre de la carta alude a un llamado efectivo y a una invitacién
para enviar dos opciones de géneros periodisticos. Una de ellas es el
editorial; un texto expositivo-argumentativo, normalmente no firmado,
que explica, valora y juzga un hecho noticioso de especial importancia.
Se trata de una opinién colectiva; de un juicio institucional formulado
en concordancia con la linea ideoldgica de la revista.

La otra opcién ofrecida por Arden Quin a Blaine es participar de un
“a propos”. En el contexto de las revistas culturales en Francia, la expre-
sién en francés puede referirse a una seccién especifica o a una colum-
na donde se abordan diversos temas de interés cultural. En general, se
utiliza para presentar articulos, comentarios, ensayos breves u opiniones
sobre temas actuales, relevantes o relacionados con el contenido princi-
pal de la revista. Esta seccién puede abarcar una amplia gama de temas,
como arte, literatura, cine, musica, sociedad, politica, entre otros, y suele
ser un espacio para el debate y la reflexién critica.

Asi, la invitacién de Arden Quin a Blaine para contribuir con una
nota editorial en Ai/leurs es un testimonio de la importancia que aquél
le otorgaba a la participacién del joven francés en la revista y su recono-
cimiento como un poeta experimentado en el 4mbito de la poesia visual
(independientemente de la corta edad).

La reconstruccién gestual del documento precedente estd unida a la
certeza posterior de la colaboracién entre ambos artistas durante varios
afios (Barisone, 2022; 2022a) y a la contribucién a la red de préicticas
poéticas experimentales (Barisone, 2017). En diversos encuentros pos-
teriores, Blaine relataba y especificaba que en el afio 1963 habia estudia-
do literatura y se encontraba en Paris cuando habia recibido una carta de
Arden Quin en la que elogiaba su revista, diciendo que le habia parecido
“fantéstica” y que el mismo Arden Quin le habia propuesto la idea de
crear una revista llamada Ai/leurs y le habia instado a unirse a ellos “sin
falta” (Blaine en conversacién con Barisone, 2017 y 2022).° Los diver-
sos rasgos textuales vinculados a la cercania y a la certeza presentes en
esta carta inédita entre Arden Quin y Blaine permiten aseverar que ésta

4 Este dato aun no ha sido explicado en investigaciones sobre la revista mencionada.

5 “J’ai vu ton revue a la hune...c’était fantastique..”/ Nous allons créer une revue qui s’appelle
Allleurs, vous devez venir absolutement avec nous”. Este dato se obtiene de las conversaciones
de Barisone con Julien Blaine realizadas entre 2017 y 2022.
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constituye una fuente primaria valiosa que documenta el inicio de la
relacién y colaboracién entre ambos artistas. A través de esta corres-
pondencia, se pueden identificar los primeros intercambios y el interés
mutuo en la poesia experimental.

A partir del valor documental de la carta escrita por Carmelo Arden
Quin y enviada a Blaine, la hipétesis que sostiene este apartado es que
la revista Carnets de I’Octéor, editada por Blaine, ejercié una influencia
significativa en Arden Quin y, en consecuencia, en la creacién de la re-
vista Ailleurs. Es decir, propicié una plataforma de lectura y de difusién
de la tendencia experimental que el artista uruguayo supo vislumbrar
tempranamente (Troin-Guis, 2014, pp. 105-122). En la corresponden-
cia, como mencionamos con anterioridad, Arden Quin realiza un envio
a la publicacion Les Carnets de I’Octéor (figura 2).

Les Carnets fue una publicacién literaria editada en Aix-en-Provence.
Fue fundada en la década de 1960 y dirigida por Roger Pisapia, con un
comité de redaccién formado por Max Roger Abbal,® René Bianco,” el
propio Julien Blaine, Serge Kevar, André Portal, J. P. Klein, A. Simon,
entre otros. La revista consté de cuatro nimeros publicados entre 1962
y 1963. El n.° 1, publicado en abril de 1962 (48 piginas), se titulé “A
propésito de la muerte de un poeta”. Por su parte, el n.” 2, publicado
en mayo-junio de 1962 (48 paginas) bajo el titulo “Antoine Pomme y
nosotros”; el n.” 3, en agosto de 1962, “La ilusién técnica después del
canto inusitado” y en 1963, el n.” 4 denominado “El dltimo nimero de
una revista poética”.®

Cada nimero de Les Carnets de I’Octéor presentaba una seleccién de
escritos y obras de poesia experimental, visual y sonora. Tenia un enfo-
que innovador y vanguardista, explorando nuevas formas de expresién
literaria y artistica. Los contenidos de la revista inclufan poemas visua-
les, ensayos tedricos, reflexiones criticas y colaboraciones de diversos

6 Poeta y periodista, nacié en Francia en 1944. Vive y trabaja en Allauch y en Marseille. Participd
con Sans ou avec (2015), un poema visual, en Sarenco (2016, pp. 30-1), una coleccién especial
curada por el artista Sarenco; seudénimo artistico de Isaia Mabellini (1945-2017).

7 Nacio el 4 de octubre de 1941 y murié el 31 de julio de 2005. Fue un activista libertario,
doctor en historia y masén francés. A principios de la década de 1960, René Bianco participd
activamente en el Sindicato Nacional de Magestros en la actual Escuela Emancipada (de la que
renuncié tras los hechos de mayo del 68), en la Libre Pensée y en la Federacion. En 1969,
se matriculé en la Facultad de Letras de la Universidad de Aix-en-Provence, probablemente
compartieron el cursado con Blaine.

8 A propos de la mort d’un poéte; Antoine Pomme et nous; Lillusion technique aprés le chant
inusité; Le dernier numéro d’une revue poétique.
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FIGURA 2. Portada Carnets de I’Octéor,,
3, julio-agosto de 1962. Archivo
personal Julien Blaine, Ventabren.

artistas y escritores de la época. El titulo de la revista hace referencia
a los “cuadernos” en los que se presentaban las obras y textos. Estos
cuadernos eran un formato adecuado para la experimentacién y la di-
fusién de nuevas ideas sobre el arte y la literatura. Aunque de tiradas
escasas, la publicacién se destacd, como anticipamos, por su enfoque
interdisciplinario y su compromiso con la exploracién de nuevas for-
mas de comunicacién en torno al arte. En tal sentido, tuvo un papel
importante en el contexto de la poesia experimental y la vanguardia
literaria de la época, y su legado continta siendo estudiado y apreciado
(principalmente en Francia) por su contribucién al desarrollo de la
poesia visual-experimental.

El contexto de emergencia de la revista Les Carnets se sitia en la
década de 1960, un periodo de efervescencia cultural y artistica, espe-
cialmente en Europa y Estados Unidos. Fue una época marcada por
cambios politicos, sociales y estéticos, donde surgieron movimientos
vanguardistas y experimentales que desafiaron las convenciones estable-
cidas. Recordemos que, en 1962 Blaine era un joven de 20 afios.

En Francia, durante ese periodo se produjo un renacimiento cultu-
ral conocido como la nouvelle avant-garde o la nueva vanguardia. Este
movimiento artistico y literario buscaba romper con las tradiciones
establecidas y explorar nuevas formas de expresién creativa. Los artis-
tas y escritores de esta época se interesaban por la experimentacién, la
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interdisciplinariedad y la transgresién de los limites artisticos de dis-
ciplinas como la literatura, el arte visual, la musica, el cine y el teatro.’

Particularmente, Aix-en-Provence, una ciudad en el sur de Francia,
fue un importante centro cultural e intelectual durante este periodo.
Allf se congregaron artistas, poetas y escritores que compartian ideas y
se influenciaban mutuamente. Asi, Les Carnets de I’Octéor nacié en esa
ciudad como una plataforma para la difusion de la poesia experimental,
visual y sonora, y se convirtié en un espacio de encuentro para artistas
y escritores que buscaban explorar nuevas formas de comunicacién y
expresion artistica. Permitié que estos creadores compartieran sus obras,
teorias y reflexiones, y contribuyd a la difusién de sus ideas en el dmbito
literario y artistico de la época.

En el editorial de Carnets, Blaine afirmé: “La sintaxis francesa, tal
como la representan los autores, nos parece superada por la 16gica del
pensamiento vivo™.'® La denominada 1égica del pensamiento vivo y
el cuestionamiento a la poesia tradicional vinculada a la sintaxis 16gi-
ca (lineal) es una caracteristica de Blaine en los cuadernos (Carnets)
que Arden Quin trasladé a las publicaciones de Ailleurs. Precisamente
porque, entre otras cuestiones, la tendencia casi inmediata de Blaine
consistié en ensayar con la performance y en escribir sobre el afuera
(debors) del libro (1971). Esto se comprueba en sus exploraciones, en
la convergencia de experimentos poéticos nucleados en torno al Primer
inventario de la poesia elemental (Paris, Galeria Denis Davy, 1967) y en
la revista Robho (Barisone, 2022, 2022a, 2017). Recordemos que Arden
Quin colaboré en todas esas instancias.

La pregunta que guiaba el primer nimero de Carnets era qué podia
aportar o hacer un poeta una vez muerto. La referencia contextual, por

9 Los poetas exploraron nuevas formas de escritura, liberdndose de las estructuras
tradicionales y utilizando recursos visuales, sonoros y linglisticos no convencionales. Algunos
representantes destacados de esta corriente fueron los poetas Isidore Isou, Maurice Lemaitre
y Gil J. Wolman, quienes formaron parte del movimiento Lettrisme a comienzos de 1950 y que
defendia la primacia del lenguaje en la creacién artistica. En el &mbito del arte visual, se produjo
una proliferacién de movimientos y corrientes vanguardistas, como el Nouveau Réalisme,
fundado por el critico Pierre Restany y artistas como Yves Klein, Arman y Jean Tinguely, quienes
se centraron en la creaciéon de obras a partir de objetos y materiales cotidianos, cuestionando
la nocién de arte y la relacion entre el arte y la vida. En la musica, destacé el movimiento de la
musica concreta, impulsado por Pierre Schaeffer y Pierre Henry, que exploraba el sonido grabado
y manipulado electrénicamente para crear composiciones experimentales y vanguardistas. En
el cine, la nouvelle vague francesa fue un movimiento cinematogréfico que revoluciond la forma
de hacer cine, rompiendo con las estructuras narrativas tradicionales y experimentando con
técnicas cinematograficas innovadoras. Directores como Francois Truffaut, Jean-Luc Godard,
Claude Chabrol y Eric Rohmer fueron exponentes destacados de este movimiento.

10 “La syntaxe francaise telle que la représentent les auteurs, analyse-t-il, nous semble gagnée
de vitesse par les logiques de la pensée vivante”. Julien Blaine, “Editorial”, Les Carnets de
I'Octéor, A propos de la mort d’un poéte, n.° 1, abril de 1962.
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tanto, es la problematizacién de la muerte (simbélica) del poeta. La
muerte del autor era una metéfora utilizada por los integrantes del gru-
po francés Tel Quel (Roland Barthes, Julia Kristeva, etc.) durante los
afios 60. Esta referencia debia aprovecharse para desandar un trabajo
con los signos visuales y textuales a contrapelo de una lectura inmanente
del texto literario. En 1962, este grupo de poetas creia que el vocabula-
rio debia ir mds alld de sus propias limitaciones y que debia incluir ne-
cesariamente diversos signos y elementos semidticos. Veian esto como
un segundo vocabulario o una variacién de gestos tipogréficos, siguien-
do la linea de Mallarmé, el Dadaismo y el Futurismo. No pretendian
continuar una tradicién establecida, sino mds bien marcar un punto de
partida en una direccién ain desconocida (Ferrando, 2007, pp. 1-4).

A partir de los argumentos anteriores, es posible afirmar que la re-
vista Carnets de I’Octéor fue una publicacién pionera en el campo de la
poesia experimental. Su espiritu innovador y vanguardista, asi como su
contribucién al desarrollo de la poesia visual y experimental, la con-
vierten en un importante testimonio del contexto cultural y artistico de
la década de 1960. A través de su publicacidn, esta revista contribuyé
a ampliar los horizontes estéticos y a desafiar las normas establecidas.
Principalmente —y en relacién al objetivo que nos ocupa— es citada por
Arden Quin como anclaje intertextual de la red tejida.

Como mencionamos, la carta muestra que Arden Quin habia leido
Carnets de I'Octéor. Los poemas a los que se refiere el artista de origen
uruguayo fueron extraidos de esa revista. Los textos mencionados en la
carta son “Le Sacre” y “Verbeine amnoelisé”. Estas elecciones ilustran
la preferencia de Blaine por la experimentacién tipogrifica y la com-
binacién de letras y silabas para crear narrativas visuales. En particular,
la preferencia de Blaine por lo elemental y su enfoque semidtico en
la poesia visual. Asimismo, estos ejemplos respaldan la influencia de
Blaine en la poesia visual de Arden Quin y en la direccién estilistica de
Ailleurs (figura 3).

Le Sacre es un poema visual tipogréfico escrito y disefiado en sep-
tiembre de 1961, segtin explicita Blaine en una nota enviada a Luigi
Bonotto; aunque fue publicado en 1962. El subtitulo es Conte [Cuento/
historia], de modo que juega con las posibilidades paraticticas y combi-
natorias de las letras y silabas para armar historias.

En conversaciones con Julien Blaine (Barisone, 2017, 2022), el artista
recordaba que Arden Quin en particular, se habia fijado en ese poema vi-
sual Le Sacre. Contey que habia mencionado especificamente la pagina Ti/
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Les baller de pierre se crevasent

; e
Dans les flammes d'ean... dans Fair calme

FIGURA 3. Le sacre enviadas por Blaine. Archivo personal Julien Blaine, Ventabren.
cuivre (“ez notamment la page Ti/cuivre”). Esta aclaracién permite contex-
tualizar la intencién de la carta, asi como leer el ensamble de materiales.

Cada pégina de Le Sacre presenta dos o tres letras del alfabeto en
negrita y agrandadas, una frase en francés mds pequefia en cursiva y un
disefio. Habria varias posibilidades en la interpretacién respecto de si se
trata de un cuento sagrado (el cardcter irénico de la obra en relacién a
lo sagrado/cultual o aurdtico de la obra de arte tradicional, de las letras
del abecedario y de la linealidad discursiva), si se contard una historia
sagrada o ambas opciones. Le conte como un sustantivo refiere al gesto de
contar (de narrar una historia), al cuento en si mismo o al gesto de contar
nimeros, letras, unidades (compter, en francés). Este poema visual fue ex-
puesto recientemente en una exposicion titulada Julien Blaine. Le Grand
Dépotoir, realizada en la Friche La Belle de Mai (Marseille, Francia)
desde el 14 de marzo al 10 de mayo de 2020 (figura 4). Asimismo, en el
sitio web de la Fondazione Luigi Bonotto se encuentran algunas inter-
pretaciones posteriores de este poema, que confirman la complejidad de
las combinaciones, ya que cada pieza puede leerse como un rompecabe-
zas o una ficha, segin el orden elegido (figuras 5 y 6).

El segundo poema de Blaine mencionado por Arden Quin en la carta
es Verveine amnoelisé (verbena). Este poema fue publicado en el nimero
3 de Carnets de I'Octéor (Julio-agosto de 1962) (figura 7). Sobre este
texto, que presenta una enumeracién y un paralelismo sintdctico en su
construccién alternando la cursiva y la fuente normal, Blaine aclaré que:
“He arrojado una coleccién completa de mis poemas y solo he guardado
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FIGURA. 4. Le Sacre, Conte en la exposicion Julien Blaine — Le Grand Dépotoir realizada en
la Friche La Belle de Mai, Marseille. Fotografia: Caroline Dutrey. Créditos: Cortesia Fondazione
Bonotto (Collezione Bonotto) Colceresa, Vicenza.

FIGURA 5. Lienzo impreso digital, 1
48 x 127 cm. Firmado por Julien Blaine.
Fuente: Fundacién Luigi Bonotto.

FIGURA 6. Documentacion. Borradores y notas en papel, 29,5 x 21 cm. cada uno. Fuente:
Fundacion Luigi Bonotto.
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un verso por poema, seleccionado por: 1/ su posicién dentro del poema
y 2/ 1a posicién del poema dentro de la coleccién que fue a la basura por
un ritmo, un estribillo, un misterio”.}* El titulo refiere a la verbena, una
planta medicinal utilizada en la medicina popular para tratar heridas.
Tiene propiedades relajantes y calmantes porque ayuda a reducir los
espasmos y posee propiedades antiinflamatorias. Ammnoelisée es un epite-
to inventado por Blaine para resumir (fusionar) todos los titulos de los
poemas de la coleccién que habia sido arrojada a la basura.

En esta linea de poesia, Blaine comenzaba a delinear la preferen-
cia por el elemento (lo elemental) y la inaugural perspectiva semeidtica
(1963) que continué a través de la revista Approches (1966) junto a Jean-
Frangois Bory (vinculado al espacialismo), frente a los posicionamientos
de la llamada poesia metafisica y de la interpretacién fenomenoldgica
(Blaine, 2003).

De este modo, a partir de las selecciones destacadas por Arden Quin,
podemos constatar que la revista Carnets de /’Octéor, con sus poemas
visuales y experimentales, dejaron una impresién duradera en Arden
Quin, quien buscaba incorporar elementos similares en Ai/leurs. Esto
demuestra la influencia directa de Blaine en la direccién artistica de la
revista. Indudablemente, la seleccién de poemas de Blaine en Carnets de
I’Octéor, con su enfoque experimental y su preferencia por lo elemental,
ejercié una influencia significativa en la poesia visual de Arden Quin y
en la direccién estilistica de Ailleurs.

FIGURA 7. Julien Blaine,
Verveine amnoelisé en
la revista Carnets de
I'"Octéor, 3,

julio-agosto de 1962,
p. 34. Archivo personal
Julien Blaine,Ventabren.

11 “J’ai jeté un recueil entier de mes poemes et je n’ai gardé qu’un vers par poeme désigné
par:1/ sa position dans le poeme et 2/ la position du poéme dans le recueil mis a la poubelle
pour un rythme, une rengaine un mysteére” (Julien Blaine en conversacion con Barisone, 2023).
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Hasta aqui sabemos que, debido a su formacién en letras, Blaine era
un candidato ideal para dar a conocer y respaldar las bisquedas poé-
ticas de Arden Quin en el dmbito de la poesia visual-experimental.
Ademis, Arden Quin ya venia explorando la idea de poemas mévi-
les desde su participacién en el movimiento Madi (Barisone, 2022).
Sin embargo, hay una explicacién plausible respecto de la aparicién
posterior de Blaine en la edicién de Ail/eurs, su incongruencia tem-
poral respecto de la carta. Cuando el artista francés recibe la carta y
se contacta finalmente con Carmelo, este le contesta que el nimero
1 de Ailleurs estaba por salir. Esa es la razén por la cual, finalmen-
te, Blaine aparece en la edicién de 1964 de la mencionada revista,
cuando tenia ya 22 afios (figura 8).

Ahora bien, hallamos un dato empirico que hace confluir, como
un rizoma, lo analizado hasta el momento. En un registro docu-
mental fechado en junio de 1962, haciendo uso de las posibilidades
ficcionales del género y de los juegos/fallidos de la memoria como
manipulacién archivistica (Barisone, 2022), Carmelo Arden Quin
escribe sobre esta red, relata la intencién de la carta, la certeza del
equipo editorial al que hicimos referencia. El texto, escrito en fran-
cés, dice asi:

6 junio 1962

I. me dio algunas hojas dispersas de una revista que P.R. me envié con una
carta sobre los buscadores de tesoros y donde lo podemos leer en una
leyenda: es todos los dias ademas que el hombre querria ser. Ahi, él sufre
mil dolores; ailleurs, él se bafara en felicidad. Primera encarnacion de este
deseo: el mito.

alllours

FIGURA 8. Colaboradores de Ailleurs
entre los que se incluye a Blaine. Vol. 2,
1 enero de 1964. p. 97. Fuente: archivo
digital Boston College Libraries.
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Ellos estin en visperas de partir. Yo muestro a I. una publicacién
de Aix en Provence. jLos découpages! Nosotros tenemos el tercer
“carnet”; nosotros encontramos un texto extraordinario de J. Blaine:
Le sacre, conte. Hay que adquirir los otros ndmeros y escribir a B.
Cada vez mis abstracto”. (Arden Quin, 6 junio 1962 en Ailleurs, 2,
1964, p. 8)*2

La “I.” refiere al artista Godofredo Iommi, quien participé activa-
mente con Arden Quin en Francia en ese momento. La “B.” refiere a
Julien Blaine y menciona explicitamente estar en posesién de la revis-
ta (Les Carnets de I’ Octéor) editada por Blaine (al menos hasta el tercer
numero) y califica el texto de Le Sacre, conte como “extraordinario”.
Estos datos muestran, con contundencia, que Arden Quin transforma
la lectura (sobre Blaine, sus poemas y publicacién anterior) y la red
en una decisién contundente. En consecuencia, se propone escribir a
Blaine. La carta, por tanto, tuvo una intencién concreta y programa-
da. A partir de este encuentro, Arden Quin también tiene la opor-
tunidad de conocer a otros jévenes poetas franceses que amplian las
posibilidades de la revista Ai/leurs a través de experimentaciones con
la escritura y la performance. La red se complementa con poemas
de Max-Roger Abbal (citados en la carta) y publicados en la revista
(Abbal, 1964, p. 15; 1964a, p. 25).

Segun Philippe Castellin, Blaine “se encuentra de repente en con-
tacto con obras y poetas involucrados en la red internacional y la poesia
experimental”. En tal sentido, es posible pensar un reverso de la red ya
que Arden Quin anima a Blaine a “seguir el camino por el cual él mismo
se habia embarcado” (citado en Gilles, 2014, p. 144-5). Este periodo se
caracteriza por obras que exhiben opciones matéricas de la escritura y
que involucran al lector (al participante) en esa exploracién. Se transfor-
ma la lectura en acto en un sentido total, asi como se construye el objeto
en un dispositivo. Este entramado, a criterio de Castellin, se vincula con
la trama social de las vanguardias y promueve un aumento creciente de
“la conciencia de la necesidad de construir una o mds redes” (Castellin,
2014 en Gilles, 2014, p. 144-5).

Alli donde los datos empiricos convergen, confluyen como reverso y
anverso de un relato: se tuerce; un rizoma. Entre los contactos y los ma-
teriales, la investigacién desata los nudos y ofrece un nuevo ensamble.

12 Véase Ailleurs, 2, hiver 1964, p. 8. El destacado corresponde al original (donde se utiliza
negrita). Traduccion del francés.

270



La carta inédita como testimonio de la colaboracién entre Carmelo Arden Quin y Julien Blaine

Personales de Julien Blaine, Ventabren, Francia.

Personales Carmelo Arden Quin.

Bibliothéque Jacques Doucet, Paris, Francia.

Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata, Argentina.

Institut Mémoires de I'édition contemporaine (IMEC), Caen, Francia

Boston College Newpapers, Coleccién digitalizada de Ailleurs. https://
newspapers.bc.edu/

Fondazione Luigi Bonotto. COLCERESA (VI), Italia. https://www.
fondazionebonotto.org/

A.AV.V. Les Carnets de I’Octéor, Aix-en-Provence, Francia. Dir. Roger
Pisapia. Comité de redaccién: Max Roger Abbal, René Bianco, Julien
Blaine, Serge Kevar, André Portal, J. P. Klein, A. Simon. “A propé-
sito de la muerte de un poeta” (1, abril 1962); “Antoine Pomme y
nosotros” (2, mayo-junio 1962); “La ilusién técnica después del canto
inusitado” (3, agosto 1962); “El dltimo ntimero de una revista poéti-
ca’ (4,1964). Archivo personal Julien Blaine y Archivo Bibliotheéque
Jacques Doucet, Paris, Francia.

A A V.V. Ailleurs (1, eté, 1963). Comité de rédaction: Jean Thiercelin,
Arden Quin, Volf Roitman, Jacques Sénelier. Directeur-Gérant:
Henri Tronquoy. (2, hiver, 1964); (3, avril 1964). Comité de rédac-
tion: Jean Thiercelin, Arden Quin, Voit Roitman, Jacques Sénelier,
Julien Blaine. Directeur-Gérant: Henri Tronquoy. (4, été Septembre
1964); (5, automne Décembre 1964); (6, hiver Mars 1965). Comité de
redaction: Arden Quin, Volf Roitman, Jacques Sénelier, Julien Blaine,
Michel Unia. Directeur-Gérant: Henri Tronquoy. (7, eté 1965); (8,
hiver 1966). Comité de rédaction : Arden Quin, Volf Roitman, Julien
Blaine, Michel Unia. Directeur-Gérant: Henri Tronquoy. Paris,
Francia. Archivo digitalizado: Boston College Libraries. https://

Abbal, M.R. (1964). “Simple-double-triple”, Ailleurs, 3, printemps, p. 15.

—(1964 a). “Gorges de sable”, Ailleurs, 4, été, p. 25.

Barisone, O. (2023) Conversacién personal con Julien Blaine, Ventabren.
Traduccién de la autora. Mimeo.

——(2017a). Entrevista con Julien Blaine, Ventabren. Inédito.
Desgrabacién y traduccién de la autora.

Blaine, J. Sacre, conte (1962), 2002. Publicado por Luigi Bonotto de un

271



Ornela Barisone / TAREA 10 (10): 250-275

trabajo previo. https://www.fondazionebonotto.org/en/collection/
poetry/blainejulien/3843.html

—(1962a) Verveine amnoelisé. En Carnets de I’Octéor, (3 Julio-agosto,
34). Aix-en Provence, Francia.

Blaine, J., Schifres, A., & Moineau, J. C. (1971). La poésie hors du livre,
hors du spectacle, hors de 'objet. En Robho, (5-6, 1968). Paris.

Blaine, J., & Clay, J. (Eds.) Robho (1, june 1967) (3, 1968) (5-6,1968). Paris.

Blaine, J. Dock(s). Poésies et expresions d’Avant-garde en Amérique Latine,
(1-4, julio de 1976).

——(2014). Doc(%)s morceaux choisis 1976-1989, Dijon, France, Al Dante.

—(2003). Poésie séméiotique = Poesia semeidtica. Revista Xul;
Marseille, Editions du Mobil-Home; Montpellier, Editions de la
Mangrove.

——(cur.) (1967). Premier Inventaire de la Poésie Elémentaire. Cat. Exp.
20 Junio-13 de Julio, Galeria Denise Davy, Paris.

—(1963). Pour en commencer avec la séméiotique. Marzo.
Mecanografiado. Archivo IMEC, Caen.

——(2020). Julien Blaine. Le Grand Dépotoir. Exposicién. Realizada
en la Friche La Belle de Mai, Marseille, Francia, desde el 14 de
marzo al 10 de mayo de 2020. Créditos de fotografia: Caroline
Dutrey. https://www.enrevenantdelexpo.com/2020/03/09/
julien-blaine-grand-depotoir-friche-belle-de-mai/

Sarenco (2016). Visual Poetry in Eurgpe. Catilogo. Treviso. Antiga
Edizioni.

Barisone, O. (2022). Pluraleidoscopio de lo minimo manipulable: los
experimentos poéticos de Carmelo Arden Quin. En M. C. Rossi
(Cur.), Carmelo Arden Quin en la trama del arte constructivo (pp. 157-
185). Museo Nacional de Bellas Artes.

—(2022a). Los poemas méviles en Ailleurs; El ingreso de Julien
Blaine. Una carta; Carmelo Arden Quin experimental desde Paris;
Carmelo Arden Quin en Robho; Carmelo Arden Quin en la revista
Kao, journal asiatique. En M. C. Rossi (Comp.), Carmelo Arden Quin.
Huellas de una aventura. Museo Nacional de Bellas Artes. En edicién.

—(2022b). Registros bidpsicos de la poesia visual en Argentina:
el punto ciego en Gyula Kosice y Edgardo Vigo. En A. Gomes,
J. Mendoga, & J. Di Fiori Pondian (Eds.), Catdlogo da I Jornada
Internacional de Poesia Visual: Pesquisa e Criagio (pp. 1-21) Syrinx
Editora. https://www.jornadadepoesiavisual.com/_files/ugd/7t663b_
0beB8a39237d445e9ab3d04aec8ebc997.pdf

272



La carta inédita como testimonio de la colaboracién entre Carmelo Arden Quin y Julien Blaine

——(2018). Experimentos poéticos entre Buenos Aires y Paris: las
ticticas méviles de Carmelo Arden Quin de Madi a Robho. Revista de
Estudios Globales & Arte Contemporineo REG|AC. Barreiro Lépez

y Debeusscher (Eds.), Dossier Redes y circulaciones en la Guerra Fia:

Didlogos y practicas interculturales en el sur global (1957-1991), 5,

201-235. https://revistes.ub.edu/index.php/REGAC/article/view/rega

c20 18 .1.08/28370

—(2017). Experimentos poéticos. Biopsias malditas: del invencionismo ar-
gentino a la poesia visual (1944-1969). Ed. Corregidor.

—.(2016). Opacidades: el libro o el poema como experimentos poéticos par-
ticipantes. Seminario Internacional Asociacién Brasilera de Literatura
Comparada ABRALIC, Rio de Janeiro. https://abralic.org.br/anais/
arquivos/2016_1491261241.pdf

——(2015). Contactos culturales en torno a la poesia visual: Edgardo

Antonio Vigo y Julien Blaine. Activacién. estallido y perforacién.

Estudios. Revista de Investigaciones Literarias y Culturales, 23-45/46,

julio-diciembre, 37-61.

——(2012). Edgar Bayley y el invencionismo. Los primeros pasos de la poesia
concreta en Argentina [Tesis de Licenciatura en Letras]. Facultad de
Humanidades y Ciencias, Universidad Nacional del Litoral.

Battiti, F., y Rossi, C. (2002). Inscripcién del arte abstracto en la re-
gién del Rio de la Plata. En Arte Abstracto Argentino (pp. 194-206).
Fundacién Proa.

Bouvet, N. (2006). La escritura epistolar. Eudeba.

Camara, M. (2022). E/ archivo como gesto. Tres recorridos en torno a la
modernidad brasileria. Prometeo.

Castellin, P. (2014). Le fondateur. En S. Gilles (Ed.), La poésie & outran-
ce. ﬁprapos de la poésie élémentaire de Julien Blaine (pp. 144-145). Les
preeses du réel.

Clifford, J. (1999). Itinerarios transculturales. Gedisa.

Chartier, R. (Dir.). (1991). La correspondance. Les usages de la lettre au
XIXe siecle. Fayard.

Crispiani, A. (2011). Objetos para transformar el mundo. Trayectorias
del arte concreto invencion, Argentina y Chile, 1940-1970. Ed. Bernal,
Universidad Nacional de Quilmes.

Ferrando, B. (2007). La travesia de lo poético. De la poesia discursi-
va escrita a la poesia accién y performance. Una conversacién con
Julien Blaine. Revista Recre@rte, 7, 1-4. http://www.iacat.com/
Revista/recrearte07.htm

Garcia, M. A. (2021). Rhod Rothfuss and the marco recortado: A
Synthesis of Cultural Traditions in the Rio de la Plata Region. En Z.
Gilbert, P. Gottschaller, T. Learner, & A. Perchuk (Eds.), Purity is a

273



Ornela Barisone / TAREA 10 (10): 250-275

myth: the materiality of concrete art from Argentina, Brazil, and Uruguay
(pp- 27-45). Getty Research Institute.

——(2011). E! arte abstracto. Intercambios culturales entre Argentina y
Brasil. Siglo XXI.

Giunta, A. (2020). Contra el canon. El arte latinoamericano en un mundo
sin centro. Siglo XXI.

Gradowczyk, M. (2006). Arte abstracto. Cruzando lineas desde el Sur. Eduntref.

Goodman, S. (2005). Carmelo Arden Quin: When Art Jumped Out of its
Cage. Madi Museum and Gallery.

Guasch, A. M. (2011). Arte y archivo, 1920-2010. Genealogias, tipologias
y discontinuidades. Akal.

Pacheco, M., y Crispolti, E. (Curs.). (2003). Arte abstracto argentino.
Fundacién Proa.

Perazzo, N. (1983). E/ arte concreto en la Argentina. Ed. Gaglianone.

Peérez-barreiro, G. (2013). La invencion concreta. Coleccion Patricia Phelps
de Cisneros. Reflexiones en torno a la abstraccion geométrica latinoameri-
cana y sus legados. Centro de Arte Reina Soffa.

——(2007). The Geometry of Hope: Latin American Abstract Art from
the Patricia Phelps De Cisneros Collection. Blanton Museum of Art,
University of Texas at Austin.

—(2007a): Introduction; Buenos Aires: rompiendo el marco. En The
Geometry of Hope: Latin American Abstract Art from the Cisneros Col
(pp-13-15; 230-236.). Blanton Museum of Art Fund. Cisneros.

—(1996). The Argentine Avant-Garde: 1944-1950 [La vanguardia
argentina: 1944-1950] [Tesis de doctorado]. Department of Art
History and Theory, University of Essex.

Plante, I (2021). Printing Invention: Artwork, Project, or Device. En Z.
Gilbert, P. Gottschaller, T. Learner, & A. Perchuk, (Eds.), Purity is a
myth: the materiality of concrete art from Argentina, Brazil, and Uruguay
(pp- 181-199). Getty Research Institute.

——(2013). Argentinos de Paris. Arte y viajes culturales durante los afios
sesenta. Edhasa.

Pratt, M. L. (1997). Ojos imperiales. Literatura de viajes y transcultura-
cion. Universidad Nacional de Quilmes.

Romero, J. L. (1988). Los contactos de cultura: bases para una morfolo-
gia. En La vida historica. (pp. 145-182). Ed. Sudamericana.

Rossi, M. C. (2022). Carmelo Arden Quin en la trama del arte cons-
tructivo. En M. C. Rossi (Cur.), Carmelo Arden Quin en la trama del
arte constructivo (pp. 15-67). Museo Nacional de Bellas Artes.

Troin-Guis, A. (2014). Politique et poétique des revues. En S. Gilles
(Ed.), La poésie a outrance. A propos de la poésie élémentaire de Julien
Blaine (pp. 105-122). Les presses du réel.

274



La carta inédita como testimonio de la colaboracién entre Carmelo Arden Quin y Julien Blaine

Ornela Barisone. Doctora en Humanidades y Artes por la Universidad
Nacional de Rosario, posgraduada en Artes Mediales de la Universidad
Nacional de Cérdoba y Profesora y Licenciada en Letras por la
Universidad Nacional del Litoral. Especialista Docente de Nivel
Superior en Alfabetizacién Inicial y en Escritura y Literatura para
Escuela Secundaria (Ministerio de Educacién - Programa Nuestra
Escuela, 2018), fue Becaria Doctoral (periodo 2011-2016) y Becaria
Posdoctoral (periodo 2016-2018) del CONICET, a partir de la ob-
tencién de las mencionadas becas. Actualmente, es Investigadora
Asistente del CONICET e integra el Centro de Investigaciones en
Arte y Patrimonio (CIAP), UNSAM-CONICET. Se desempefia co-
mo profesora asociada del Seminario en Literatura Comparada y ti-
tular interina en Historia del arte III (UADER) y profesora titular de
Seminario Poéticas de la brevedad (UCSF). Ha publicado articulos en
diversas revistas con referato internacional, participado como exposi-
tora y conferencista en congresos nacionales e internacionales sobre
Artes comparadas, Literatura y Ensefianza. Su drea de interés son las
artes comparadas, redes de artistas y archivos, poéticas experimentales.
Ha publicado los libros: Experimentos poéticos. Biopsias malditas: del in-
vencionismo argentino a la poesia visual de Edgardo A. Vigo (1944-1969)
(Corregidor, 2017); Boomerangs de lo breve. Objetos creativos y propuestas
diddcticas (UCSF, 2022).

275






AVANCES DE_
INVESTIGACION



Bussi,Mariano. “Notas etnograficas sobre la factura de imagenes religiosas
en la Puna de Jujuy, Argentina’, ZIREA, 10, (10), pp. 278-298.

RESUMEN

La imagineria religiosa de la region Puna de la Provincia de Jujuy, en
Argentina, ha sido objeto de estudios artisticos y cientificos de diverso tipo.
Este articulo tiene por objetivo presentar la red de agencias involucrada de
su manufactura a partir de la presentacion en profundidad de un caso etno-
grafico. Aqui relato como una imagen de San Santiago fue encargada a un
artesano local por un colectivo catélico laico y luego integrada a la vida re-
ligiosa de la parroquia. Recupero, también, cémo este hombre describié su
experiencia con la técnica escultdrica y con su participacion en la creacién
especifica de este santo. Los resultados indican que diversos agentes religio-
sos y laicos actuaron en diferentes escalas para intervenir en la materialidad
de la imagen, con especial atencién en cémo podria adaptar su historia a las
caracteristicas estéticas y morales entendidas como locales. Finalizo el texto
con una reflexién general sobre como el pasado y el presente se imbricaron
en este caso, lo que posibilité otro modo de discutir la nocién de patrimonio.

Palabras clave: Jujuy; catolicismo; religion; celebracion; Santiago

Ethnographic notes on the making of religious images in the
Highlands of Jujuy, Argentina

ABSTRACT

Scientific and artistic studies have highlighted some important aspects of
the religious imagery among the peasant and indigenous populations of the
Highlands of Jujuy (Argentina). This paper aims to show the complex ne-
twork of human and non-human agencies involved in the craft making of one
new figure of San Santiago (St. James) by charge of a native secular group. By
presenting an intensive ethnographic case, I will try to reconstruct its brief
history in three steps. First, we will consider the commission of the work and
the artisan’s narrative of his own artistic and religious education. Then, this
texts focus on the events that have been displayed to incorporate this image
into the local catholic life. Finally, the artisan’s experience on risks and pain
due to his intervention on the saint’s body will be taken on consideration.
Results shows that different religious and non-religious agents acted up ma-
nipulating the materiality of Santiago, underlining the historical adaptation
to the understood esthetical and moral diacritics of the local. The paper ends
with a general reflexion on the modes of past-present imbrication, attending
to this ethnographic case but looking forward at the approach on patrimo-
nial materials on peasant and indigenous contexts.

Key Words: Jujuy; Catholicism; Religion; Celebration; Santiago

Fecha de recepcién: 15/06/2023
Fecha de aceptaciéon: 04/09/2023



Notas etnograficas
sobre la factura de
imagenes religiosas
en la Puna de Jujuy,
Argentina

Mariano Bussi

Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas

Universidad Nacional de Cérdoba. Instituto de Antropologia de Cérdoba
(IDACOR). Cérdoba, Argentina

Universidad Nacional de Cérdoba. Facultad de Filosofia y Humanidades
Museo de Antropologias. Cérdoba, Argentina

marianobussi@gmail.com

Una década atrés, el primer nimero de esta revista present6
algunos textos donde se abordé la pregunta central a los ob-
jetivos de este articulo: ;qué lugar ocupan los objetos pasa-
dos en las conmemoraciones presentes? Ya sea con una mi-
rada orientada hacia la pluralidad de lo patrimonial (Revel,
2014) o hacia el imperativo del presente (Hartog, 2014)
estas nociones afluyeron en el sefialamiento de una nueva
relacién entre las sociedades nacionales y el tiempo histérico.
La constitucién del presente, podemos leer alli, precisa de
modos y voluntades dispares de retomar materialmente el
pasado. En aquel mismo ntmero, Héctor Schenone (2014,
p- 94) apostdé por una visién de la pintura andina colonial
como obra de pedagogia religiosa entendida “en términos
generativos y no exclusivamente derivativos de los mode-
los europeos coetineos” donde los grabados metropolitanos
eran resignificados creativamente por las manos americanas.
Aqui me dedicaré a presentar de qué manera una serie de
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agentes laicos y religiosos de la regién Puna de la Provincia de Jujuy
entreveraron pasado y presente a través de la factura y el tratamiento de
la imagen escultérica de San Santiago Apdstol. El objetivo es realizar
un aporte a la reflexién en torno a los procesos de patrimonializacién de
obras artisticas religiosas en contextos rurales e indigenas, consideran-
do especialmente la diversidad religiosa al interior del catolicismo. Para
ello, en primer lugar repasaré algunos antecedentes clave sobre la pro-
blemitica de la creacién de estas imédgenes en la Puna de Jujuy; después,
presentaré los datos etnograficos fruto de una investigacién alli; final-
mente cerraré este texto con algunas lecturas del fenémenos analizado.
A través de la descripcion prosaica de un caso particular, mi intencién
es dar cuenta de cémo una serie de relaciones singulares participaron
en la constitucién de un momento concreto de la historia artistico reli-
glosa de esta region del altiplano argentino. Este texto se compone, asi,
de notas etnogréficas que buscan reconstruir algunos sentidos locales a
través del seguimiento de ciertas pricticas y agentes; por lo tanto, no es
menester de estas paginas ofrecer una mirada exhaustiva ni explicativa
sobre los fenémenos abordados.

Desde abordajes propios de la historia cultural y la historia del arte,
algunas investigaciones se han interesado por la imagineria catdlica
en la Puna de Jujuy, especificamente por su caracterizacién material y
su distribucién en la regién (Garcés, 2019; Gonzélez, 2003). Con una
perspectiva antropoldgica, Lucila Bugallo ha estudiado intensamente
las urnas o retablos donde algunas de estas obras estin cominmente
contenidas, junto a las ofrendas que se les realizan y las précticas que las
envuelven (Bugallo, 2010, 2011, 2014, 2016). Estos minuciosos textos
suelen aspirar a escalas de estudio extensas tanto en lo espacial como
en lo temporal; otra caracteristica es que los santos, santas, virgenes y
cristos han sido considerados ya formando parte del flujo de relaciones
que constituye la religiosidad punefia, dejando abierta la pregunta por
cémo sucede la creacion de estas obras en casos especificos. Una pu-
blicacién reciente se enfrent6 a esta vacancia con una reconstruccién
histérica de la perspectiva, obra e influencia del méds afamado imaginero
y artista plastico de la Puna de Jujuy, Hermégenes Cayo (1907-1967).
Descontando su habilidad técnica y su sensibilidad estética y religiosa,
la participacién de este hombre en el documental homénimo que sedi-
mentaria la carrera del mayor exponente nacional del cine etnogrifico
de la época, Carlos Prelorin, asi como su implicacién en la marcha del
“Malén de la Paz” hacia Buenos Aires en 1946, convirtieron a Cayo
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en un referente obligado a la hora de tratar la factura punefia de obras
devocionales (Campo, 2019; Bugallo, 2019, pp. 72-73; Gonzilez, 2019).
El interés de aquella publicacién radica en la caracterizacién de la obra
de Cayo, en cémo la misma circulé por el espacio punefio y en cémo el
mismo imaginero concebia su propio lugar en tanto artista y en tanto
hombre de fe a mediados del siglo XX. Aunque sabemos que existen
personas en la Puna especializadas en la hechura de estas obras desde
hace por lo menos trescientos afios (Bugallo, 2019, p. 57), los agentes
y procedimientos que envuelven su factura material y su arribo en el
entramado social particular de los grupos devocionales punefios no es-
tin mayormente presentes en la bibliografia. Este estudio aborda dicha
problemdtica a través del registro etnogrifico alrededor de la figura de
San Santiago Apéstol.

Sin independencia ni estricta sujecién a su hagiografia romana,
Santiago ha tenido un derrotero sobresaliente en la regién andina, espe-
cialmente en la sierra peruana y el altiplano boliviano.! Gran parte de la
antropologia andina aborda dos momentos de la historia para referirse
los fenémenos religiosos nativos, tendencia que se repite respecto de
San Santiago: los siglos coloniales y el momento actual de trabajo de
campo.? Por esta razén no es habitual encontrarse con informacién o
andlisis sobre el lugar de Santiago en el siglo XIX ni en la primera mitad
del XX. No obstante, es posible arrojar algunas coordenadas de la presen-
cia del santo en estas investigaciones. Los antropélogos han sostenido
que en estas dreas Santiago aparece asociado a —y mds especificamente,

1 Hermano de Juan e hijo de Salomé y de Zebedeo, Santiago Apdstol o Santiago el Mayor es
presentado en el Nuevo Testamento como uno de los comparieros de Jesus, quién tendria a
su cargo ser un agente dedicado al proselitismo por las diversas naciones. En la Biblia, le es
muy dificil a Santiago adaptar sus practicas a la palabra de Jesus. Sufre los embates de la ira
y la desconfianza hacia los pueblos que no conoce ni comprende: junto a su hermano Juan,
le piden a Jesus que consuma a fuego una ciudad donde no querfan recibirlo, ganandose el
apodo de “hijo del trueno” de la boca misma del Nazareno. Es un personaje temerario y mas
bien terco. Después de servir como difusor y promotor del cristianismo en la regién que hoy
conocemos como Galicia, y donde entonces se desarrollaban préacticas de tradicion céltica (lo
que la literatura cristiana conocié como “paganismo”), Santiago regresa a Jerusalén para asistir
ala muerte de la Virgen Marfa. Alli, en el afio 42 es torturado y decapitado. El trato a su cuerpo,
su regreso a la actual Espafa y su entierro estuvieron envueltos de una serie de milagros. En el
afo 813 su cuerpo enterrado le es revelado a un ermitano gracias a una luminosidad destellante
sobre un monte en aquella region. Alli se construyé una iglesia en su honor, donde hoy se
ubica la ciudad de Santiago de Compostela. Subsecuentemente Santiago es nombrado Santo
Patrén de la Reconquista, de la region de Galicia, del Reino de Espafia y del Ejército Espafiol.
En un enfrentamiento bélico entre Espafa y los cuerpos militares moros, en el mismo siglo
IX, Santiago hace una milagrosa aparicién y garantiza la victoria espafiola. Cuando termina la
expulsion de los moros de la peninsula ibérica, comienza la conquista del continente americano
y Santiago se torna una figura central en la avanzada militar por el territorio indigena (Garcia
Miranda, 2016; Ortiz Hernandez, 2009; Vila da Vila, 2009).

2 En otro lugar he descrito y estudiado esta tendencia a los saltos histéricos en los analisis
etnograficos sobre los fendmenos religiosos en los Andes peruanos y bolivianos (Bussi, 2022).
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identificado con— el rayo de modo un tanto difuso en los contextos et-
nogréficos (Ferndndez Judrez, 1995, p. 177; Ricard Lanata, 2007, p. 103;
Wachtel, 2001, p. 162). Son numerosas las referencias al rayo como una
entidad de importancia en la vida de las poblaciones rurales del area
centro y sur de los Andes. Es comun hallar en estos textos descripciones
sobre cémo las personas adultas (por lo general varones) dedican ofren-
das al rayo en contextos ritualizados, lo que propicia relaciones con esta
entidad que se materializan en objetos particulares y en la marcacién de
lugares especiales, asi como en la iniciacién de especialistas rituales que
le entregardn dones a lo largo de sus vidas.® La relacién con el rayo —ya
sugerida por Jests al decirle “hijo del rayo” a Santiago— es un tema axial
en el discurso etnohistérico andino donde la obra de 1980 de Teresa
Gisbert, Iconografia y mitos indigenas en el arte, es paradigmitica. Alli,
la autora argumenta que “Santiago es una muestra de la pervivencia de
la idolatria a los astros” (2018, p. 69) al llevar hacia un medio catélico
y espaiiol la presencia de la figura precolombina de Illapa, a su vez una
derivacién del antiguo Tunupa.* Como ella misma recuerda leyendo a
Guamin Poma de Ayala, Santiago se aparecié entre el brillo de una
tormenta eléctrica aquel dia milagroso de 1536 en Sunturhuasi (Cuzco)
para ayudar a los espafioles a prevalecer sobre las rebeliones indigenas
(Gisbert, 2018, p. 290).

Volvamos a la Puna de Jujuy. Mi interés aqui serd por restituir las
précticas, los sentidos y la red de agentes que se involucraron en el trato
material de las imdgenes escultdricas del santo en un momento histé-
rico particular de la piedad catélica en la seccién oriental del altiplano
jujeio. El material presentado se desprende de mi investigacién etno-
grifica llevada a cabo durante diez meses entre 2016 y 2019 junto a un
colectivo laico y catdlico nativo de la localidad de Puesto del Marqués

3 Allen (2008, pp. 61-62), Bastien (1996, pp. 52, 91), Fernandez Juarez (1995, pp. 178-179,
199), Platt (1987, p. 146), Ricard Lanata (2007, p. 149). Un caso particularmente conocido de
estas asociaciones etnogréficas entre Santiago y especialistas esté presente en Platt (1996).
Descripciones etnogréficas de las celebraciones comunales destinadas a San Santiago en la
sierra peruana y en el altiplano boliviano pueden encontrarse respectivamente en Gose (2004)
y en de Véricourt (2000).

4 “Santiago a caballo, en su iconografia tradicional, tiene en sitodos los elementos que lo hacen
identificable con el rayo. El ruido de los cascos sugiere el trueno y el fulgor de la espada el
rayo. Es por eso que ningun elemento puede delatar si una figura de Santiago representa solo
al apdstol o también a lllapa. Su popularidad en los pueblos indigenas indica que no ven en él
al protector de los vencedores espanoles, sino el antiguo y temible dios que viene revestido
y materializado. En este caso estamos ante un cambio de iconografia: el antiguo hondero se
transforma en el guerrero portador de espada. La iconografia inca del hombre que lleva un
mazo y/o0 una honda con la que rompe el cantaro de la lluvia desaparece para cobrar forma
de una figura hispanizada con la vestimenta y porte de un guerrero” (Gisbert, 2018, pp. 67).
Sobre este asunto, consultar también el trabajo de Cruz (2015) y de Bouysse-Cassagne (1997).
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(dpto. Cochinoca), el Grupo Parroquial o0 Comisién Pro-Templo.” Esta
localidad emplazada a la vera de la Ruta Nacional 9, 50 kilémetros al sur
de la frontera argentino-boliviana, es una de las mayores dependencias
de la municipalidad de Abra Pampa, que se aproxima a los 700 pobla-
dores de mayoria catélica y con un sector evangélico creciente. Como es
habitual en otros habitantes campesino-indigenas de la Puna, una gran
parte de estas personas se dedica a la ganaderia a pequea escala y a
empleos estatales no calificados e inestables. Con ello buscaré extraer al-
guna otra leccién sobre la historia de estas poblaciones, distinta a la que
la bibliografia suele marcar referida al rayo y al primer periodo colonial.®
Mi argumento tomard la factura de un nuevo San Santiago como eje
para repensar cémo pasado y presente se modulan mutuamente a través
de la materialidad del santo.

El dos de febrero es la fecha asignada por la Santa Sede para la remem-
branza de la Virgen de la Candelaria, una advocacién mariana que refie-
re al momento biblico en que Maria presenta al Nifio Jesus en el Templo
de Jerusalén. La Virgen de Copacabana es considerada una versién de la
Virgen en su advocacién de la Candelaria cuyo culto tuvo origen en la
localidad homénima, a orillas del lago Titicaca (Dpto. La Paz, Bolivia).”
El caso de Puesto del Marqués es particular ya que esta virgen le da
nombre a la parroquia en conmemoracién de la aparicién milagrosa de
la misma en inmediaciones del pueblo, en la forma de una medalla.® La

5 El Grupo Parroquial es una agrupacion laica que se encarga de sostener el edificio y el culto
catolico en el pueblo, organizando los festejos y asegurando las finanzas de la parroquia en
vinculo constante con los religiosos sin por ello sacrificar su autonomia relativa. Este colectivo se
fundd en 1989 como parte de la definicion eclesial de promover una vida laica activa, amparada
en el espiritu posconciliar (cfr. nota 18). Mi trabajo en terreno constd de acompanar el dia a dia
de esta agrupacion, de sus miembros y familias, y de otros agentes del catolicismo local en
estadias prolongadas, haciendo uso de las técnicas mas habituales en la tradicion etnogréfica:
la observacién participante y la entrevista no directiva, formal e informal.

6 Sobre la relacion entre Santiago y el rayo en la Puna de Jujuy, ver Bugallo (2009). Para otras
visiones sobre el trato a Santiago en esta localidad, ver Colataraci (2011, 2015, 2016). Una
descripcién y andlisis etnograficos de la Fiesta Patronal a San Santiago alli también puede
consultarse en Bussi (2022).

7 Es un caso paradigmatico en el estudio histérico del arte religioso andino, y especialmente de
la figura de los “santeros” o “imagineros” en la regién (cfr. Bernard y Gruzinski, 2018; Gisbert,
2018; Machaca, 2011).

8 El historiador de oficio y puestefio Franklin Chiliguay (2012, p. 92) relata esta aparicién de un
modo muy similar a como me fue relatada a mi por diferentes mujeres y, haciendo uso de su
memoria e imaginacion, estima que el milagro tuvo lugar “probablemente a mediados del siglo
XIX”. La parroquia de Puesto del Marqués tiene por nombre “Nuestra Sefiora de Copacabana”
y fue inaugurada en 2001 en reemplazo del edificio anterior, de menor tamafio y construida en
la década de 1950. La primera iglesia del pueblo fue erigida a finales del siglo XIX con adobe.
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misma es propiedad de una familia que vive en las afueras del pueblo,
y por momentos es ubicada en la parroquia o en esa casa familiar. Por
esa aparicién, la fecha original de su culto en el pueblo es el 23 de julio,
justo antes de San Santiago (25 de julio). Seguin los relatos, en un laxo
“antes” se celebraban de manera continuada pero con el paso del tiem-
po el mandato eclesidstico fue mds claro y dictamind una separacién
entre ambos festejos y una agregacién entre ambas virgenes: mientras a
Santiago se lo mantuvo en su fecha oficial (25 de julio), a a medallita se
la llevé hasta el lugar més alejado en el calendario (2 de febrero) inte-
griandola a los cultos generales a Copacabana y Candelaria, descuidando
asi su particularidad puestefia. Como se apreciard en las siguientes des-
cripciones, Santiago y la medalla contindan ligados en la préctica.

En 2017, y para celebrar aquel 2 de febrero, el Grupo Parroquial
de Puesto del Marqués le encargé a un arfesano de un pueblo vecino
que confeccione una nueva imagen de San Santiago, Santo Patrono del
lugar. La comanda indicaba que éste debia hacerse utilizando como
modelo un antiguo Santiago que la presidenta del Grupo Parroquial
habia heredado de su madre, y que el arfesano debia, también, repa-
rar. Este hombre habia sido recomendado por los sacerdotes después de
haberle encargado y recibido gustosos algunas obras para la iglesia de
Abra Pampa, cabecera del distrito. El gusto de los miembros del Grupo
Parroquial confirmaba la calidad de su factura.

Sergio Rios era un hombre alto y delgado, de gran sonrisa y agradable
conversacion. Vestido con pantalones de jean y una camisa cuadriculada
de frisa, con especial prolijidad y cuidado en su apariencia, me guié
hasta el interior de su hogar y taller.” La habitacién a la que me llevé era
una suerte de sala de estar, donde se le sumaban al sillén dos estanterias
con figuras de arcilla mostrando motivos regionales (pastoras, duendes,
samilantes, llamas) y virgenes sin pintar. Frente a mi, una mesa larga ex-
ponia al pequefio Santiago puestefio ya reparado e imponente, el nuevo
santo hecho de yeso y de unos ochenta centimetros de alto que ese mis-
mo dia llevariamos a Puesto del Marqués (figuras 1 y 2). Hablamos un
poco sobre su vida y su trabajo. Rios nacié en el sur de la provincia y se
mudo a ese pueblo a comienzos de los ochenta, de donde era nativo su
padre. Al darse cuenta de que las labores rurales no eran su fuerte, deci-
di6 dedicarse a la albadilerfa y trabajos varios. En un momento comenzé
a explorar la escultura en cerdmica, luego consiguié dar clases de arte en

9 Elinterés de esta publicacion es por describir y analizar ciertas practicas, sentidos y relaciones
sociales y no por sefalar caracteristicas individuales de los agentes mencionados. Es por esta
razén que éste y todos los nombres personales son ficticios. Ademas de los titulos de libros,
utilizo las cursivas para indicar nociones nativas especialmente relevantes a los objetivos de
este articulo. Las otras expresiones locales fueron entrecomilladas.
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FIGURA 1. El pequefio Santiago reparado. FIGURA 2. El nuevo Santiago.
Fotografia: Mariano Bussi. Fotografia: Mariano Bussi.

la escuela local hasta finalmente dedicarse por completo a la artesania.
Las ferias de artesanias le abrieron paso a un reconocimiento nacional y
a los pedidos de diferentes instituciones publicas y privadas. Su propia
formacién en la escultura y las artes en general siempre fue autodidacta,
aunque eso no implique que nadie le haya dado una mano.

Cuando muy joven llegé a la Puna, noté que los vecinos hablaban de
algunos temas que €l no conocia y tomaba con desconfianza. Tuvo que
pedir explicaciones sobre qué eran los “antigales”, antiguos enterratorios
humanos, y un dia fue a verlos con sus propios ojos. Encontré huesos de
gente enterrada, muy préximos a vestimentas y ollas llenas de comida.
Este hallazgo lo dejé fascinado: volvié més de una vez y hablé con las
personas del lugar sobre el tema. Una anciana le dijo que la vestimenta
y la comida eran para un “viaje al otro mundo”. Otra gente le indicé de
dénde habian obtenido la arcilla para hacer esas ollas fabulosas, asi que
Rios fue a extraerla. Empezé a probar técnicas y formas apelando a su
intuicién. Mientras trabajaba limpiando un viejo pozo de agua, not6 que
la tierra cambiaba a medida que se adentraba en ella. Tomé muestras de
diferentes sedimentos e intenté esculpir con ellas. Con una de las mues-
tras que le resulté més maleable ensayé imitar un adorno con forma de
cisne; dejé secar al sol su experimento solo para luego notar que no fun-
cionaba. Luego una sefiora le explicé que debia hacer “como hacian los
indigenas”: cavar un hueco en la tierra, armar una capa de guano fresco
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de oveja y otra de guano seco, ubicar las piezas, cubrirlas con cenizas y
cerrar todo el pozo con barro. El fuego se encendia encima. Rios probé
esta técnica pero ain no lograba los resultados esperados.

En su primera época en las alturas, trataba con mucho escepticismo y
desconfianza las pricticas y testimonios de las personas de la zona sobre
las potencias de la Pachamama, de los “antiguos”, de los muertos y de
ciertos lugares. Fue su experiencia acumulada en los afios habitando alli
lo que lo llevé a tomar en serio las palabras de sus vecinos. Respecto de su
oficio, cuando en su juventud experimentaba sin éxitos con la coccién de
la arcilla se encontré con un crineo presuntamente prehispdnico que ha-
bia quedado expuesto en unos barrancos alejados de las zonas habitadas;
sin saber muy bien por qué razén, se arrodillé y tomé el crineo con ambas
manos, y le pidi6 que le dé “conocimientos indigenas” para el trabajo con
arcilla. Sin gradientes, después de esa peticién se convirtié en un experto
en la técnica y gané una capacidad inmediata para plasmar sus disefios
en la escultura. Algtin vecino le aconsejé “pagarle” al crdneo con hojas de
coca y alcohol. En otra oportunidad, aprendié de la importancia de los
“pagos” a la tierra y los lugares en su desesperacién por curarse de una
afeccién a la piel que lo estaba incapacitando, al parecer a raiz de haber
circulado por espacios que requieren ciertas peticiones de “permiso” sin
que él 1o haya sabido.!® Con estos encargos para reparar y confeccionar un
nuevo San Santiago, estaba aprendiendo sobre el trato al santo.

Como marqué anteriormente, Rios habia sido recomendado. Laura,
la presidenta del Grupo Parroquial, habia consultado con uno de los
curas en Abra Pampa sobre c6mo hacer para conseguir un santo nuevo.
Este le habia indicado que convenia encargarlo a Rios antes que com-
prarlo hecho en Bolivia, lo que es harto mds habitual, y que era mejor
procurar atributos visuales mds locales. Por su parte, y recordando la in-
dicacién general que le habia hecho el Obispo, el artesano construyé un
rostro menos angelical que el original del modelo, con rasgos mds rectos
y angulosos. Por lo mismo, desde el Grupo Parroquial habian encargado
dos ponchos para Santiago que reemplacen la habitual capa colonial:
uno rojo y negro y otro color marrén, “tradicional” de 1a Puna. Seguir los
consejos del cura y del Obispo también hizo que no incluyeran al “moro”
o “diablito” siendo atacado por el caballo del santo, otro motivo tipico de
la figura. Si bien el encargo era de una imagen de noventa centimetros
de alto, Rios decidié reducirla diez centimetros para facilitar el traslado
y asegurar su estabilidad.!!

10 Sobre los permisos y peligros de la circulacion por el espacio punefio, desde las perspectivas
nativas, ver Vilca (2009).

11 Se le pagd a Rios mil pesos por la reparacion del santito y otros tres mil quinientos pesos como
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Poco tiempo antes de celebrar las conmemoraciones a la Virgen en la
parroquia, los Santiagos ya estaban listos en el taller del arsesano. Al re-
tirar los santos, la presidenta del Grupo Parroquial los cubrié con unas
mantas blancas que habia llevado para la ocasién y volvimos a Puesto
del Marqués. Una vez en la parroquia, ella me pidié llevarlo hasta el
salén parroquial y ubicarlo “al sol de mafiana”, de cara al este: “a los san-
tos siempre hay que ponerlos asi”.'* Laura llevé el Santiaguito familiar,
reparado, a su casa y volvi a la parroquia. Apreciamos y comentamos
juntos la fina hechura del santo que Rios nos habia pasado ese dia y,
luego, ella dejé en la larga mesa central, junto al santo, dos pequefias
piezas textiles. Eran dos ponchos a escala de Santiago que le habia en-
cargado a una amiga suya, costurera. Uno era rojo y negro y el otro era
de un marrén més bien oscuro y un tamafio un poco mayor; el primer
estilo de poncho estd fuertemente asociado a la “tradicién gaucha” de
la vecina Provincia de Salta, mientras que el segundo es asociado a los
pastores de la Puna jujefia. Mientras le pediamos permiso al santo para
tocarlo, le probamos ambos atuendos (figuras 3 y 4). Lo discutimos un
poco pero finalmente nos decidimos por el poncho rojo y negro de estilo
saltefio, porque, bien acomodado, permitia que Santiago luzca mejor los
detalles de sus brazos, sus manos y el lazo a la vez que le daba un efecto
de mis brillo que el opaco poncho marrén. Resaltaba, también, la bravia
de quien se conoce en la regién como un “santo gaucho” de cardcter
volatil y viril, habilidoso en las tareas rurales. Sonriendo y con ternura,
mientras les ponfamos los ponchos, Laura expresaba carifio y aprecio al
santo asi como una valoracién estética, y también satisfaccién por haber
concretado el deseo de un Santiago propio de la parroquia local: “qué
bonito el santito”, “ay, pero mird cémo queds”.”?

A la mafiana siguiente y ya a poco de recibir al cura y los feligreses,
vi a Sergio Rios y a su hijo en la entrada de la parroquia de Puesto
del Marqués. El artesano comenté con agrado el gran tamafio de la
iglesia y enumer6 los encargos que adn tenia pendientes para entregar
alli: una renovacién de las enmarcaciones del via crucis, una fuente
con motivos vegetales para el altar y un gran Cristo crucificado que

pago final por haber hecho al gran Santiago de la parroquia, completando los ocho mil quinientos
contando los cinco mil pesos que le habia pagado como adelanto. En esa época, como referencia,
el Salario Minimo, Vital y Movil a nivel nacional era de $8.060. Fuente: datos.gob.ar.

12 Para profundizar en estas concepciones temporoespaciales respecto del “sol de mafiana” y
del “sol de tarde”, puede consultarse Merlino y Sdnchez Proafio (1997).

13 Ver una situacion similar en la descripcion etnogréfica que realizé Olivia Angé (2019, p. 252)
en torno a las ferias humahuaquefias de miniaturas, construidas y comerciadas para homenajear
a Santa Ana. La persecucion constante que esta agrupacion catdlica desarrollé por aumentar y
perfeccionar un despliegue estético especifico fue descrita y analizada en Bussi (2022).
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FIGURA 3. Probando el primer poncho. Fotografia: Mariano Bussi.

FIGURA 4. Santiago con su poncho
definitivo. Fotografia: Mariano Bussi.

encabezaria todo el interior del edificio. Apenas terminé de comen-
tarme estos encargos inspeccioné mi rostro expresando agrado . Dijo
que yo bien podria servirle de modelo para el nuevo Cristo del pueblo.
Mi barba y mi cabello por entonces largo y enrulado, junto a una con-
textura mds bien delgada y rasgos faciales entendidos alli como “tur-
cos” (parcialmente por mi ascendencia italo-libanesa), sirvieron como
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atributos que despertaron esta idea en el artesano. Etnogrificamente
cautivado, pero pudoroso al imaginar mi rostro en un cuerpo gigante,
de madera y crucificado en la iglesia del lugar donde estaba haciendo
trabajo de campo, intenté disuadirlo. Le recordé lo que él me dijo el
dia anterior sobre los rasgos de Santiago: ¢no le habia solicitado el
Obispo que procure rostros mds habituales en la Puna y se alejara de
la imagineria europea? “Si, pero no tanto” respondid, y al parecer yo
le funcionaba como punto intermedio entre los cindidos rostros an-
teriores, la rusticidad del tallado en madera, y lo que el Obispo y él
entendian por “rasgos de la gente de la Puna”.'* La intencién era lograr
identificaciones més directas con los fieles de la region. Tiempo des-
pués el artesano decidiria prescindir de mis atributos para la confeccién
del Cristo y guiarse por su propia imaginacion.

El Padre Omar, algunos monaguillos y otros feligreses del pueblo
fueron llegando a la parroquia para celebrar la nueva imagen y la fecha
de la Virgen de la Candelaria aquel febrero. Entre ellos, un grupo de
unas quince personas arribé tocando bombos e instrumentos de viento,
y cargando un estandarte e imdgenes de la virgen, resaltando una esta-
tuilla de la Virgen de la Candelaria revestida con tules de un intenso ro-
sado y flores blancas, que ubicaron a un costado del altar. E1 Padre Omar
ley6 algunas notas escritas por los presentes que rezaban por el bienestar
del alma de un reciente fallecido, rezos entre los cuales se incluia la pe-
ticién por lluvias y el lamento por la falta de agua en los campos de la
zona. Luego de esto se bautizé a un bebé y se tomaron fotografias a los
padres junto al cura y al nifio. Finalmente, se hizo la bienvenida al nuevo
San Santiago. Micréfono en mano, Omar llamé a que nos reunamos en
la esquina sudoeste de la parroquia, alrededor del santo, y pidi6 a los
musicos que habian acompafiado a la virgen que vuelvan a tocar en las
puertas de la parroquia. Sobre una plataforma de metro y medio estaba
ubicado el nuevo santo, cubierto con una mantilla blanca y, bajo €I, la
virgen que habian traido. El Padre Omar agradecid y felicité a Rios por
su trabajo en la hechura, y destapé al nuevo San Santiago: dejé de lado
el micréfono, corri6 la mantilla blanca y rocié al santo con agua bendita
mientras decia palabras inaudibles por la estridente musica que inva-
dia el lugar. Al terminar de rociarlo, pasé un sahumador a su alrededor

14 La parroquia de Puesto del Marqués depende de la Prelatura de Humahuaca, comandada
desde su fundacion en 1969 por la Congregacion de los Misioneros Hijos del Inmaculado
Corazén de Maria, mejor conocidos como los “hermanos claretianos”. La actividad pastoral
de estos religiosos estuvo abocada fuertemente al acompafiamiento publico de los reclamos
sociales de la poblacion local, incorporando desde mediados de los afos ochenta -y mas
intensamente en la segunda mitad de la década de los noventa- la defensa por los derechos
culturales de sus fieles bajo el concepto de “Iglesia Autdctona” (ver Bussi, 2022; Garcia, 2015).
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llenando a la imagen de humos. Una vez cerrado este momento el cura
llamé a los presentes a sahumar.

La accién de sahumar, o “incenciar” como es mds comdinmente di-
cho, consiste en balancear de un lado a otro el sahumador por debajo
y por los costados de la imagen, logrando que la inunde el humo de
incienso quemado por las brasas del sahumador; los movimientos son
cortos, y la mano libre se agita de atrds para adelante de manera paralela
al suelo, para impulsar el humo con el dorso. Mientras se “incencia” de-
ben dedicarse algunas palabras a la imagen, ya sea en el fuero interno o
en voz baja se le pide permiso, se le agradece y se le solicita proteccidn,
prosperidad o salud. Al tiempo de esto, el artesano Rios habia tomado
el micréfono para agradecer publicamente al pueblo por su confianza y
desear el agrado por sus obras; al terminar, Laura tom¢ la palabra para
invitar a los asistentes a compartir en el almuerzo que se haria al finali-
zar la jornada en el salén parroquial. El lugar estaba repleto de humo y
no podia verse claramente lo que sucedia, sumado a la musica constante
y repetitiva que entraba desde hacia un tiempo. La pequefia banda que
habia acompafiado a la virgen hasta la parroquia ahora encabezaba su
regreso, mientras unas mujeres la llevaban en andas hacia la casa de
familia donde estaria el resto del afio.

Con una cruz metilica en manos, una religiosa lideraba la procesién
al salir de la parroquia. Detrds de ella, mujeres llevaban la virgen-me-
dalla de la iglesia y otra mds pequefia, que en su urna también contiene
a San Juan Bautista. Para contrastar, luego pasamos un miembro del
Grupo Parroquial, Rios, un joven de mi edad y yo para cargar al nuevo
San Santiago. Laura, que ahora tocaba el bombo, y su hermana habian
indicado poco antes que hacian falta cuatro hombres que lleven al santo.
El kilaje del santo fue motivo de especulacién compartida de manera
constante, pero no tuve oportunidad de aclarar si los hombres fueron
requeridos por la masculinidad del santo —correspondiendo géneros en-
tre cargadores y la imagen cargada— o por la supuesta fortaleza fisica de
la que disponiamos. Mientras cargdbamos al santo en andas, un hombre
de mediana edad se le acercé al arfesano para saludarlo personalmente y
felicitarlo por el trabajo. El itinerario de la procesién fue mds bien corto,
rodeando la manzana donde esté la parroquia. Nos detuvimos en cada
esquina. En cada estacidn, orientamos las i7ndgenes hacia la iglesia y se
recitaron por megifono oraciones diferentes pidiendo por trabajo, por
salud y por lluvias. Después oramos entre todos un Avemaria, un Credo
y un Padrenuestro. Al llegar a la puerta de entrada a la parroquia, ingre-
samos las imdgenes de cara al este, es decir de espaldas al altar. Dejamos
las dos virgenes y el Santiago nuevo en unas mesas bajas entre los bancos
de la iglesia. Salimos del lugar y Laura lo cerré con llave.
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En un recinto parroquial cercano nos dispusimos a “compartir” un
almuerzo. En total éramos cerca de treinta comensales, a quienes corres-
ponderia sumar las seis o siete mujeres que estaban permanentemen-
te en la cocina trabajando, organizando los detalles y “compartiendo”
alli mismo. Laura dirigié una bendicién a todo el grupo y propuso un
brindis por el nuevo Santiago. Recién entonces comenzamos a comer.
Terminado el plato principal y la sopa, fuimos despidiéndonos entre to-
dos. Muchas personas fueron regresando a sus casas, pero los miembros
del Grupo Parroquial y yo teniamos ain una ultima tarea pendiente:
“compartir” con aquel que no estuvo presente en el almuerzo, aquel que
era el principal homenajeado de la jornada, con Santiago. Fuimos a la
parroquia y saludamos al santo de a uno; ubicamos unos ocho bancos
en semicirculo frente a la imagen y comenzamos a pasarnos nuestras
“coqueras” o bolsas donde se transportan las hojas de coca. Entre las
dos y las cinco de la tarde, estuvimos alli coqueando, tomando vino con
gaseosa, fumando cigarrillos y charlando risuefiamente junto al santo.
Frente a ¢l habia dos botellas cortadas donde cada persona ofrecia coca
y vino antes de consumirlos; los cigarrillos encendidos se apoyaban de
pie en el piso. Las puertas de la iglesia estaban cerradas y el ambiente
era muy relajado y ameno. Quienes estabamos ahi habiamos compartido
los trabajos previos y esta era una bienvenida mds intima al santo. En
un momento, un miembro del Grupo Parroquial algo alejado del mismo
lleg6 con su madre a la iglesia en medio de nuestras risotadas. Se acerca-
ron con expresién muy circunspecta, se sacaron los sombreros y tocaron
al santo para luego persignarse. Inmediatamente después saludaron al
resto de nosotros y comenzaron a bromear integrindose al resto de las
risas mientras les ofrecian vino y hojas de coca. Al dia siguiente limpia-
mos y ordenamos la parroquia con las mujeres.

Mientras aprecidbamos los santos y charlidbamos, el artesano agregé
un par de nociones que fueron importantes para comprender su ex-
periencia. Primero, que €l no solia trabajar con santos porque éstos, a
diferencia de las virgenes, son “airosos” y pueden “soplarlo” haciendo
peligrosa la tarea. Este es el primer Santiago que confeccionaba, pero
habia reparado varios santos y, gracias a los consejos de un “santero”
que conocié en Bolivia, sabia que debia pedirles permiso antes de in-
tervenir sobre ellos. En este caso, él no pudo recordar si lo habia hecho
en el momento adecuado, pero suponia que lo habia olvidado porque
su reparacién estuvo envuelta de una serie de problemas: un dolor que
comenzé en el hombro izquierdo se fue expandiendo hacia el pecho
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para luego traerle un insomnio insoportable durante los dltimos dos
dias, los mds intensos en el trabajo. Aunque le atribuyé esta afliccién
a Santiago, fue al hospital de La Quiaca donde le recetaron “pastillas”.
Por otra parte, dijo que era importante que, si bien sus clientes siempre
piden ver al santo mientras estd siendo refaccionado, solo el artesano
puede mirarlo: asi es cémo al santo “le gusta”.

La semana siguiente visité a Rios en su casa. Me dijo que seguia
insomne por su descuido reparando el pequefio Santiago familiar. De
inmediato me explicé que su hijo habia tenido un accidente unas horas
atrds, durante la madrugada. Su automévil se habia volcado sin razén
aparente. Mds alld de un leve golpe, el joven estaba en perfecto estado
de salud. Lo vio tranquilo pero confundido. Las razones del accidente,
sin embargo, adn le preocupaban. Al parecer, ese mismo dia su hijo ha-
bia tenido otros problemas: el secuestro de su auto por una infraccién
menor, la demora en un trémite, el viaje inesperado de un familiar. Para
Rios, estos eventos de algiin modo estaban conectados, advirtiendo so-
bre el accidente que cerraria esa sucesién de infortunios y, aunque la me-
ra casualidad era una posibilidad para €l, se preocupaba por la influencia
de otras fuerzas. Una de éstas causas probables, era que el accidente
de su hijo haya sido un modo mds de San Santiago para castigarlo a ¢l
mismo por haber aserrado su pierna sin pedirle permiso. El castigo seria
mds importante de lo que él podia imaginar. Santiago le estaba ensefian-
do cuil era el modo correcto de manipular su cuerpo de yeso.

La experiencia junto al San Santiago punefio ha mostrado cémo se tor-
na necesaria la participacién de diversos agentes para que su imagen
pueda completarse satisfactoriamente. El artesano, los miembros del
Grupo Parroquial, los religiosos y los feligreses han debido contribuir
en esta obra. La red de agentes, incluso, puede alargarse hacia aquellos
vecinos vivos y muertos que han impartido las técnicas utilizadas en su
hechura, hacia el “santero” boliviano que advirtié sobre el trato con estas
figuras y también hacia el mismo San Santiago que siguié presente en el
cuerpo del artesano tiempo después de su intervencién. La reputacién, el
dinero, la preferencia estética y la funcién pedagégica de la imagen fue-
ron otras variables que se hicieron presentes en este complejo proceso,
donde el “gusto” del santo también se considerd. La nocién de imagen
que estos agentes fueron poniendo en juego al tiempo que la constituian
materialmente dista de las concepciones mdas habituales de la “imagen”
como representacién dividida de su prototipo; sefiala, mas bien, un mo-
do de agencia anclada en la tridimensionalidad, en el contacto fisico y
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social y en el parcial misterio de su factura. Como me han dicho frente
a la imagen de San Santiago, “es persona viva”."?

Distintos autores han subrayado el lugar activo que las imagenes
cobran al participar de los entramados sociales, tanto en los universos
catélicos (Belting, 2009) como en aquellos colectivos que presentan
caracteristicas ontoldgicas diferentes al modelo ilustrado o naturalista
(Descola, 2021)." A través de estas notas etnogréficas desde la Puna de
Jujuy, intenté mostrar cémo los fenémenos que se engarzan en la he-
chura de este santo ponen de manifiesto su rol activo en la constitucién
de la relacién entre presente y pasado. En otros términos, y de la mano
del concepto de Verdnica Lema y Francisco Pazzarelli (2015), Santiago
es un agente activo en la crianza de la historia punefia. Gracias a un es-
tudio etnogréfico en otro punto de las tierras altas jujefias, estos autores
propusieron un modo de entender cémo pasado y presente se vincu-
lan en las vidas de sus habitantes rurales. Fuera de una concatenacién
de eventos cronoldgicos, esta légica de la crianza estipula qué agentes
son relevantes desde un punto de vista actual que persiga los objetivos
de sostener o reproducir las condiciones de existencia y las redes con-
tempordneas de relaciones sociales. Es decir que la memoria fértil pone
acento en aquellos humanos o no humanos que hacen posible actualizar
las relaciones de crianza del momento presente.

Si bien la mirada de Lema y Pazzarelli se abocé a los elementos del
paisaje para abordar la problematica de la arqueologia y la historia, aqui
me sirvo de la discusion abierta en las paginas anteriores para interrogar
sobre la fertilidad de la memoria en relacién a la imagineria religiosa pu-
nefia. Este viraje se asienta en el material empirico presentado y apunta
a rever la nocién de “patrimonio” con la cual estos santos y virgenes
podrian ser pensados. Las elecciones estéticas relativas tanto a sus rasgos
faciales como a su vestimenta, por ejemplo, remiten a aquella historia
larga que nos lleva a los siglos coloniales. Esta especie de deseuropeiza-
cién de Santiago nos muestra, a mi entender, cémo el pasado espafiol

15 Mi investigacion etnografica arrojé que las préacticas y concepciones punefias presentan la
agencia de Santiago y de otras imagenes religiosas en tanto parte de practicas hospitalarias con
una modalidad propia, donde estos santos y otros agentes no humanas operan como huéspedes;
ciertas celebraciones -ubicadas en momentos especificos del afio y dedicadas a estas
entidades, como la Fiesta Patronal a San Santiago en julio- son practicas que buscan reproducir
el andar del ciclo agrofestivo anual y, por ende, sostener el mundo local y su habitabilidad (Bussi,
2022). Un analisis de mayor detalle y envergadura sobre este concepto nativo de “imagen” ain
estd en proceso. A raiz de estos intereses es que aqui no he profundizado en la descripcién ni
en la historia de la iconografia del santo, que puede consultarse en la bibliografia citada. El foco
se ancla en las practicas y sentidos que lo atraviesan en este espacio social particular.

16 Este tipo de interrogantes también han sido explorados en el estudio de la pintura colonial
andina por las plumas de Alejandra Castro Concha (2016) y de Maria Alba Bovisio y Marta
Penhos (2016).
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de la devocién local pudo ser contestado, no de manera necesariamente
heroica sino ampardndose en la sutil pero eficaz politica del “gusto”.
Aparentemente caprichoso, como el mismo santo, el placer estético sir-
vié como via para hacer de la piedad catdlica una préctica mds en la
crianza del mundo local.

La investigacién que nutrié este escrito fue posible gracias al auspi-
cio del Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas, y
de la Facultad de Filosofia y Humanidades de la Universidad Nacional
de Cérdoba. Agradezco a mis directores Bernarda Marconetto, Lucila
Bugallo y Mario Vilca por su sentido acompafiamiento durante estos
afios. Debo mucho de lo aqui vertido a los afectos y discusiones cons-
truidas junto a profesoras y colegas de la Universidad Nacional de Jujuy,
quienes me han guiado por las sinuosas tramas de la devocién punefia.
Le debo mi agradecimiento a los evaluadores y miembros del equipo
editorial de esta revista ya que han orientado mi escrito hacia una ver-
sién mds certera y convocante. Espero que el esfuerzo volcado en estas
paginas haga un poco de justicia a la paciencia y compaiifa que me han
brindado los puestefios y otros parroquianos.
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RESUMEN

Este ensayo recorre un conjunto de obras de la dupla Faivovich & Goldberg
con el objetivo de analizar un tipo de operatoria artistica ligada al arte con-
ceptual. La cuestion es que al operar con materia celeste, el trabajo del dio
genera una serie de interrogantes y controversias tedricas que exceden a los
expuestos frente al material terrestre. En este sentido, el concepto de “re-
ady-made césmico” nos permite indagar acerca de la particularidad de las
apropiaciones que el grupo lleva a cabo, centrandonos en nociones tales co-
mo restitucién, resignificacion y recuperaciéon. De este modo, el trabajo de
los artistas problematiza la autoria de las obras, su circulacién y su exhibi-
cién. Por ultimo, intentamos dar cuenta del heterogéneo, y al mismo tiempo
concreto, impacto cultural de las investigaciones de Faivovich & Goldberg.
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Two Worlds Encounter. Eight Notes about Faivovich & Golberg

ABSTRACT

This essay explores a group of works by the artists Faivovich & Goldberg wi-
th the aim of analyzing a type of artistic operation linked to conceptual art.
The point is that by operating with celestial objects, the duo’s work generates
a series of questions and theoretical questions that exceed those deployed in
front of terrestrial material. In this sense, the concept of “cosmic ready-ma-
de” allows us to inquire about the particularity of the appropriations carried
out by the group, focusing on notions such as restitution, resignification and
recovery. In this way, the artists’ work problematizes authorship, circulation
and exhibition of the works. Finally, we attempt to account for the hetero-
geneous, yet concrete cultural impact of Faivovich & Goldberg’s research.
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... Devenir sujeto de una verdad; y por consiguiente participar por poco que sea de lo
Absoluto, es una oportunidad que la existencia nos propone en la modalidad de un
encuentro. Si, por lo general, mantenerse de manera inflexible en las consecuencias de este
encuentro es, a los ojos del mundo tal como es, absurdo y condenable, si esta condena blanda
y consensuada nos desespera, no obstante, nuestro propio acceso a eso que podemos ser se
pone en juego aqui, y el camino subjetivo es, sin ninguna duda, el de la obstinacion, el de la
eleccion pura de asumir las consecuencias de nuestra de-rrota.’

Alain Badiou, Metafisica de la felicidad real (2016)

1

Restaurar significa, en lo basico, volver a poner algo en el
estado previo, anterior, aunque somos conscientes de la im-
posibilidad ontoldgica de recuperar ningtin estado.

En el campo del arte la restauracién es el oficio que pre-
tende restituir un matiz, un color, devolverle al objeto el
brillo perdido, sin embargo, cuando conseguimos reponerlo,
cuando el restaurador triunfa, menos queda del brillo origi-
nal. La obra nace, se rehace y se deshace en sus manos. La
obra es y deja de ser. Sucede como en la traduccién. Del ori-
ginal queda poco, nada y todo. Es una dialéctica irreductible

1 Badiou escribe dé-route, término que incluye tanto el sentido de derrota,
fracaso y desconcierto, como ruta, carretera y camino. Una palabra castellana
proxima a la definicion francesa seria derrotero.
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e irresoluble. Inasimilable. Traducimos para comprender, pero el objeto
originario desaparece. Comprendemos siempre otra cosa o la cosa nun-
ca se termina de comprender. En suma, nadie recupera nada, ningin
tiempo puede recobrarse (con suerte, se hace algo con el tiempo, pero no
recuperarlo), ninguna reparacién podrd triunfar jamads.

Otra amenaza a la empresa restauradora es la resignificacién.
Resignificar supone crear un sentido nuevo, distinto al original. Para con-
quistarlo existen infinidad de procedimientos. Tomemos acaso el mds au-
daz de la historia literaria, la caja de pandora abierta por “Pierre Menard,
autor del Quijote”, de Jorge Luis Borges. Pierre Menard “no queria com-
poner otro Quijote —lo cual es ficil- sino e/ Quijote”. Con ese propédsito
escribe en el siglo XX un texto verbalmente idéntico al de Cervantes, pero
el de Menard “es casi infinitamente mas rico. (Mds ambiguo, dirdn sus
detractores; pero la ambigiiedad es una riqueza.)” (Borges, 2005, p. 480).
Al sentido del texto lo aguijonea el contexto, o sea, el lector, la particular
lectura. Las lineas del Quijote de Cervantes no significan lo mismo que
las lineas del Quijote de Menard; primero, por los criterios hermenéuti-
cos con los cuales se lee, segundo, porque el Quijote de Menard ha reci-
bido los efluvios del Quijote de Cervantes. La ley es tajante: si el contexto
de significacién cambia, cambia el sentido del texto.

Siguiendo la estrella de Menard, marcha un dio artistico en cuyas ope-
raciones sobrevuela el espiritu borgeano: Guillermo Faivovich (Buenos
Aires, 1977) y Nicolds Goldberg (Paris, 1978)* utilizan como materia
prima de su arte material césmico, fundamentalmente meteoritos.?

El conjunto de pricticas de F&G habilitan a reflexionar de for-
ma cruzada sobre las cuatro R destacadas en las bases del Dossier del
Anuario TAREA 2023: restituciones, repatriaciones, recuperaciones y re-
significaciones. Esta particularidad brinda el marco perfecto para ade-
lantar una serie de interrogantes acerca de la labor de los artistas, que no
necesariamente obtendrdn una respuesta concreta en el transcurrir del
trabajo pero sirven para plantear el recorrido.

sQué implicaciones éticas y estéticas conlleva introducir un meteori-
to en una institucién artistica? ;Y trasladarlo de un pais a otro? ;Se po-
dria hablar de repatriacién de un objeto cuya patria es el cosmos? ¢Cudl
es la reaccién del espectador al toparse con una pieza que ha viajado a
través del universo insondable? ;Cémo se resignifica un objeto cuyo
origen estd perdido? Seamos justos, todo origen estd perdido.

2 En adelante F&G.

3 Han trabajado con 16 meteoritos, un nimero enorme dada la particularidad del objeto. De
todas maneras, delimitar el campo de accion de F&G a los meteoritos reduciria la trascendencia
y heterogeneidad de su proyecto.
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El trabajo de F&G tocé un punto culminante con la fallida mudanza
de El Chaco (2012), el segundo o tercer meteorito més pesado caido
en nuestro planeta, a Kassel, Alemania, para participar de la JOCU-
MENTA (13). El episodio cobrd relevancia medidtica, como suele su-
ceder cuando se subasta una obra por millones,* se roba una pintura
famosa, se descubre una falsificacién o se vandalizan Los girasoles de
Vincent Van Gogh.

Un afio antes del affaire E1 Chaco, F&G habian logrado reunir
las dos mitades del meteorito El Taco, en Portikus, en el marco de la
Feria Internacional de Frankfurt. Luego de ser dividido en Mainz,
Alemania, las partes permanecieron separadas durante décadas; una,
en el Smithsonian Institution de Washington D.C., la otra, en el
Planetario de Buenos Aires. Sobre estas acciones, procedimientos y
circunstancias abunda la bibliografia, ya que la variada produccién de
los artistas, al desbordar el perimetro del arte, toca fibras sociales con-
flictivas e inesperadas.

Al analizar la operatoria sobre El Chaco, Graciela Speranza re-
toma la designacién de Daniel Birnbaum, director del espacio de
arte contempordneo Portikus, sobre el meteorito como “ready-ma-
de c6smico”.’ La férmula nombra el procedimiento del grupo, lo
ubica en una tradicién y amplia el panorama para pensar en las
transformaciones no solo de los objetos sino del concepto mismo
de ready-made.

No perdamos de vista, antes de avanzar, que el método de Pierre
Menard fue definido por Borges como una “técnica de aplicacion
infinita” (Borges, 2005, p. 482) y que este cabalmente entra en di-
logo con la propuesta duchampiana. Retomando esa linea, Borges
podria ingresar, aprés coup, a la tradicién del arte conceptual,® donde

4 El 27 de junio del corriente aflo Dama con abanico salié a subasta por Sotheby’s
y superd el récord que se habia pagado por una escultura de Giacometti en 2010.
Reza el titular de El Pais de Espafa: “La mujer con abanico de Klimt, vendida por 99,2
millones de euros, se convierte en la obra méas cara subastada en Europa”. Disponible
en:  <https://elpais.com/cultura/2023-06-28/la-mujer-con-abanico-de-klimt-vendida-
por-992-millones-de-euros-se-convierte-en-la-obra-mas-cara-subastada-en-europa.
html> (acceso 12/10/2023).

5 “El Chaco en Kassel y el peso de la incertidumbre”, titulo del ensayo de Speranza publicado
en FAIVOVICH & GOLDBERG. The Campo del Cielo Meteorites — Vol. Il: Chaco. dOCUMENTA
(13). Walther Konig, 2012. Sumamos a la bibliografia recomendada un pasaje de su libro mas
reciente, Lo que no vemos, lo que el arte ve, pp. 38-43.

6 Dos libros esenciales para adentrarse en la faceta conceptual de Borges son Fuera de
campo, de Graciela Speranza y El factor Borges, de Alan Pauls. En el libro de Speranza se
leen una lineas que aportan espesor tedrico a nuestro trabajo: “Borges, como Duchamp,
investiga la distincion sutil entre reproduccion y repeticion, una alternativa creativa para el
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nosotros filiamos a F&G, mds alld de las particularidades del caso.
En el arte conceptual “el valor de la obra no estd en la obra misma
sino en su capacidad para generar intercambios con el espectador y
reactivar su mirada” (Speranza, 2006, p. 84). Como veremos luego,
esta generacién de intercambios y reactivaciones es una de las apues-
tas mds sélidas del grupo.”

El mingitorio de Duchamp posee un origen claro, el fabricante,®
luego el local de venta; Duchamp lo extrae del negocio® (lo compra)
y lo introduce en un museo. Ahora, ;cudl es la procedencia del me-
teorito? ¢Cémo llega a nuestras manos? ;Y a las manos de F&G?
El trayecto supone una serie de trimites y permisos que importan
al campo artistico a instancias del sistema judicial. Procesos, inter-
mediaciones, leyes, regulaciones. El meteorito guarda un secreto,
nacié en otro mundo, no es una mercancia simplemente, con todos
los misterios que el concepto pueda entrafiar.’

La materia prima de F&G, por carecer de un origen preciso, sus-
cita fantasias, narraciones y desvelos. A nadie le genera extrafieza la
adquisicién de un objeto (mingitorio, tabla de planchar, molinillo
de café), en cambio, causaria extrafieza su mudanza a un espacio
inadecuado: ;por qué motivo esto estd acd? Gracias a F&G cobra pre-
ponderancia el dltimo interrogante, y con él surgen montafias de
discusiones estéticas, medidticas, juridicas, ambientalistas. Para los
adherentes, entusiasmo y reflexién; para los detractores, reproches y
ofensas (figura 1).1!

artista condenado a repetir con variantes las marcas de su estilo [...] la Unica forma de evitar
la repeticion consiste en limitar su repertorio y replicarlo, o apropiarse de un repertorio ajeno
y pervertirlo” (Speranza, 2006, p. 103).

7 Va de suyo que existen reparos al momento de definir a F&G como artistas conceptuales.
Si en el arte conceptual la obra se presenta como proposicion analitica o se postula la
preeminencia de la idea por sobre la hechura, la definicién de artistas conceptuales entraria
en terreno fangoso.

8 La nota siguiente desmentira la claridad del origen de la mercancia.

9 Con sus maniobras Duchamp niega el negocio, por tanto, vuelve ociosa la mercancia.

10 El adverbio simplemente quizas resulta confuso si compartimos con Karl Marx la nocién del
caracter misterioso de la mercancia. La mercancia, segun el filésofo, luego de ser producida
por el obrero, cobra vida y se aduefia de la vida de su creador. Es una de las inversiones
inherentes al capitalismo, el creador se vuelve lo creado. ;,Como sucede semejante fenémeno?,
es parte de la magia del capitalismo. Por supuesto, los meteoritos también son misteriosos,
pero provocan una clase de misterio distinta.

11 El modelo de critica lo brinda el siguiente articulo: “¢ Extractivismo cultural en el Julio Marc?”,
Péagina 12, 3 de marzo de 2020. Disponible en: <https://www.pagina12.com.ar/250611-
extractivismo-cultural-en-el-julio-marc> (acceso 20/10/2023).
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FIGURA 1. Faivovich & Goldberg, The San Juan Mass of Campo del Cielo en la Coleccion
Guerrico, 2014. Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires. © Cortesia de los artistas.

Juan Baigorri Velar nacié en Concepcién del Uruguay en 1891 y murié
en Buenos Aires en 1972. De formacién ingeniero, curioso investigador,
salté a la fama por haber inventado la maquina de hacer llover. Las elu-
cubraciones a su alrededor son innumerables y alocadas. El periodista
Diego Huberman escribié un libro donde consta la investigacién acerca
del personaje y algunos de los experimentos realizados, prescindiendo
de valoraciones morales, muy a contrapelo del tratamiento de la prensa,
que habla de impostor, figura controversial, farsante.

Nombramos a Baigorri porque F&G se han interesado en sus expe-
rimentos, al punto de dedicarle una publicacién. La primera conver-
gencia entre el aspirante a cientifico y los artistas es la de consagrarse a
fenémenos naturales y atmosféricos. Otra, reside en el rumor —en lo que
se dice—, lo cual tiene cierta propensién al malentendido. Por ejemplo,
nunca hubo pruebas suficientes sobre la pericia de Baigorri para hacer
llover, a pesar de la celebridad que cobr6 su apellido.

En esta linea, a fines del 2022, F&G inauguraron en galeria Barro,
sede Buenos Aires, una muestra que exponia, ademds de velos, litote-
cas, mapas, cartas y proyecciones a futuro, una cdpsula cuyo interior
albergaba el meteorito que F&G habian intentado donar a la Sociedad
Cientifica Argentina afios atrds (figura 2). La cdpsula estaba instala-
da en el centro del enorme espacio exhibitivo y los espectadores solo
podian acceder a la contemplacién exterior, sin chance de verificar el
contenido. Esta imposibilidad ofrecia, ademas del juego equivoco so-
bre el meteorito oculto, una clave de lectura psicoanalitica,'? sumada al

12 Asumi este enfoque interpretativo en el texto “Un recorrido por la obra de Faivovich &
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FIGURA. 2 Faivovich & Goldberg, j{Saxa Loquuntur!, 2022. Galeria Barro, Buenos Aires.

titulo de indudable raiz arqueolégica y freudiana: ;Saxa Loguuntur! (Las
piedras hablan).

4

En El Meson de fierro y el hombre de la mdaquina de hacer llover la dupla
cita la Revista Geogrifica Americana:

Un famoso meteorito con el nombre de Mesén de Fierro, caido a tierra hace
aproximadamente unos 400 afos, en el territorio de Santiago del Estero, y que
durante mucho tiempo habia permanecido escondido a pesar de los esfuerzos
que se hicieron para dar con su paradero, ha sido hallado finalmente por un
caballero de aquella provincia. (F&G, 2013, p. 12)

Ese caballero era Juan Baigorri Velar, quien en 1937 se present6
ante el gobernador de Santiago del Estero, Dr. Pio Montenegro,
asegurando ser el descubridor® del Mesén de Fierro y reclamando
por primera vez desde 1873 la entrega de la recompensa prometida.
Llamativamente, la legislatura provincial, entre gallos y medianoche,

Goldberg”. Disponible en: <https://www.revistaotraparte.com/discusion/saxa-loquuntur-un-
recorrido-por-la-obra-de-faivovich-goldberg/> (acceso 20/10/2023).

13 El empleo del vocablo descubrir se presenta como problematico en virtud de que el
meteorito habia sido descubierto con anterioridad. Nada se soluciona agregando el prefijo re
(descubrir), dado que, por definicién, algo se descubre una sola vez. Refundacion participa
de un equivoco similar. No es el caso, por lo expresado al comienzo, de resignificacion.
Recordemos su caracter de “técnica de aplicacion infinita”, segin Borges.
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derogé la ley “que acordaba un premio al que descubriese el Mesén
de Fierro, existente en el Chaco” y Baigorri se quedé con las manos
vacias. (F&G, 2009, p. 12)

Ochenta afios después, F&G ingresaron al Museo de Historia
Natural de Viena donde autoridades y empleados parecian descono-
cer en gran medida los materiales del acervo institucional tocante al
cuerpo celeste. Durante la investigacién F&G hallaron un pequefio
fragmento (esquirla) de 19 gramos™ que se habria desprendido del
Mesén de Fierro. El hallazgo sumé impulso al proyecto y en 2019
expusieron en el museo austriaco un conjunto de piezas relacionadas
con el meteorito (figura 3).

= il

FIGURA 3. Faivovich & Goldberg, Auf der Suche nach Mesén de Fierro, 2018.
Naturhistorisches Museum, Viena. Detalle del espécimen A-18.
© Santiago Orti.

14 Cuando la esquirla fue trasladada a Europa hace mas de dos siglos, la Argentina ain no se
habia constituido como nacion. F&G han logrado repatriarla para la muestra Otumpa, inaugurada
el 29 de septiembre de 2023 en el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. Dejamos al lector la
chance de justificar o no el empleo del término repatriacion para definir este ida y vuelta.
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Las practicas de Baigorri y F&G comparten preguntas, shasta dénde
la verdad? ;Hasta dénde la ciencia? ;Hasta dénde el arte? En ambos
subyace la figura del investigador:™® metodologia, instrumentos, obser-
vaciones, hipédtesis y contrastaciones, aunque en el caso de Baigorri el
fantasma del falsario se impone por sobre la técnica cientifica. También
sobrevuela cierto cardcter absurdo, en el sentido de la utilidad (o falta de
utilidad) de las propuestas. Creemos que el arte debe mantener siempre
un resto de inutilidad respecto de los criterios mercantiles o sociales de
la época. Es la sagrada inutilidad del arte, que no impide (al contrario,
refuerza) el impacto cultural de obras como la de F&G, centrada parti-
cularmente sobre objetos que @ priori no pertenecen al dmbito de la cul-
tura y por el juego de apropiacién y reapropiacién artistica se introduce
en la dindmica cultural.

Octavio Paz, en el magnifico ensayo Apariencia desnuda de 1973, se
referia al ready-made como signo de interrogacién. Creemos que en la
politica estética de F&G el meteorito (que funciona como ready-made
cdsmico) es un objeto que pone en marcha el pensamiento. Sin embargo,
es preciso llamar la atencién sobre una disidencia a la hora de aplicar
el concepto de ready-made a los procedimientos y las obras del grupo.
Duchamp concibe al objeto en cuestién'® (perchero, pala, rueda) co-
mo carente de atributos y lo elige sin motivacién estética. Bajo ningin
punto de vista da la sensacién que el dio prescinda de los atributos del
objeto elegido (o hallado). La obra de F&G doblega varias nociones,
autoria, principios, creacién, pero ellos no prescinden de los intereses
o motivaciones, en ese sentido no prima en su eleccién la indiferencia,
como en el caso de Duchamp.

La caza del Snark es un poema de Lewis Carroll que presta el titulo a
la publicacién de F&G con motivo de la muestra On the road (2014),
en Santiago de Compostela, Espafia (figura 4). Escrito hacia 1876, el
poema traza la bisqueda imposible de un ser inaudito. Dentro del libro,
una tarjeta suelta cita un pasaje del original: “El resto de mi discurso —les

15 En El libro de los amigos, €l poeta y ensayista austriaco Hugo von Hofmannsthal escribe:
“Cuanto méas se acerca el erudito o el pensador al artista, aunque sin darle alcance, tanto
mas se convierte en un fendmeno ambiguo” (2020, p. 78). Podriamos parafrasearlo y crear la
reversion ad hoc para F&G: cuanto méas se acerca el artista al investigador, aunque sin darle
alcance, tanto mas se convierte en un fenébmeno ambiguo.

16 Literalmente el objeto en cuestion es un objeto cuestionado. Se cuestiona su funcionalidad,
su caréacter, su estar en el mundo, dejando intacto, sin embargo, el aspecto exterior. El éxito del
ready-made incluye el fracaso: ser y no ser lo mismo.
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explicé—, /lo oiréis cuando tenga tiempo para contdroslo. /Pero el Snark
estd cerca, permitidme que os lo repita, /jy es vuestra gloriosa obligacién
encontrarlo!” (F&G, 2014).

Los versos sintetizan el proyecto artistico de F&G, la empresa de
busqueda imposible y paradojal, ya que al encontrar el objeto se consu-
maria la verdadera derrota del grupo. El objetivo superior de F&G es
seguir buscando, fascinados no con el objeto perdido o prometido, o no
solo con el objeto perdido y prometido, sino con la bisqueda misma,
como cuando se dice lacanianamente: el deseo no es deseo de algo sino
deseo de seguir deseando, el deseo desea desear.'”

La caza del Snark de F&G estd compuesto por reproducciones facsi-
milares de péginas de libros relacionados al Mesén de Fierro: novelas,
ensayos, biografias, cuadernos de viaje. La lectura arma un panorama
inconexo. Son acercamientos, peripecias, partidas de ajedrez,'® narrado-
res fascinados con su fascinacién.

FIGURA 4. Faivovich & Goldberg, La caza del Snark, 2014.
Editorial Poligrafa, Barcelona. © Cortesfa de los artistas.

17 Resuena el titulo del poema de Paul Eluard “Le dur désir de durer” (El duro deseo de durar),
cifra, para el poeta francés, del impulso artistico.

18 En dos oportunidades se menciona al coronel santiaguefo Juan Francisco Borges. Era
tentador emparentarlo con el escritor argentino, sin embargo, no existe relacion familiar entre
ellos. La confusién surge porque el abuelo de Jorge Luis se llamaba Francisco Borges, quien
fuera también coronel, aunque el pariente auténtico naci6 en la Republica Oriental del Uruguay.
Por otro lado, Duchamp fue un profesional del ajedrez, juego mental y de estrategia pura.
Estableciendo una analogia entre el arte y el ajedrez, cabe afirmar que Duchamp dedic6 su vida
a un juego en el que rompio las reglas.

309



Manuel Alejandro Quaranta / TAREA 10 (10): 300-315

En Viejos Pueblos, uno de los libros reproducidos en La caza del Snark,
el historiador Orestes Di Lullo nos ubica en Campo del Cielo, extensa
regién del Norte argentino, en el limite entre las provincias del Chaco
y Santiago del Estero, donde hace alrededor de cuatro mil afios cayé
una profusa lluvia de meteoritos. Di Lullo rescata elementos histéricos
del hallazgo y advierte la creacién de “una aureola de leyenda” (F&G,
2014, p. 45) en torno de aquel. Fébulas, mitos, versiones, invenciones
interminables' que contindan enriqueciendo el lugar y componen una
cartografia de la pérdida.

En F&G verificamos la tendencia a multiplicar las aproximaciones
sobre el objeto de estudio. Lo abordan con una obsesién tal que el ob-
jeto se carga de sentido y al mismo tiempo se vacia, y sobre ese vacio se
lanzan el espectador, la critica, el periodismo, la gente comin. Como
pretension ultima, aparece la fantasia de agotar los discursos alrededor
del objeto, sin embargo, insiste lo irremediable, un hueco semédntico im-
posible de colmar.

El catilogo desplegable del Museo Provincial Julio Marc, de la ciudad

de Rosario, detalla que se les encomendé a F&G “la reconstruccién de

algunos episodios del hermético derrotero de El Mataco”,”® meteorito

donado a la institucién en 1941 por el cirujano Bartolomé Vasallo, pro-
pietario de una vasta extensién de Campo del Cielo. El afio de descubri-
miento coincide con el de Baigorri, 1937,y a causa de la coincidencia lo
confundieron con el Mesén de Fierro. Vale aclarar que desde la década
de 1990, por temor a hurtos o sustracciones indebidas,*! E1 Mataco per-
manecia dentro del museo, sin ubicacién especifica.

19 Solo un ejemplo arbitrario de cémo la prosa cientifica del historiador declina en prosa
poética: “Todo es asi en Santiago. Las mejores esperanzas se desvanecen como una pompa
de jabdn. Los deseos se truncan. Los anhelos mejores nacen vigorosos y lozanos, luego,
florecen y se agotan. Hay siempre un soplo de fatalidad o tragedia que barre la escena de
ilusiones, y enfria el alma, y entumece la accién y pone al final una larga pausa agénica, mas
cruel, a veces, que la misma muerte” (F&G, 2014, p. 22).

20 Cursivas nuestras.

21 Preocupan los robos a museos, pero se omite el caracter rapaz de la propia institucion.
Una prueba de ello, en clave humoristica, figura en el texto “Angel Guido v la coleccion de
arte colonial del Museo Histérico Provincial de Rosario”, de Pablo Montini, su actual director.
Sobre los procedimientos de Guido para acrecentar el patrimonio, Montini cita el testimonio de
un discipulo del arquitecto: “Decia que cuando viéramos algo Util, debiamos pedirlo, si no lo
daban, habia que ofrecer comprarlo, y si no lo vendian, teniamos que robarlo, porque para el
museo robar no es un delito” (2011, p. 76).
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Durante la estadia en Rosario, F&G no consiguieron historizar de
manera fehaciente el meteorito, pero hallaron cientos de fotografias
que retratan, desde fines de la década del 30, el acontecer social del
Museo. Una vez seleccionadas las imdgenes, las colocaron en vitrinas
y formaron parte de la exposicién Encuentro con El Mataco (2019).
Paradigmitica es la foto reproducida en el desplegable, datada en 1977,
en la que se ve a un nifio posando sentado encima del meteorito, ain
emplazado en el exterior.

La dupla, al reubicar el meteorito convierte la sala del museo his-
térico en una sala prehistdrica, o incluso anterior al surgimiento de la
Tierra, accién que produce un sentimiento general de confianza con la
piedra. Es un encuentro intimo en un espacio puiblico, entre el especta-
dor y el meteorito, entre lo micro y lo macro, entre el pasado remoto y el
presente absoluto. Las imédgenes de registro dan cuenta de la intimidad,
los visitantes acarician la superficie del meteorito como si fuera sagrado,
parte de un ritual arcaico y todavia duradero.

A pesar (¢o producto?) de la comunién entre visitantes y cuerpo ce-
leste, 1a muestra desbordé los margenes de la institucion y las multiples
sospechas estuvieron a la orden del dia. Mds alli de interrogantes vi-
lidos a la hora de interpelar a F&G, cuando una obra de arte se vuel-
ve publica, las quejas ciudadanas, generalmente, se dividen en dos:** el
dinero invertido en la obra (jscudnto costé?!) y la supuesta destruccién
del patrimonio (jscémo no cuidan lo propio?!). Oscura preocupacién
ciudadana tratando de recomponer un compromiso cultural bastante
volatil el resto del afio.

Sostenemos que las operaciones de F&G amplifican los horizon-
tes sensibles y estimulan la reflexién desde diferentes disciplinas. Son
desplazamientos e investigaciones referidos a un objeto cuya condicién
anémala (para la Tierra, para el museo) desestabiliza la tensa pax insti-
tucional. La paradoja radica en que en el Museo Marc la anomalia no
gener6 rechazo, sino un sentimiento comunitario de afecto y compli-
cidad (figura 5). Los meteoritos son objetos extrafios, extranjeros, en-
gendros irregulares que por la injerencia del diio de pronto se vuelven
cercanos, intimos, como si en el espacio impropio del museo histérico
El Mataco hubiese encontrado su lugar en el mundo.

22 En 2014, Mariana Telleria pinté de negro la fachada de otro museo rosarino, el Museo
Municipal Juan B. Castagnino. A partir de alli se desaté un acoso contra la artista. Entre
los reclamos de falta de respeto al arte y destruccion patrimonial, brillaban dos exigencias:
devolver el dinero a los contribuyentes y donar sus ganancias. En el articulo mencionado sobre
extractivismo cultural, la preocupacion queda sellada en la ultima linea: “sCuanto le cost6 a
nuestra provincia la puesta en valor de El Mataco?”.
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FIGURA 5. Faivovich & Goldberg, Encuentro con El Mataco, 2019. Museo Historico Provincial,
Rosario. Vista de instalacion. © Cortesfa de los artistas.

Frente a los constantes saqueos en Campo del Cielo, en 2022% el
Ministerio de Cultura de la Nacién y las provincias de Chaco y Santiago
del Estero impulsaron la redaccién de una ley nacional tendiente a pre-
servar los cuerpos celestes caidos y sus criteres. Objetos Unicos, sagra-
dos, los meteoritos marcan la identidad de esa regién, constituyen el pa-
trimonio, aunque también lo exceden, a raiz de su importancia cientifica
e histérica. ¢Cémo explicar entonces la apropiacién de este patrimonio
ambiguo? Justamente, el vacio legal y lingtiistico (de todos y de nadie,
para todos y para nadie) habilita las acusaciones de extractivismo cul-
tural e incluso de legalidad dudosa de los mecanismos de apropiacién.
Son interesantes las motivaciones del proyecto de ley: “Una vez
que los fragmentos traspasan sus fronteras —escondidos en bolsillos,

23 Gracias al proyecto de ley del senador santiaguefio Emilio Rached, en mayo de 2010 se declard
a Campo del Cielo “Bien de Interés Histérico”. Pero como la declaraciéon no protegia de manera
real a los meteoritos del pillaje y los saqueos, el senador presenté en 2012, sin fortuna, otro
proyecto de ley para declararlo “Lugar histérico nacional”. La biografia de Rached es lamentable, a
mediados del 2021 se confirmé su procesamiento por malversacion de fondos durante el periodo
en el que ejercio el cargo de intendente de la ciudad de Pinto, Santiago del Estero.
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camuflados en camiones, en autos—, nada impide que sigan circulando”.?*
Paradéjicamente, F&G son especialistas en poner a circular el material,
desplazarlo, y no solo por territorio argentino. ¢/Dénde radica la diferen-
cia? Insertos en el campo del arte, determinadas operaciones no pueden
constituir la comisién de un delito. La dupla se apropia de lo que no es
propio, es decir, de lo ajeno (se convierten en amigos de lo ajeno), pero
el modo de intervenir difiere del pillaje y la posterior compraventa. El
objeto apropiado circula por instituciones artisticas en beneficio de la
comunidad, alli se comparte y se vuelve inapropiado (sin propietarios).

Decomiso® fue una exposicién emplazada en el Museo de Arte de
Arizona, en la que el F&G reconstruyeron el proceso de decomiso de
piedras césmicas que fueron incautadas por la Fiscalia de Estado de
Santiago del Estero,el 31 dejulio del 2014 (figura6). En total sumaban410
meteoritos a punto de caer en las redes del contrabando. Recuperados
los meteoritos, los agentes estatales se vieron desbordados por la
magnitud del hecho, hasta la intervencién de F&G.

¥

L]

T
L]
L
L)
L
L)

oo

FIGURA 6. Faivovich & Goldberg, Decomiso, 2016, ASU Art Museum, Arizona. Vista de
instalacién. © Cortesia de los artistas.

24 Pagina web gubernamental: <https://www.argentina.gob.ar/noticias/campo-del-cielo-se-
impulsa-una-ley-nacional-de-preservacion-de-meteoritos> (acceso 20/10/2023).

25 El Glosario del Registro Nacional de Bienes Secuestrados y Decomisados durante el
Proceso Penal define el término como “la medida a través de la cual una autoridad estatal
(puede ser judicial 0 no) quita la propiedad sobre un bien a su titular sin que tenga derecho a
resarcimiento. La medida puede afectar a una persona fisica como juridica, o incluso puede
recaer sobre bienes cuya titularidad no haya sido determinada. El decomiso procede cuando
alguien posee un bien peligroso o que puede ser utilizado en forma peligrosa y también cuando
se ha obtenido o utilizado en un delito”.
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Tras largas gestiones se les permitié a “dos personas que se identifi-
caron como Nicolds Goldberg [...] y Guillermo Faivovich™ dirigir el
operativo para clasificar los meteoritos. En el transcurso de tres jorna-
das, empleados de la fiscalia trasladaron los cuerpos celestes en carretilla
hasta una balanza, los limpiaron, los pesaron, los nominaron y luego
los fotografiaron y etiquetaron. La instalacién del Museo de Arizona
estaba compuesta por 405 fotografias desplegadas en estanterias y 258
expedientes guardados en archiveros, ademds del registro audiovisual
del proceso de indexacién llevado a cabo el 9 de mayo del 2016.

Con la maniobra de F&G la linealidad habitual se altera, de la se-
cuencia tierra-saqueo-compraventa, pasamos a saqueo-justicia-museo.
El objeto (o su registro) circula, confiscado al crimen, se lo recupera
(hasta donde sea posible recuperar algo) y por eso mismo se resignifi-
ca. También vislumbramos una restifucion cultural, concepto aplicado al
proceso por el cual se motoriza el retorno de bienes culturales que hayan
sido saqueados.

Cabe destacar la infrecuente disposicién de F&G para cargarse el
proceso completo del material galdctico, desde la clasificacién cienti-
fica durante el procedimiento judicial hasta la conversién en piezas de
museo. Pero la operatoria de F&G resignifica ademds el enunciado co-
rriente; ser una pieza de museo pierde su matiz peyorativo respecto de la
muerte del objeto al ingresar al circuito institucional y se abre hacia su
patente renovacion, ya que la operatoria de los artistas trastocan senti-
dos y amplian o subvierten significaciones.

Cada nueva aproximacién a la obra de F&G exige retomar aquella ruta
por la cual los artistas viajaron en 2006 para visitar la regién de Campo
del Cielo. Una ruta que no abandonan, a la que le son fieles, aunque los
lugares de exposicién sean tan dispares como Viena, Arizona, Rosario o
Kassel. “Toda felicidad real, dice Alan Badiou, es una fidelidad” (2016, p.
77). Una fidelidad al encuentro contingente de un posible ignorado, a las
consecuencias del encuentro imposible, a “las acciones, creaciones, orga-
nizaciones, pensamientos que aceptan la nueva y radical posibilidad de
aquello cuya imposibilidad era una ley del mundo” (Badiou, 2016, p. 77).
Asi, aquel viaje inicidtico por el Norte argentino, llegando al limite entre
las provincias del Chaco y Santiago del Estero, determina hoy el espesor
de su presente y continta emitiendo, como el vanidoso Big Bang, signos
aun irreconocibles.

26 La cita proviene del expediente abierto por la fiscalia de Santiago del Estero.
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FIGURA 7. Faivovich & Goldberg, Meteorito “El Taco”, 2010. Portikus, Frankfurt. Vista de
instalacion. © Cortesia de los artistas.

F&G son una médquina de provocar eventos, encuentros, discusiones,
tensiones, interrogantes, desplazamientos. Su produccién, en las dis-
tintas facetas, lo hemos visto, moviliza a todos los agentes del campo
del arte, desde directores de museos hasta guardias de sala, desde es-
pectadores hasta criticos, y en esa movilizacién se las ingenian para ex-
ceder al propio campo y alcanzar mdrgenes con frecuencia indiferentes
a determinadas pricticas artisticas. En resumen, via resignificaciones,
restituciones, repatriaciones y recuperaciones, F&G se las han arreglado
para interpelar a diversos publicos, pero en lugar de hacerlo volviendo
extrafio lo familiar, volvieron familiar lo extrafio, que es otra forma de
perturbar la mirada, otra manera de alterar la percepcién habitual (fi-
gura 7).

Finalmente, ;qué desean Faivovich y Goldberg?

La respuesta es imposible, por eso el arte es posible.
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Retratar héeroes

Gabriel di Meglio conversa
con Laura Malosetti Costa

Gabriel Di Meglio: Hola, bienvenidos y bienvenidas a es-
ta nueva edicién de Historiar, el podcast de la ASAIH. Yo
soy Gabriel Di Meglio, director ahora del Museo Histérico
Nacional, y hoy estamos con Laura Malosetti Costa, doctora
de Historia del Arte por la Universidad de Buenos Aires,
investigadora de Conicet y una de las grandes especialistas
de Historia del Arte argentino y americano del siglo XIX,
para hablar de su libro, su fascinante libro, Retratos Piblicos,
Pintura y Fotografia en la Construccion de Imdgenes Heroicas
en América Latina desde el siglo XIX." Asi que, hola Laura,
scémo estds?

Laura Malosetti Costa: Hola Gabriel, muchas gracias por
la invitacién.

Gabriel Di Meglio: En primer lugar ;Por qué se te ocurrié
trabajar sobre los retratos? ¢Cudl es la importancia que tie-
nen estos retratos? Digamos, menciono brevemente que en
el libro se trabaja sobre retratos de figuras muy importantes
de la historia argentina y latinoamericana. Estin Miranda,
Bolivar, Belgrano, San Martin, Juana Azurduy, los hermanos
Carrera de Chile y también Lucio V. Mansilla y una peque-
fia coda final con el Che Guevara y Eva Duarte de Perén.
Pero asi que, ¢por qué estos personajes?

1 Fondo de Cultura Econdémica, 2022.
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Laura Malosetti Costa: Bueno, el asunto de los retratos es algo que me
obsesiona desde hace muchos afios. El libro es resultado de miés de diez
afios de trabajo, bdsicamente porque trabajo el siglo XIX, siempre me
interes6 la circulacién de las imédgenes fuera del mundo del arte. O sea,
primero trabajé en Los primeros modernos,? que fue mi primer libro que
circulé mucho, sobre la construccién de una escena artistica en Buenos
Aires, o sea, fundar museos, hacer galerias, esas cosas, como los artistas
lucharon para instaurar un mundo del arte, y luego me dediqué de lleno
al arte fuera del mundo del arte, lo que se ha llamado cultura visual, o
sea el lugar de las imdgenes en la vida de las sociedades. Y este libro es
resultado de eso, que en el siglo XIX es fascinante, o sea el lugar de los
retratos es fascinante, incluso antes del siglo XIX. Vos pensa que en tres-
cientos afios el rey de Espafia jamas pis6 América, pero la presencia del
rey era su retrato y se ponia en los balcones y desfilaban las tropas y se
le hacia saludo real, incluso como mostré Tom Cummings el virrey del
Pert se ponia el retrato del rey en la cabeza para firmar los decretos y fir-
maba es quilca del Rey y “Quilca” en inca quiere decir imagen y palabra
alavez. Asi que bueno a partir de ahi yo trabajé ademds varios afios des-
de €] 2008 en un proyecto enorme que llevé adelante por Natalia Majluf
desde Peru sobre el pintor José Gil de Castro, que fue el que hizo los
primeros retratos de San Martin, el retrato que mds le gust6 a Bolivar.
Y ahi aprendi un montdn, teniamos fondos de la Getty Foundation, asi
que viajamos por todos lados, fue divino. Y los bicentenarios ayudaron,
porque ahi trabajé para Uruguay con Artigas y bueno.

Gabriel Di Meglio: Y todas estas figuras son ademds figuras funda-
mentales en distintas historias nacionales, ¢no? es decir, entonces, de-
cidiste tomar las imdgenes producidas en la época sobre ellos y ellas y
después también su derrotero posterior.

Laura Malosetti Costa: Si, por un lado si, cémo fue el lugar de las imi-
genes en tiempos de revolucién y guerra, como decia el Halperin, que
fueron cruciales. Los generales mandaban primero el retrato para con-
seguir adhesiones, muy fuerte. San Martin, por ejemplo, se hizo retratar,
por lo menos ocho veces por Gil de Castro. Y mandaba a Mendoza,
mandaba a acd. Y por otra parte, me interesé mucho, y aqui en mi for-
macién warburgueana con Burucua, jcudles permanecen y por qué?
Porque siempre los icondgrafos se preguntaban, ¢cudl es el verdadero?
Y se siguen preguntando. 51, si. Y no hay verdad. Lo que hay es eficacia.
Entonces, ¢y los retratos eficaces? no son verdaderos, son inventados

2 Fondo de Cultura Econémica, reedicion 2021.
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todos, porque ademds estos héroes, estos lideres, estos préceres, todos
no alcanzaron a ser retratados en fotografia, solamente San Martin y
asi todo la imagen que prevalece de San Martin no es su daguerrotipo.

Gabriel Di Meglio: Claro.

Laura Malosetti Costa: Y ahora estin tratando de reconstruir con el
ADN, 3D, qué se yo, y son intentos ineficaces hay como una situacién
de pregnancia en la memoria, hay imagenes que quedan, que triunfan,
incluso a pesar de politicas oficiales. Es muy fascinante.

Gabriel Di Meglio: Eso es muy interesante. Pero antes de pasar a casos
concretos queria preguntarte, te queria hacer una consulta que es, una
cosa que vos marcas es que estos retratos, fueron mds a los museos his-
téricos que a los museos de arte, la creacién de museos de fines del siglo
XIX. ¢Por qué ocurrié eso?

Laura Malosetti Costa: Bueno, eso es interesantisimo porque habia
como una ecuacién, si una imagen tiene mds de historia o mds de arte.
Por ejemplo, los retratos de O’Higgins en Chile estin en el museo de
arte. Pero acd hubo una negociacién entre los fundadores de los dos
museos, porque antes habia museos, como sigue habiendo en Colombia,
que eran museo nacional.

Gabriel Di Meglio: Todo en uno.

Laura Malosetti Costa: Entonces tenian ciencias naturales, historia,
arte, todo mezclado, que eran como los antiguos gabinetes. Entonces
acd también hubo un museo publico... y ahi se repartieron las cosas,
fueron a parar al museo de ciencias naturales, al museo histérico, y des-
pués, bastante mas tarde, se fundé el museo de Bellas Artes. Y cuando
se fundé el Museo de Bellas Artes, negociaron los dos directores, el de
Histérico Nacional y el de Bellas Artes. Y se repartieron, ¢no? Carranza
y Schiaffino. Y Schiaffino era un picaro y a él los retratos de los préceres
no le gustaban nada.

Gabriel Di Meglio: Y a Carranza si. Carranza era del Histérico
Nacional, sno?

Laura Malosetti Costa: Carranza colecciond retratos y fue una tarea

sistemdtica la de Carranza, estan ahi, bueno es tu museo, en el archi-
vo estdn, es fascinante él copiaba y copiaba y copiaba la misma carta
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para todas las familias convenciéndolos de que su pariente iba a estar en
compaiifa de los amigos en el museo entonces armé como una especie
de living comedor colectivo de todos.

Gabriel Di Meglio: Donde estin todos ahi.

Laura Malosetti Costa: Estin todos, si. Insistente, buscaba y lo que no
encontraba lo hacia copiar, muy interesante.

Gabriel Di Meglio: Bueno te invito a que vayamos a algunos de estos
personajes empezando por los mis, los grandes héroes de la historia
argentina porque dado que no tenemos imdgenes en podcast, en general
quien pasé por la escuela en Argentina conoce estas imdgenes, indu-
dablemente hay una pregnancia ahi enorme, te queria invitar a hablar
primero de los retratos de Belgrano. Siempre se habla de que los retratos
son muy variados, que a veces no encajan en la imagen heroica mds cld-
sica. ¢Qué nos podés decir de eso?

Laura Malosetti Costa: Bueno, ese fue el retrato que trabajé de modo
mids reciente y en pandemia, porque 2020 fue el afio de Belgrano. Y el
Belgraniano me habia pedido que escribiera y yo les habia dicho que no,
porque no tenia tiempo, porque era complejo y vino la pandemia. Y en-
tonces me puse a trabajar mucho y empecé por el libro de Halperin, £/
enigma Belgrano, que es, justamente Halperin dice, no tiene cara, todos
los retratos son diferentes y ese libro es fascinante, fascinante, ademads
es un libro escrito en el ocaso de la vida de Halperin, decepcionado de
muchas cosas y escribié un libro sobre un Belgrano también decepcio-
nado, es un libro muy melancélico, muy bello y bueno y me puse con
todo mi saber de retratos a buscar cudl era el verdadero, el primero, no
habia ninguno.

Gabriel Di Meglio: Tu mirada es distinta a la de Halperin.

Laura Malosetti Costa: Total. No habia ni uno. Habia si uno hecho
cuando Belgrano estaba muriendo lo llaman a un platero en Nufez
de Ibarra que hace un dibujito bastante precario, un poco feo, un po-
co burdo y lo pone entre unos laureles y es ese el retrato que se pone
en el velorio de Belgrano. Y el que todo el mundo conoce y que no
hace falta que lo evoque el que estd sentado en un escritorio con las
piernas cruzadas no se sabe si lo encargé Belgrano o no, o lo encargé
Rivadavia, llegé después de la muerte de Belgrano. Eso lo sabemos
gracias a las investigaciones de Adolfo Rivera, que se miré todos los
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diarios y registré el dia en que llegaron los dos retratos de Belgrano de
Inglaterra. Estdn hechos por un gran retratista inglés, pero solamente
es Rivadavia quien dice que Belgrano posé para él, que lo encargd,
no sabemos. La familia habia donado una miniatura como que era
de Boichard, que se supone que era el retrato mds temprano y jamds
puede ser Belgrano, no puede ser porque el peinado y la ropa no co-
rresponden a la época en que Belgrano tendria esa edad asi que cada
uno de los retratos es enigmitico, lo que no es enigmdtico es la politica
de Belgrano respecto a los retratos que es fascinante porque Belgrano
tuvo una gran preocupacién por los iconos, por las imédgenes de la
revolucién, importante. O sea, él creé la bandera porque habia que
distinguirse en batalla con la escarapela y habia que distinguirse del
enemigo, pero ademds porque habia que enarbolar una bandera como
modo de incitar a esas tropas complejas que lideraba.

Gabriel Di Meglio: Una guerra de simbolos también.

Laura Malosetti Costa: Una guerra de simbolos. Y él lo tenia muy cla-
ro. Entonces, uno puede decir, ¢por qué no pidié su retrato a nadie? Y
uno puede decir porque en Buenos Aires no habia retratistas, bueno, es
verdad, pero ¢l estaba en el Alto Pert donde se hacian todos los retratos
de los virreyes, o sea, habfa pintores muy buenos, de ahi salié6 Gil de
Castro.

Gabriel Di Meglio: Si, de hecho incluso en 1813 se hizo pintar alguna
gente alld.

Laura Malosetti Costa: Total, y tampoco lo encargé y si trajo de Alto
Pert la Tarja de Potosi.

Gabriel Di Meglio: Que también estd en el Museo Histérico Nacional,
digdmoslo.

Laura Malosetti Costa: Que estd en tu museo.

Gabriel Di Meglio: Y es fabulosa.

Laura Malosetti Costa: Fabulosa. Y yo digo ahi en el libro que es un
retrato intelectual de Belgrano. Y de hecho él lo pone en el balcén del
Cabildo, como sustituyendo su retrato y dice bueno yo no soy mds el
rey, no necesito el retrato, ustedes necesitan esto, que es la declaracién
de mis principios.
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Gabriel Di Meglio: Que es un simbolo de libertad americana.

Laura Malosetti Costa: Totalmente. Y ademds bueno, viste que tiene,
me encanta eso que tiene el Inca con el gorro frigio coronado.

Gabriel Di Meglio: Dando un paso hacia adelante, para quienes no
los conozcan tiene un mapa de América en el medio y un montén de
simbologia de Potosi, hecho en Potosi por las damas potosinas encar-
gadas por ellos, para representar la libertad de América y el triunfo de
Belgrano. Es una pieza...

Laura Malosetti Costa: Y no contamos mucho para que vayan al mu-
seo a verla. Hay que ir al museo a verla. Hay que ir a verla, es divina.

Gabriel Di Meglio: Y entonces, ;cémo terminamos con Belgrano?

Laura Malosetti Costa: Y terminamos con que la imagen icénica mds
difundida de Belgrano que se hizo copiar mucho y que estd por todos
lados y que de hecho las academias encargaron copias en distintos mo-
mentos es esa, ¢no? la del retratista inglés con sus pantalones amarillos.

Gabriel Di Meglio: Si. Y una cosa mis sobre este retrato de Belgrano, el
que tuvo mds pregnancia, el que mds quedé en la memoria colectiva, el
que mds uno asocia con ¢él, que es este Belgrano sentado, estéd vestido de
civil, ¢no? Es decir, ;Por qué te parece que fue ese retrato, el que qued6
mids asociado con su figura?

Laura Malosetti Costa: Bueno, en primer lugar es un muy buen re-
trato, o sea, Carbonnier era un retratista. Pero ademds tiene algo en
comun con otros retratos muy pregnantes de los latinoamericanos como
Miranda, que es una cierta melancolia y ademds una cierta blandura de
la figura, o sea, no es un retrato rigido en uniforme con charreteras mi-
litares. Y esto tiene que ver también con la figura de Belgrano, la figura
que se construyé de Belgrano, el perdedor de batallas, sno? Pero ademds
Belgrano, el que tenia la voz finita, del que se rié6 de Dorrego, muy fuer-
te es eso, ¢no? Y esto que dice Halperin, que él era un comerciante de
Buenos Aires, era un vecino que tomo las armas, no era un militar de ca-
rrera y creo que nunca se identificé con ese rol de militar que si trae San
Martin de Espaiia cuando llega, no tuvo educacién militar y esto que en
su momento le costé tan caro creo que hoy es caro, querido por nosotros.

Gabriel Di Meglio: Claro. Es parte de su encanto como personaje.
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Laura Malosetti Costa: Exacto. A mi me gusta la palabra compasién.
Nosotros sentimos pasién compartida con Belgrano. Nos hacemos parte
de su gesta y de su sufrimiento. Gracias, aunque no lo razonemos, gra-
cias a su retrato.

Gabriel Di Meglio: Qué bueno.
Laura Malosetti Costa: Y ahi tenés, al revés, San Martin.

Gabriel Di Meglio: Si, ahi queria ir ahora, el padre de la patria. Es
decir que ademds, bueno, en el Museo Histérico Nacional, digamos, es
tremendo su presencia, y lo que sigue generando en la gente, la admi-
racién que genera y la fascinacién que genera como figura mucho mds
alld a veces de lo que incluso uno cree que pervive en el tiempo. Como
anécdota te cuento que en el museo en un momento queriamos hacer
como alguna intervencién sobre el cuarto donde murié, el cuarto de
Boulogne-sur-Mer, mostrando cémo se habia enaltecido la figura del
héroe y es imposible hacer nada sobre eso porque el peso de la figura es
tanta que, la gente, lo que quiere ver es la cama de San Martin. Y es muy
interesante la verdad, es muy interesante esa impronta que tiene como
figura decisiva para nosotros y te queria preguntar entonces, porque ahi
hay un juego de retratos muy interesante, lo que él mismo hace con sus
retratos, que nos hables un poco de eso.

Laura Malosetti Costa: Si, San Martin a diferencia de Belgrano era un
militar formado y formado en Espaiia, habia luchado contra la invasién
Napolednica. Y tenia experiencia y creo que habia aprendido mucho de
la figura de Napoledn, o sea del uso que hizo Napoleén de su imagen y
de su presencia y de los uniformes. O sea, ¢l disefia el uniforme de los
granaderos a caballo que es una rareza. Porque yo, cuando estuve inves-
tigando esto, tuve una beca en Paris y fui al Museo Militar de Paris y
estuve reunida con los expertos en uniformes para ver de dénde venia el
uniforme de los granaderos a caballo y ya, granadero a caballo es un oxi-
moron porque en general los granaderos eran como figuras decorativas.
No me acuerdo qué término se puede usar, pero eran como uniformes
de gala para desfilar. Y ellos se refan porque lo que hizo San Martin fue
un patchwork de uniformes de moda. Fue fantéstico, fantdstico. Y me
decian, este viene de ac4, este viene de alld. Y estaban fascinados con
los uniformes que aparecen en los retratos de Gil de Castro. Y bueno, él
finalmente, después de todas las derrotas que tuvo nuestra patria vieja,
tiene esa estrategia fabulosa de llegar a Chile por los lugares menos
esperados y toda esa estrategia costosisima de cruzar la cordillera y todo
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eso. Y entre Chacabuco y Maipy, o sea, después de Chacabuco y antes
de Maipu, encarga su retrato.

Gabriel Di Meglio: O sea, Chacabuco es 1817, Maipu 1818, o sea que
ahi cuando toman Santiago después de la primera victoria, digamos.

Laura Malosetti Costa: Si, después de la primera victoria es el primer
retrato que le hace Gil de Castro. Te acordés que cuando cae Fernando
VII se hace todo un movimiento fidelista y Gil de Castro que se ha-
bia formado, era un mulato, hijo de esclavo, se habia formado en los
talleres de Lima que eran fabulosos, habia pintado muchisimos retra-
tos de Fernando VII que circularon mucho. Después se quemaron, se
ahorcaron, se arrastraron por la calle. Hubo un castigo al Rey en sus
retratos, acd en Buenos Aires, castigo al Rey en sus retratos. Todos
los retratos de Fernando VII que tendrias que tener en el museo no
estin, porque los ahorcaron, los degollaron, los arrastraron por la calle,
muy fuerte. Y él habia pintado y pintado retratos de Fernando VII y
en Santiago se da vuelta y le manda un regalo a San Martin que es
el que estd en el dormitorio que estd en el Museo Histérico. Que es
un San Matias Apéstol que €l lo laiciza. Hace como un viejo, hace
un anciano con un cayado, y le ofrece ser su retratista y San Martin
se hace retratar. Y San Martin fue muy consciente de la necesidad de
esos simbolos, de hecho se canta el himno argentino, se desfila delante
del retrato de €l,y él le encargé muchos. Pero son retratos a la manera
de la colonia.

Gabriel Di Meglio: Rigidos.
Laura Malosetti Costa: Retratos envarados, de tres cuartos.

Gabriel Di Meglio: ;Y qué hacia con esos retratos que encargé? ¢Se los
mandaba de regalo?

Laura Malosetti Costa: Los mandd, sobre todo preanunciando su lle-
gada. Los mandé de regalo y para generar adhesiones, que era una prac-
tica muy comun.

Gabriel Di Meglio: ;Un uso politico del retrato?

Laura Malosetti Costa: Si, si, si. Bueno, en Colombia circula la leyenda

de que después de la batalla, creo que de Boyacd, no me acuerdo ahora
cudl batalla, encuentra uno de sus soldados a Bolivar desastrado en la
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batalla, todo herido con el caballo, que se yo, lo confunde con un ene-
migo y lo va a atacar porque no tenia uniforme. Esto lo cuenta el pintor
Espinosa me parece, en sus memorias, que es uno de los primeros retra-
tistas de Bolivar y €l estaba asi agobiado y apesadumbrado y al que lo va
a atacar lo mira y le dice “no sea pendejo”y ahi él se da cuenta de que es
Bolivar y no lo mata. O sea, esa era la importancia del uniforme, de la
divisa, del retrato. No sé si es cierto.

Gabriel Di Meglio: Pero es una hermosa historia. Y una cosa mis con
San Martin, hay un retrato de él muy conocido que se difundié mu-
chisimo, que es el de San Martin con la bandera atrds. También esta el
Museo de Histérico Nacional, pero ademds tiene después un nivel de
circulacién de distintas maneras. Lo he visto en bares, en libros de his-
toria por supuesto. ;Cudl es la historia de ese retrato?

Laura Malosetti Costa: Es el mis exitoso. Es “el”retrato de San Martin.
Por lo menos es el retrato escolar.

Gabriel Di Meglio: Se usa en meme ahora para Scaloni y Messi.
Laura Malosetti Costa: Si. Total. Si, estoy coleccionando. Muy inte-
resante porque San Martin si fue retratado al daguerrotipo. Su hija y
su yerno lo cuidaron. El se retir6 muy tempranamente después de la
misteriosa entrevista de Guayaquil.

Gabriel Di Meglio: Y vivié 30 afios mds, digamos.

Laura Malosetti Costa: Si, pero en 1848, cuando ya habia vivido de-
masiadas revoluciones y estaba viejo, decide irse de Paris. O sea, basta,
basta de...

Gabriel Di Meglio: Esto no es para mi.

Laura Malosetti Costa: Esto no es para mi. Decide irse a Inglaterra,
que nunca llega y queda en Boulogne. Entonces, antes de irse de Paris,

se hace retratar. En dos daguerrotipos, sin firma.

Gabriel Di Meglio: Que también estd en el Museo Histérico Nacional,
uno de ellos.

Laura Malosetti Costa: El otro estd perdido. Y ahi estd muy viejo y
triste, 0 sea es una imagen dificil.
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Gabriel Di Meglio: Muy poderosa esa imagen, muy potente.

Laura Malosetti Costa: Muy poderosa. Tiene el poder de la fotogra-
fia. Es, esto estuvo aqui. Ese poder de presencia del que habla Barthes,
Benjamin, Sontag, sverdad? Por eso decia, podemos hablar de todos es-
tos retratos porque la fotografia no existia, sino hubiera sido otra histo-
ria, ¢no? que si se hubiera retratado antes de salir a la batalla, imaginate.
Y esto... Bueno, no ocurrié. Ocurrié cuando eran muy viejitos. Y vos
tenés un montén de daguerrotipos de los que lograron retratarse, Las
Heras, todos esos nadie los conoce porque eran mucho mejores los re-
tratos que les hizo Gil de Castro. E1 de San Martin si, porque fue un
poco rejuvenecido y se usé como el San Martin viejito, abuelito de la
patria. El garante de la moneda.

Gabriel Di Meglio: El abuelito inmortal.

Laura Malosetti Costa: E1 San Martin generoso, el abuelito de la pa-
tria. Pero el que realmente es el icono escolar de San Martin es el que
estd envuelto en la bandera, que es un retrato netamente napolednico.
Es Napoleén en el Pont d’Arcole, pero recortado, asi envuelto en la
bandera, idéntico.

Gabriel Di Meglio: Es un retrato europeo.

Laura Malosetti Costa: Es un retrato hecho en Europa y es anénimo,
lo cual es muy curioso. Y creo que voluntariamente anénimo porque
yo estoy convencida de que lo pint6 la hija de San Martin. No lo puedo
probar. Pero ella lo doné diciendo que lo habia hecho una maestra de
dibujo que ella habia tenido en Bruselas. Maestra de dibujo de la cual
nunca dijo el nombre, o sea...a buen entendedor. Y todo, todo lo que
hizo su hija y su yerno estd envuelto en el misterio. De hecho, el dormi-
torio que estd en el Museo Histérico Nacional reconstruido minucio-
samente por ellos, tiene un reloj que no es de época, tengo que decirte.

Gabriel Di Meglio: Ah, si, si, si. Es una puesta en escena, digamos.
Laura Malosetti Costa: Es una puesta en escena. Muy...

Gabriel Di Meglio: Si, si. Muy exitosa. Bueno, fabuloso. Podemos aho-
ra hacer una pequefia pausa y después vamos hacia otros de los persona-

jes de este gran libro. Bueno ahora te queria consultar sobre otro perso-
naje fundamental de la historia de la regién, fundamental en Argentina
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y en Uruguay obviamente, que es Artigas, sobre el cual la historia del
retrato es realmente muy muy apasionante, ;qué nos podés decir de eso?

Laura Malosetti Costa: Ah bueno, me encanta tu pregunta porque yo
soy un doble agente, yo fui a la escuela en el Uruguay y aprendi que
Artigas era una maravilla y era el héroe nacional. Era “el” héroe nacional
y tenia su retrato en el aula y vine acd y...

Gabriel Di Meglio: Y no estaba su retrato en el aula.

Laura Malosetti Costa: No, y tuve que hacer la revilida de las materias
de historia del secundario para para revalidar el secundario y Artigas era
el malo.Y era un caudillo salvaje.

Gabriel Di Meglio: Anarquista.

Laura Malosetti Costa: Creo que hoy se debe ensefiar tal vez de otro
modo, pero en ese momento se ensefiaba asi. jGuau! Y fue un shock,
porque era como el padre de la patria. Si, la historia del retrato de
Artigas, que también trabajé para el bicentenario, se hizo una exposi-
cién grande en el Museo Histérico Nacional de Montevideo es muy
fascinante porque también Artigas tuvo nueve afios de actividad como
revolucionario y luego muchos...

Gabriel Di Meglio: Treinta ¢no?

Laura Malosetti Costa: Mis de treinta afios de exilio, como misera-
ble en el Paraguay. Recibié asilo pudiendo ser acompafiado solo por
un negro que era su sirviente, no pudo llevar nadie de tropa y vivié en
la miseria y ademads rechazé todos los pedidos de volver, Uruguay tuvo
guerra civil hasta las matanzas de 1904, :no? Si, Aparicio. Y siem-
pre rechazé todos los ofrecimientos, igual que hizo San Martin desde
Europa, de liderar ningin tipo de revuelta. Y no fue retratado en vida,
el tnico retrato que conocemos, que pongo la palabra “retrato” entre
comillas, es de un naturalista francés, Alfred Demersay, que en reali-
dad era, creo, un espia, era un espia, que estaba procurando ver para
qué servia el tabaco, cémo exportarlo a Francia, las riquezas naturales
que encontraba a su camino. Hizo un Atlas, y no es un atlas, vos mi-
rds ese atlas y es un atlas de beneficios econémicos que podria tener
Europa si explotara tales bichos, tales plantas, etcétera, etcétera. Y en
ese atlas que hace Demersay, ¢l se burla del dictador del Paraguay, de
hecho, ¢l para en la casa de Bonpland en el norte argentino que habia
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sido apresado por el dictador Rodriguez de Francia y pasa un buen
tiempo y hace un retrato de Bonpland muy idealizado y hermoso. Y
luego se burla de ese dictador y dice que tenia como infulas de un gran
dirigente, qué se yo, y dice, seria lo peor que conoci sino fuera porque
habia un monstruo, no dice la palabra monstruo pero mds o menos,
que es Artigas. Entonces hace una descripcién de Artigas tremenda
porque dice que fue el jefe de maleantes mds salvaje que incluso habia
torturas con su nombre y que no tenia ideales politicos, que era sola-
mente una bestia salvaje. Entonces dice que con fisonotrazo le hizo un
retrato. Entonces es un perfil de medalla, como si estuviera retratando
con las técnicas de la fisiognomia, o sea que el alma se descubre en los
rasgos, buscando en esos rasgos el monstruo que estaba describiendo
que es un viejito sin dientes. Artigas tiene més de 80 afios, totalmente
desdentado y cruzado por la subjetividad de este sefior que estaba
diciendo, “miren acd pongo el perfil de este asesino”. Bueno, como
era el Gnico que habia, esa fue la base de todos los retratos de Artigas.
Entonces todos, incluidos Juan Manuel Blanes, trataron de rejuve-
necer ese retrato, de dulcificarlo, de rotarlo, de adivinar los rasgos de
Artigas desde alli. Y bueno, ninguno de esos retratos hoy se conoce.
Si ha habido algunos intentos de restituir ese retrato. Por ejemplo,
cuando se donaron retratos a la Casa Rosada en la época de Cristina
Kirchner, se doné el perfil de Demersay, yo no lo podia creer.

Gabriel Di Meglio: ;Uruguay doné?

Laura Malosetti Costa: Si. Que ahi yo generé una polémica, porque
era un absurdo. Porque lo que ocurrié con el retrato de Artigas fue
que Juan Manuel Blanes, que estaba obsesionado... o sea porque hubo
como también una obsesién en una nacién que se construia alrededor
de una figura emblemdtica que no tuviera imagen o que tuviera esa
imagen tan horrible. Entonces hubo un concurso en 1884 que gané
Eduardo Carvajal y luego hubo otro retrato de Maraschini, retratos
que nadie le... mostrase esos retratos en Uruguay y no saben quién es.
Se olvidaron por completo. Porque Juan Manuel Blanes que estaba en
Florencia y que habia intentado, intentado, intentado rejuvenecer la
porqueria esa de Demersay, en algin momento decide que va a inven-
tarlo. Y entonces hace un retrato de otro hombre, que es muy comin
eso, sno? Miranda también era un poeta amigo del pintor, fue bastante
comun. De hecho, mi tia abuela que vivié en un geridtrico, en Uruguay
es muy comun la cultura de geridtrico, de residencial, se llama alld. Su
compafiera de residencial era una nieta de Blanes, sobrina nieta del
hermano Mauricio, Blanes no tuvo hijos. Si, tuvo dos hijos, pero no
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tuvieron. Ella decia que habia recibido el cuento de que era un estiba-
dor del puerto, el hombre que lo vio.

Gabriel Di Meglio: El que posoé.

Laura Malosetti Costa: El que Blanes lo vio y dijo wow este hombre
me gusta.

Gabriel Di Meglio: Hablamos del retrato famoso, el que esti...

Laura Malosetti Costa: El que est parado en la puerta de la ciudadela.
El dnico. Si ponés Artigas en internet...

Gabriel Di Meglio: Es ese.

Laura Malosetti Costa: ...aparece. Y es un retrato simbdélico, maravi-
lloso, ¢no? Con todo el saber de Blanes en Florencia, que Blanes decidié
no mostrar nunca. Blanes murié buscando a su hijo perdido y quedé el
retrato abandonado en su taller de Florencia. Incluso alguien lo habia
visto en su taller y él habia dicho: “si, se parece lo mismo que un hue-
vo en una castafia, pero a mi no sé qué...” Nunca decidié mostrarlo.
Cuando empezaron las discusiones acerca de qué cara tenia que tener
el monumento de la Plaza de Independencia, y hubo un concurso de
escultura en el siglo XX, Zorrilla de San Martin, el que escribe el libro
de guia sobre Artigas para darle a los escultores y que supieran quién
era Artigas, hace traer de Florencia este retrato junto con otras obras del
taller de Blanes, en 1908 se conocié ese retrato, y cuando lo ponen al
publico estalla todo el mundo enloquece con el retrato.

Gabriel Di Meglio: O sea es por aclamacién.

Laura Malosetti Costa: Pero si es impresionante, en Uruguay nadie
habia trabajado eso. Entonces yo cuando encuentro esta noticia de que
habia llegado en 1908, voy a la hemeroteca, como hacemos los historia-
dores, y me encuentro con que todos los diarios lo publican en primera
plana, algunos diciendo hay que quemar este retrato que es una porque-
ria, y otros que dicen el retrato de Artigas es maravilloso, ningin otro
lo refleja como este, y se genera una polémica en la cual los expertos en
Artigas del Museo Histérico Nacional, desaconsejan comprarlo porque
dicen no es Artigas, no es Artigas, y el museo no lo compra. Lo compra
a un precio muchisimo menor de lo que la familia pedia en 1923,y
desaconsejan reproducirlo, y cuando el Ministerio de Educacién dice
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¢cudl reproducimos?, el Museo Histérico Nacional dice “hay cinco”.
Elijan ustedes, o sea, no hay una decisién oficial, entonces ponen, el de
Demersay, el de Maraschini y por ltimo el de Blanes y se impone solo,
se impone por aclamacién y es hoy el tnico que existe.

Gabriel Di Meglio: Notable.

Laura Malosetti Costa: Es muy notable. Y ademas de decir, por ejem-
plo, los diarios decian: “es un hombre sin ojos” porque estd sin terminar
y en realidad es un Artigas enceguecido por la luz, que era un recur-
so muy florentino del XIX, lo que aprendié Blanes en Florencia. Una
luz simbdlica que le pega en la cara y le ilumina la cara y también es
como el amanecer de la patria, y a su vez estd parado en el puente de
la Ciudadela con las cadenas rotas. O sea, no se va a levantar mis esa
guerra entre Montevideo y la campafia, es un retrato de paz, ¢no? Y
ademds es un retrato ambiguo porque tiene uniforme pero estd de civil,
estd un poquito y un poco.

Gabriel Di Meglio: Notable. Bueno, y te queria preguntar por otro
personaje que tiene una historia apasionante a nivel retratistico y no
solamente, que es Juana Azurduy, que ademds es uno de los pocos per-
sonajes femeninos que hay en el libro, junto con Javiera Carrera, bueno
después algo de Eva Duarte, pero la historia del retrato de Juana es muy
interesante, sno?

Laura Malosetti Costa: Si, bueno, en el Museo Histérico Nacional, en
tu museo, hay un retrato horrible de Juana, que es una copia de otro re-
trato que no sabemos dénde estd, o sea, la figura de la heroina no existid,
o sea, no fue posible en el siglo XIX. O sea, si fue posible ser dama de
la patria.

Gabriel Di Meglio: La patricia es argentina.

Laura Malosetti Costa: Patricias, donar joyas, bordar banderas, eran
como roles femeninos. Pero los cientos y miles de mujeres que se arre-
mangaron las polleras, que vistieron pantalones, que se subieron a caba-
llo, a horcajadas, y que sabian manejar armas, todos los nombres de ellas
se perdieron. Pricticamente de todas. En toda América Latina y el de
Juana es muy interesante porque estd rescatada por Manuel Belgrano,
justamente. Ella era uno de estos hacendados, ella y su marido Padilla,
que en el Alto Pert adhieren a la causa. También la memoria de Juana
quedd como un poco entre medio de Bolivia y de Argentina
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Gabriel Di Meglio: Claro.

Laura Malosetti Costa: y ella tuvo una historia muy triste, larga y triste,
triste. Evidentemente dominaba las artes de la guerra, por eso Belgrano
la recuerda. Porque ella arrebaté una bandera

Gabriel Di Meglio: La amazona la llaman.

Laura Malosetti Costa: Si, la amazona. Porque era una guerrera que
sabia y sabia que bueno vos has escrito ;Viva el Bajo Pueblo! y sabés
que en batalla para distinguirse habia que hacer un acto simbélico, si
no en el fragor del humo nadie te veia. Y ella hace el acto simbélico
de capturar una bandera importantisima, una bandera trofeo que tenia
trofeos de varias batallas ganadas por los espafioles que se bordaban
en esas banderas. Y Padilla, su marido, manda el parte y no la men-
ciona, no dice que es Juana la que capturé la bandera, pero Belgrano
se entera y manda a decir a la Junta, y en Buenos Aires la declaran,
no me acuerdo ahora, Capitana de milicias, qué se yo, titulo que, o
Coronela de no sé qué... Titulo que ella no alcanza a recibir porque
matan a Padilla, mueren sus hijos, ella tiene que huir, se va a Salta, o
sea, alli ella estd un poco con Giliemes unos afios, trata de que le den
una pensién como viuda de Padilla y no le dan nada, o sea, fue y mu-
rié miserable, murié en la miseria y olvidada. En Sucre.Y es increible
porque San Martin y Bolivar la van a visitar, sabian quién era, pero no
la invitan a su entrada triunfal en Sucre, en el pais que se va a llamar
como Bolivar y cuya capital, es algo verdaderamente asombroso, y si
hay ninfas que coronan a los héroes en el desfile. Y a Juana no la invita
nadie. O sea, realmente a mi...

Gabriel Di Meglio: Que es el final de la guerra de independencia,
cuando Bolivar entra.

Laura Malosetti Costa: Claro. Me dio mucha pena. Bueno, nunca fue
retratado en vida. Hay en Bolivia, en la Casa de la Libertad, hay un
retrato. Habia. Porque se perdié el rastro de ese retrato que fue repro-
ducido, de ese estd la reproduccién en el Museo Histérico Nacional que
manda a hacer Carranza. Influido por Juana Manuela Gorriti, que la
conocié y hace una descripcién de ella sobrenatural y hermosa y de una
mujer respecto de otra, y ella dice que tenia un aura especial y una tris-
teza especial y le dio un gran impacto. Entonces, Juana Manuela escribe
“esas patricias argentinas” y Carranza, realmente que fue un feminista
avant la lettre hace todo.
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Gabriel Di Meglio: En ese sentido, si. Porque rescata mucho de las
patricias.

Laura Malosetti Costa: Porque rescata mucho de las mujeres. Muchas,
si, si, si. Y rescata y manda a copiar ese retrato, que ;Guau!

Gabriel Di Meglio: Que es un retrato muy particular aparte, es muy
potente por otras razones.

Laura Malosetti Costa: Si, es como un hombre con una sombrita de
tetas en el uniforme y con una escarapela de una medalla de Argentina
y una de Bolivia para indicar las dos naciones, con un rostro avejentado,
que no corresponde a sus afios de batalla.

Gabriel Di Meglio: Claro,como la guerrera después, en otro momento. ..

Laura Malosetti Costa: O sea que ahi hay como un desfase y luego
también una mirada rara o sea no es esa mirada de San Martin mirando
ideales heroicos o Artigas

Gabriel Di Meglio: No es épica.

Laura Malosetti Costa: ...mirando el sol. Sino que es una mirada como
a alguien que estd ahi pero no es el pintor y tal vez sea una referencia a su
marido Padilla. O mirada de desconfianza, es una mirada rara, baja. Y es
un retrato, bueno, todos dicen masculinizado, es mas que masculinizado,
es raro, es muy raro. Y recién, muy recientemente, o sea, se encargaron
retratos nuevos, modernos, hubo uno en el 900 también que hizo en
1900, hizo Carlos Sdenz que también olvidado, olvidado, olvidable. Y
bueno, y luego vino en los afios 80, en los afios 80 del siglo XX, la re-
cuperacién de Juana y hoy... Bueno, Balda del Castillo hizo como la
imagen de otra vez, una chica, otra, joven, creo que era una sobrina de él,
no me acuerdo, as{ con cara adusta, pero ya mirando al espectador. Y esa
fue la imagen mds conocida y la que inspiré a la Juana de Pakapaka, que
finalmente es la que hoy... Esciichame, cuando se hizo el Centenario, el
Bicentenario en Bolivia, estaba la Juana de Pakapaka en muchas de las
publicaciones oficiales.

Gabriel Di Meglio: Si, si, y ademds ahora ascendié a un lugar mucho
mis destacado dentro del Panteén de héroes

Laura Malosetti Costa: Si, pero sin imagen, plausible.
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Gabriel Di Meglio: Lo cual es interesante ahora que se agregé a eso
Maria Remedios del Valle como una incorporacién stper tardia, afro y
ademds indudablemente asociada con el impacto del feminismo, pos Ni
una menos, etcétera.

Laura Malosetti Costa: Si.

Gabriel Di Meglio: Tener heroinas que ocupan un lugar muy destacado
dentro del Pantedn.

Laura Malosetti Costa: Y alli trabajé esto Maria Lourdes Ghidoli y es
asombroso porque lo de Remedios del Valle es todavia mis reciente y de
la mano de la fibrica de chocolate Aguila.

Gabriel Di Meglio: Claro. Claro, eso venia de antes, claro totalmente,
digo que ahora la pregunta por ella es permanente y no la teniamos
antes.

Laura Malosetti Costa: No hay mds que la imagen del chocolate,
Gabriel, es muy fuerte

Gabriel Di Meglio: Notable.

Laura Malosetti Costa: Y en Brasil Marfa Quitéria de Jesus que se ha
ido investigando también que era afro y vestia uniforme, muchas se ha-
cian pasar por vardn, se cortaban el pelo como gestos de mujeres que les
gustaban, querian ser guerreras, que eran heroicas, pero se disfrazaban
de hombre o que querian ir con su marido y se disfrazaban de hombre
para... no sé, ;Qué pensaban ellas? No lo sabemos. ;Qué sentian?

Gabriel Di Meglio: Bueno, y podriamos hablar de todos los personajes
del libro, pero no tendriamos tiempo. Pero si queria hacer una tltima
referencia que es muy interesante una pequefia coda que tiene el libro
que te dedicas sobre todo a estas figuras de los periodos tomados como
fundacionales de nuestros paises sudamericanos. Pero después al final
estin Eva y el Che, que son figuras muy potentes del siglo XX, bueno
en particular la imagen del Che que fue tatuaje, la famosa foto, queria
alguna referencia final para poder terminar este recorrido.

Laura Malosetti Costa: Bueno, muchas gracias. Mira, como vivimos en

el siglo XXI, en una era de la imagen, de imédgenes, una era de retratos.
O sea, todo el mundo hace selfies. Hay una inmediatez del registro y una
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facilidad de circulacién del registro que pone a los retratos en un lugar
inédito. Inédito de circulacién, de volatilidad. Y yo pensaba, mi libro no
puede hablar solo a los viejos que les gusta la historia.

Gabriel Di Meglio: Los nerds.

Laura Malosetti Costa: Tengo que tratar también de tener un vin-
culo con esas sensibilidades contempordneas. Y de qué modo, y esto
me parecia importante, sno? De qué modo, por ejemplo, a través de
los memes, que son articulaciones de palabra e imagen, que hay que
prestarles mucha atencién mucha atencidn, circulan estos héroes. Pero
ademas circulan otros héroes, iconos del siglo XX. En el siglo XX ya
no hay mds batallas, ni héroe a caballo, ni héroe singular. Vos pensd
que la figura del héroe singular estd en Aquiles, all4, en la I/iada. Y el
héroe singular atravesé la historia y fue del agén humano el simbolo
hasta el siglo XX.'Y hoy, yo estoy escribiendo un nuevo ensayito por-
que ese héroe singular hoy es simbdélico. Y hoy es Messi y Maradona,
es el héroe del futbol. Se siguen robando banderas, se sigue admirando
a ese héroe singular y estudiando cada uno de sus gestos y estudiando
sus facciones, a ver qué hay en ellas de heroico. Pero son héroes de ba-
tallas simbdlicas. §Qué ocurrié en las batallas de verdad del siglo XX?
Entonces vos decis, bueno, la guerra se volvié a distancia, ¢no? O sea,
la guerra, sobre todo la Segunda Guerra, hizo que ya no hubiera un
general. Ponele De Gaulle en la resistencia francesa fue un héroe civil
importante, pero que se le hizo culto, pero en general era de destruc-
cién masiva, los generales atrds de no sé qué, bueno. Pero hubo y sigue
habiendo otro tipo de liderazgos que son como figuras icénicas que
representan, asi como Artigas representa la orientalidad y San Martin,
la argentinidad y Bolivar es de varias naciones americanas el héroe, hay
figuras icénicas que representan universos de ideas que van mds alla de
las fronteras y que son mundiales. Y elegi dos. Uno es el Che Guevara,
que creo que es el mds mundial de todos. Y otro es Evita, Eva Perén,
que también murieron muy jévenes. Hubo una disputa por sus cadd-
veres para que no hubiera un culto a ellos, ocultamiento, destruccién.
Y hubo una enorme cantidad de imdgenes. Fueron muy fotografiados
y muy registrados y muy venerados en vida, pero quedé una de cada
uno, una o dos, nada mds y entonces en ese capitulo yo analizo cémo
y por qué. Y no te podria explicar exactamente por qué es Evita la de
La razon de mi vida,la de Numa Ayrinahc, la que mds prevalecié. Pero
que en algin momento tuvo esa Evita montonera.

Gabriel Di Meglio: De pelos sueltos.

338



Retratar héroes. Gabriel di Meglio conversa con Laura Malosetti Costa

Laura Malosetti Costa: De Fusco que es sacada de casualidad el dia
que fueron a retratar a Perén arriba del caballo. Y otra, la de Korda del
Che Guevara también distraido en un entierro de victimas de un aten-
tado que hace Korda y que Marcos Lépez reconstruyé cémo fue. Y me
parece importante rescatar esto porque son ideales que trascienden su
momento histérico. Representan ideales que trascienden su momento
histérico. Representan ideales mds amplios que la Revolucién Cubana
o que el peronismo.

Gabriel Di Meglio: Bueno, buenisimo. Creo que podriamos seguir y
seguir, pero todo tiene un final. Asi que nada, recomendar la lectura del
libro Retratos Piblicos para todos y todas. Agradecerles la escucha y serd

hasta la siguiente vez.

Laura Malosetti Costa: Bueno, muchisimas gracias.
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“Se necesitan hombres para viaje peligroso. Salarios bajos, frio extre-
mo, meses de completa oscuridad, peligro constante. Dudoso retorno
seguro, honores y reconocimiento en caso de éxito”. El famoso aviso
publicado por el explorador irlandés Ernest Shackleton en 1914 es
una descripcién perfecta del fallido viaje del Endurance para alcanzar
el Polo Sur, que resuena hasta hoy como /z gesta de supervivencia en
uno de los territorios mds remotos y desolados del planeta. Aunque
quizias fue una de las mds reconocidas, la travesia de Schackleton no
es la Gnica.

Gracias al trabajo de Fielding Dupuy, Catalina Valdés, Amari
Peliowski y Samuel Garcia-Oteiza y de la fina traduccién de Peliwoski
ha salido a la luz, por primera vez en espafiol, el localmente desconocido
libro (figura 1) del artista estadounidense Rockwell Kent (1882-1971),
Viajando al sur desde el Estrecho de Magallanes (2022).

Su relato y retrato “del esplendor y horror” de Tierra del Fuego y de
sus habitantes percola de manera honesta y, me atrevo a decir, fidedigna
en cada fragmento del viaje realizado entre 1922 y 1923, lo que ratifica
esa sensacién que deja el enfrentarse, pricticamente a diario, a “ese hu-
meante torbellino de furia” (Kent, 2022, p. 119).

Tierra del Fuego oprime, pero al mismo tiempo te expande. Kent no
escapa a esa sensacién, ni a esa necesidad intrinsecamente humana de
configurar paisajes informes, o a esa ambivalencia de querer simultinea-
mente preservar y conservar la naturaleza.
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El diario del viaje que realizé entre 1922 y 1923 exuda la angustia ci-
vilizatoria de lo indémito, y también nos devela el rostro de “los residuos
de la humanidad”, a quienes describe como:

aquellos sujetos de sangre y trueno que, se supone, bajo la presion del infortunio
en casa, 0 por una rebeldia natural, han huido a la frontera y més alla, como si
se tratara del Unico refugio que pudiera tolerarlos.... Entre ellos hay canibales,
cazadores furtivos, soldados, matones, misioneros, un gobernador, uno o dos
asesinos, el hijo de un pastor, y un fanatico. (Kent, 2022, p. 13)

Menuda coleccién no es casual.

Mal que mal, tras siglos de reconocimiento y levantamiento cartogré-
fico solo de sus bordes, la domesticacién de esta compleja terra incognita,
uncharted, inexplorada, solo fue posible tras la delimitacién de dreas pro-
ductivas a medida que se descubrieron recursos, desde el oro encontrado
en 1879 en las vertientes de la sierra Boquerdn, al petréleo encontrado
en 1945 en la parte norte.

Mientras el metal amarillo determinaba la formacién del poblado de
Porvenir en la boca noroccidental de Tierra del Fuego, el llamado oro
negro impulsé el desarrollo frenético de infraestructuras productivas pa-
ra su explotacién. Sin embargo, lo que causé los cambios mds definitivos
y trdgicos al vasto ecosistema estepario fue la crianza extensiva de ovejas
u “oro blanco”.

ROCKWELL REMT
VIAJANDO
Al SUR DESDE EL
ESTRECHO DE MAGALLANES

FIGURA 1. Rockwell Kent, Portada, Viajando al sur desde el Estrecho de Magallanes (2022).
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Gracias a la concesién inicial de mds de 1.5 millones de hectireas
a solo dos propietarios, José Nogueira y Wehrhan, Hobbs y Cia., a
partir de 1883 se establecié un régimen de latifundios en la mitad
norte de la isla grande que arrasé con el sistema ancestral de uso
compartido del Aaruwen (“nuestra tierra”), caracteristico de quienes
habitaban las llanuras y bosques por mds de 10.000 afios, el pueblo
selknam (figura 2).

Definida segun linajes, dicha zonificacién territorial autorregulé el
nimero de individuos y el aprovechamiento comin de algunos recur-
sos escasos como el agua, u ocasionales, como ceticeos varados. Y fue
precisamente su ocupacién territorial expansiva y su consiguiente caza
de ovejas, necesaria tras la pérdida del hibitat de guanacos, elemento
central de su dieta, lo que provocé que antes de “ser barridos por el
viento”, buena parte de los onas —selk’nam— fueran asesinados por co-
lonizadores lanares.

“La guerra”, diria Kent, “devino en una caceria repugnante”. El
resto de los sobrevivientes fue, prosigue el autor, “arreado como ovejas
por los soldados, conducidos hacia barcos, atados y lanzados en sus
bodegas y enviados” a la misién salesiana de Isla Dawson, exponién-
dose a enfermedades occidentales hasta causar su extincién como tri-
bu (Kent, 2022, p. 51).

FIGURA 2. Rockwell Kent, Caleta india, en Portada Viajando al sur desde el Estrecho
de Magallanes (2022), p.69.
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Hasta la actualidad, el silencio del aislamiento y del peso de la
historia se siente en cada fragmento de la pampa y en cada rincén del
paisaje, lo que imprime como un prélogo imperecedero las palabras
de Kent: “Senti la naturaleza salvaje a mi alrededor y algo del terror
y del asombro de la oscuridad que habia ahi, del poder inmenso,
implacable e inmévil de esas montaias, senti la vasta soledad de esa
tierra entera, la nostalgia de mi casa y el miedo —y el orgullo de atin
amarla” (Kent, 2022, p.225).

Kent siente, explora, busca. Kent observa y describe ecosistemas lo-
cales y los cambios ecolégicos detonados por el arribo de los europeos,
replicando en su periplo las busquedas de Henry David Thoreau en sus
caminatas a lo largo de los atin pristinos rios Concord y Merrimack en
Massachusetts, las cabalgatas de George Perkins Marsh por los bosques
de Vermont, ain incélumes pese a la amenaza de la médquina en el jar-
din, o las ascensiones de John Muir a la Sierra Nevada en California.

En ese sentido, y para ser justos, cierto es que Kent no descubre nada
nuevo, solo registra algo asi como el dia después del paso del hombre
blanco, forzindonos a mirar la potencia de la naturaleza remanente en
bosques y turbales, estepas y glaciares a través de la abstraccién enjuta de
sus grabados, tintas y dleos.

Kent es incapaz de escapar a esa necesidad intrinsecamente humana
de configurar paisajes informes. Cual errand into the wilderness claudica
ante la posibilidad de conquistar el imaginario fueguino, y de paso nos
obliga a fijar la mirada en su distante horizonte, aparentemente estdtico,
pero con una veloz capacidad de transformacién segin la presencia del
viento y posicién del sol, la irrupcién de polvaredas, alambradas, golpes
de sonidos y nubes oscilantes. Mal que mal, nos dice,

aungue los hombres vivan en un ambito de su propia creacién, la naturaleza
salvaje proyecta sobre ellos su luz y sombra en suefios. Arboles murmuran en la
noche de la ciudad; hombres escuchan el tronar y el oleaje del mar. La luz de la
luna brilla para ellos sobre cimas plateadas; la gloria salvaje y eterna del universo
aparece. La inquietud los posee, despierta en ellos el coraje aventurero del pa-
sado de su raza, y sigue. (Kent, 2022, p. 122)

Sucumban ante la Tierra de los Fuegos que Kent representa tam-
bién en imborrables grabados, tintas, éleos y fotografias. En ellos apa-
rece “profundamente impresionante en su inmensidad monétona”, con
montafias que “son a la vez una gloria y un horror, una encarnacién
inerte de una fuerza avasalladora”, con “bosques de un verde exube-
rante, con drboles sefioriales, con violetas como estrellas en sus suelos
oscuros, [con] las mas gentiles de las criaturas indémitas” (Kent, 2022,
p-203) (figura 3).
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Se los dice alguien que pasé gran parte de su infancia en esa Tierra
de los Fuegos, la cual recuerdo y evoco de vez en cuando como un hori-
zonte sonoro, curiosamente envolvente en su lejania.

FIGURA 3. Rockwell Kent, Arboles rebajados por el viento, en Portada Viajando al sur desde
el Estrecho de Magallanes (2022), p. 125.
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En abril de 2023, recibi la invitacién del Instituto de Investigaciones
Estéticas (IIE) de la Universidad Nacional Auténoma de México
(UNAM) para participar en la Fiesta del Libro y la Rosa con la presen-
tacién de Culturas visuales desde América Latina, libro coordinado por las
investigadoras Deborah Dorotinsky Alperstein y Rian Lozano, publicado
por el IIE de 1a UNAM el 18 de marzo de 2022. Edicién digital: http://
www.ebooks.esteticas.unam.mx/items/show/69. Para iniciar la lectura
de este libro me situé desde la mirada de un hombre marica nacido en
Veracruz, México, de piel morena, rasgos totonacos, coreégrafo e histo-
riador del arte, formado y recientemente doctorado en esta universidad.

Mi relacién con esta publicacién en particular estd atravesada por
espacios y experiencias desde las aulas del posgrado en la UNAM, en el
Seminario de Cultura Visual y Género y en el Seminario Permanente
de Estudios de la Escena y el Performance SPEEP del que formo
parte. A su vez, por los cruces transatlinticos a Espafia con la Red de
Investigacion Itacate Sobras Transatlanticas y mis andanzas por espa-
cios de las pricticas coreogrificas en México y con la comunidad chica-
na en McAllen, Texas.

El libro Culturas visuales desde América Latina que convocé a mo-
vilizar nuestros cuerpos para reunirnos fisicamente en la Fiesta del
Libro y la Rosa, parte de la pregunta que nos lanzan Dorotinsky y
Lozano: ;Culturas visuales desde América latina o escalofrios visuales?
Las coordinadoras reunieron una diversidad de textos para responder
desde América Latina cé6mo se ha pensado “ciertas imdgenes y pro-
blemas socioculturales y politicos asociados a ellas [...] desde el siglo
XIX” (Dorotinsky y Lozano, 2022, p. 11), y que en este libro es posible
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cartografiar sus desbordes del campo disciplinar “historia del arte”, co-
mo lo sefialan las coordinadoras “a partir de una apertura a las propues-
tas de los estudios visuales, la cultura visual y la ciencia de las imédgenes”
(Dorotinsky y Lozano, 2022, p. 11).

El volumen de 431 pédginas se divide en secciones que permiten al
lector rastrear los escalofrios visuales en una genealogia localizada des-
de América Latina y que Dorotinsky y Lozano nombraron como: I.
Encuadres, II. Modernidades, III. Visualidades, feminismos y vio-
lencias, IV. Visualidades diaspéricas y V. Experiencias desde el aula.
Este libro hace énfasis en lo que sefialaba Cristina Rivera Garza en la
Universidad de Houston o Marisa Belausteguigoitia en el Seminario de
Cultura Visual y Género de la UNAM.: las urgencias sociales se filtran
en las aulas universitarias y las desbordan, plantean preguntas otras que
requieren marcos epistemolégicos otros, situados en la emergencia de
una academia que se cuestiona criticamente y se moviliza.

Ellibro Culturas Visuales desde América Latina sitia entonces la emer-
gencia por atender imdgenes que desbordan la nocién de “obra maestra”
en la estética ampliamente estudiada por la critica y la historia del arte
tradicional. Este desborde nos permite como lectores movilizarnos a tra-
vés de tres enfoques de los estudios visuales que las coordinadoras reto-
man de Patricia Johnston siguiendo el andlisis historiografico propuesto
por John Davis:

1) La elaboracién de historias de las imagenes. En la que Dorotinsky
y Lozano ubican desde América Latina “el abordaje de las imagenes de
la ‘cultura de masas’ [analizando] la propaganda politica, la publicidad,
la ilustracién de libros de texto, [englobando] elementos de la cultura
popular” (Dorotinsky y Lozano, 2022, p. 23). Ademads de los desplaza-
mientos que ha implicado “mirar ‘mds all4’ del canon artistico dominan-
te” (Dorotinsky y Lozano, 2022, p. 23).

2) Las formas de constituirse las practicas de la visién. Enfoque des-
de el que las coordinadoras ubicaron textos que desarrollan reflexiones
desde el giro decolonial “tanto de la produccién pldstica pasada como de
la comprensién de las pricticas de visién contemporinea” (Dorotinsky
y Lozano, 2022, p. 23).

3) Los medios masivos de comunicacién y los nuevos soportes y
tecnologias. Abordado en este libro a partir de las aportaciones de
los estudios del performance y la experiencia corporal, encarnada,
la cual es entendida por Dorotinsky y Lozano como “un sujeto con
dos ojos y un cuerpo sintiente” (Dorotinsky y Lozano, 2022, p. 23),
que pone en relacién a las practicas artisticas contempordneas con los
medios de comunicacién, las nuevas tecnologias y soportes desde los
que se acuerpan sus visualidades como medios para entender estas
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imdgenes en relacién con su contexto politico, cultural y social en
América Latina.

Esta publicacién representa un gran aporte para los estudios de las
culturas visuales desarrollados en espafiol y desde nuestros contextos
locales, ya que se incluye la traduccién de textos originalmente escritos
en inglés, pues las propias coordinadoras reconocen a los estudios de las
culturas visuales anglosajonas como el sustrato del que emergieron estis
investigaciones en Chile, Argentina, Brasil, Uruguay y México. Una la-
bor de traduccién que no solamente se queda en el idioma o en el nivel
del lenguaje, sino que se subraya, a través de los diversos textos como
maniobras que traducen al lector otras visualidades del mirar cuando se
estudian o analizan las imdgenes en la historia del arte.

Desde una perspectiva descolonial de las pricticas artisticas podria
decir que el libro Culturas visuales desde América Latina coreografia con
una diversidad de cuerpos, voces y experiencias muy diversas, la imagen
escalofriante con la que introducen las autoras el volumen. Parten de
textos fundamentales para situar los estudios de la cultura visual y su
vinculacién con los estudios del performance como el de Esther Gabara
o el de Christian Leén, para interpelar a los lectores desde los gestos, la
visualidad y el poder. Operaciones que moviliza a la visualidad desde los
territorios de la piel, de los poros y la epidermis de las précticas artisticas
presentadas en sus estudios de caso.

Las relaciones entre modernidad y colonialidad agrupan las voces de
Sandra M. Szir, Josefina de la Maza, Maria Isabel Baldasarre, Maria José
Esparza Liberal, Carolina Vanegas Carrasco, Georgina G. Gluzman y
Belén Romero Caballero para indagar con sus textos sobre litografias,
pintura, moda femenina y comercio, la construccién de la imagen indi-
gena, asi como las complicidades entre la botdnica y el arte.

El libro incluye textos de Lorraine Leu, Ivin Ruiz, Marcela
Landazabal Mora, Jaime A. Géliga Quifiones, Fernanda Grigolin
y Maria Laura Rosa, quienes abordan visualidades, feminismos y
violencias en Brasil, México y el Caribe. Desde perspectivas que
problematizan sobre las imdgenes en la nota roja, la raza, el género,
la coreografia del error y el poder de los testimonios en la prictica
activista/artistica.

Sobre las visualidades diaspéricas encontramos textos de Luis Vargas
Santiago, Lawrence La Fountain-Stokes, Cristina Serna y Nina Hoechtl,
quienes exploran desde la imagen zapatista a los imaginarios gueer, la ex-
periencia lesbiana puertorriquefia en Filadelfia, la Virgen de Guadalupe
en el arte chicano y el nuevo teatro maximo de la raza. El libro cierra
con el texto de Ana Diaz Alvarez y Nasheli Jiménez del Val dedicado a
experiencias de las culturas visuales desde el aula en la UNAM.
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El libro Culturas visuales desde América Latina es una invitacién para
que los lectores se adentren en encuadres de las imdgenes para descua-
drar las miradas y los imaginarios de la nacién, del bienestar, de los cuer-
pos, de las pricticas artisticas y performativas. De alguna forma este libro
nos muestra las contorsiones visuales que a través de las historiografias
desde América Latina hacen de las imdgenes en sentidos desbordados
hacia su contexto politico, cultural y social desde el que crean realidades.

Este volumen se sostiene en una constelacién de marcas teéricas y
visuales en torno a la clase social, la raza, los géneros, las sexualidades
y las subjetividades, para intencionalmente subrayar su diferencia fren-
te a la estética normativa que les ha suprimido como sujetos, sujetas y
sujetxs. Los textos muestran en su escritura toda la fuerza de la irrita-
cién que causa para la estética normativa adentrarse en temadticas de las
visualidades que brotan de los feminismos y violencias desde América
Latina. Es asi como los feminicidios, las violencias hacia las personas
LGBTTTIQ+ y Ixs no binarixs, son marcas que Ixs autorxs de este libro
y sus coordinadoras Deborah Dorotinsky y Rian Lozano ponen en ebu-
llicién en las propias metodologias de investigacién que el estudio de las
imdgenes aqui abordadas demanda.
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El libro E/ modelo beaux-arts y la arquitectura en América Latina, 1870~
1930. Tmmﬁrenciax, intercambios y perspectivas transnacionales recoge
conferencias y ponencias que formaron parte del congreso homénimo,
celebrado en abril del 2019 en La Plata, Argentina. A pesar de su signi-
ficativa extensién de mds de 500 paginas, solo se trata de una seleccién
de 5 conferencias y 18 ponencias de entre las mds de 45 presentaciones
en el congreso. La abundancia de contribuciones tanto al congreso co-
mo al libro da cuenta del interés que atrae un tema de historia de la
arquitectura que, en virtud del titulo del volumen, pareciera ser muy
acotado —a un perfodo, a una regién geografica y a un modelo francés de
ensefianza y préctica de la arquitectura—. Sin embargo, pronto se revela
como un prisma a través del cual surgen interrogantes amplias sobre
identidades regionales, culturas de produccién arquitecténica y modos
de hacer historia.

Desde la introduccién escrita por los compiladores Fernando Aliata
y Eduardo Gentile, se establece la vocacién critica y revisionista del vo-
lumen. Ah{ se plantean como objetivos principales la examinacién de la
produccién historiogréfica anterior sobre el beaux-arts y el reposiciona-
miento de las historias regionales respecto de un relato mundial sobre
la incipiente globalizacién econémica y cultural del cambio de los siglos
XIX al XX. Mis alld de la orientacién temdtica, también se propone
la formulacién de nuevas matrices de interpretaciéon histérica para la
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arquitectura de una regién cuya posicién geogrifica y simbdélica ha sido
disputada constantemente. En este sentido, el volumen se emparenta
y sitda con respecto de una genealogia historiogréifica latinoamericana
que ha interrogado criticamente el paradigma difusionista centro-peri-
feria y la pertinencia —o impertinencia— de las interpretaciones regio-
nalistas. A esta historiografia han contribuido, desde la década de 1990
hasta autores como Marina Waisman, Sylvia Arango, Jorge Francisco
Liernur, Claudia Shmidt o Fernando Luiz Lara, entre muchos otros. La
compilacién se ubica, de esta manera, como una pieza de continuidad y
nuevas aperturas en una trayectoria historiogréfica ya establecida.

Las conferencias que inauguran el libro sirven para situar contex-
tualmente estos propésitos temdticos y teéricos, y aportan andlisis en
torno a cuatro objetos de distintas escalas en los cuales se puede leer la
inscripcion de transferencias e intercambios arquitecténicos transnacio-
nales: en /os edificios, de la mano de David Van Zanten que analiza, por
medio de un caso de estudio particular, cémo el lenguaje beauxartiano
tiene una vocacién tanto arquitecténica como urbana; en Jas personas, en
la conferencia de Marie-Laure Crosnier Leconte, que estudia la didspo-
ra de arquitectos beauxartianos en el mundo y su rol en la configuracién
de un paradigma global; en Jos medios, en los capitulos respectivos de
Jorge Francisco Liernur y Jean-Philippe Garric que analizan, el prime-
ro, la presencia de arquitectura americana en publicaciones europeas en
el momento de transicién epistemoldgica entre interpretaciones mis-
ticistas y cientificistas del mundo natural y cultural, y el segundo, las
précticas de dibujo arquitecténico como oportunidades de conservacién
y disrupcién de la cultura beauxartiana; y en /a ciudad, abordada por
Leandro Losada en su revisién del rol del beaux-arts en la configura-
cién de la hegemonia cultural de la élite bonaerense de cambio de siglo.
Edificios, arquitectos, publicaciones, dibujos y cultura urbana son asi
puertas de entrada al fenémeno multidimensional de la conformacién
de un paradigma arquitecténico de cardcter internacional.

Por su parte, las contribuciones de los ponentes, aportan a densificar
estas capas de interpretacién del beaux-arts, al abordar la condicién po-
lisémica de un término cuya interpretacién varia entre su comprensién
como una institucién, como un estilo, como un modelo pedagdgico o
como un método de practica arquitecténica. También se analizan las
multiples formas en las que se expresan las relaciones culturales entre
las regiones europea y americana. Los textos abren preguntas acerca
del caricter internacional del beaux-arts (en los capitulos de Crosnier
Leconte y de Estelle Thibault), la difusién del modelo al exterior de la
institucién parisina (Guy Lambert), la alteracién de las 16gicas y cos-
tumbres beauxartianas fuera de Europa (Fernando Aliata y Marcelo
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Renard), las distinciones entre importacién y exportacién del modelo
(Julien Bastoen), la diferencia entre estilo y método (Cecilia Parera),
las condiciones multifacética y adaptable del deaux-arts en su expre-
sién latinoamericana (Claudia Shmidt), o el influjo de las necesidades
y posibilidades locales en la adaptacién del modelo en América Latina
(Virginia Bonicatto y Magali Franchino). Otros textos se plantean co-
mo llamados a cuestionar algunos supuestos historiogréficos, como por
ejemplo la necesidad de analizar la presencia del beaux-arts desde la no-
cién de transferencia cultural y los influjos multidireccionales (Yolanda
Mufoz), de considerar el sistema beauxartiano desde su activacién
por una red de actores més que por arquitectos individuales (Heliana
Angotti-Salgueiro), o de abordarlo no como un estilo ni como un méto-
do si no como una “técnica cultural” que enlaza humanos, no humanos,
medios e ideas (David Sadighian).

Mis alld de los alcances historiograficos, los capitulos abordan una
serie de casos de estudio que pueden agruparse temdticamente entre
aquellos que estudian las caracteristicas y formas de difusién de la razén
beauxartiana (Lambert; Garric; Carlos Eduardo Comas); a los arqui-
tectos como piezas clave en los transitos e intercambios transnacionales
(Crosnier Leconte; Mufioz; Jorge Nudelman y Santiago Medero; Joseph
R. Hartman; Eduardo Gentile); el descentramiento de las influencias
beauxartianas y las relaciones en red entre paises como Argentina, Italia,
Francia, Uruguay e Inglaterra (Aliata y Renard; Giovanna D’Amia;
Silvana Daniela Basile); fenémenos sociales y culturales que determinan
los paradigmas disciplinares como la ensefianza y la vida social urbana
(Maria Lucia Bressan Pinheiro; Bonicatto y Franchino); o tipos edili-
cios especificos (Bastoen; Susana Cricelli y Rosana Obregén).

Con un corpus significativo de contribuciones y un disefio editorial
que incorpora una cantidad muy apreciable de imdgenes que enrique-
cen cada texto, no obstante se extrafia una organizacion temdtica de los
capitulos, cuyo orden presentado en el indice no pareciera responder a
criterios temdticos o cronoldgicos, o ni siquiera alfabéticos. Para una
obra que, sin dudas se transformard en un referente para el estudio de
la historia de la arquitectura desde una perspectiva global, hubiera sido
interesante desprender algunos ejes comunes a las contribuciones que
ayuden a poner en didlogo la materia especifica del compilado con otros
temas de la historia de la arquitectura. Es notable, si, que el indice de-
muestra una superacién de la baja presencia femenina en la historia de
la arquitectura que, como concluye Sylvia Arango en un estudio sobre la
produccién historiogréfica latinoamericana, solo alcanzaba un 20% en
2009 (Arango, 2009). Este libro en cambio cuenta con una proporcién
casi perfectamente paritaria, con contribuciones de 13 historiadoras y
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14 historiadores. La participacién de autores provenientes de distintas
ciudades y paises, y radicados algunos de ellos en lugares distintos a los
de su origen por movilidad institucional, demuestra ademds que la red
intelectual que puede tejerse en torno a temdticas de arquitectura es
cada vez mds descentrada y desjerarquizada.

EI modelo beaux-arts y la arquitectura en América Latina es un libro
que viene a fortalecer de manera significativa las iniciativas recientes de
multiplicar polos y construir comunidades transnacionales que miren de
manera renovada la historia de la arquitectura latinoamericana, como
los talleres “Nuestro norte es el sur” organizados por Ana Maria Leén y
Fernando Martinez Nespral al seno de la Global Architectural History
Teaching Collaborative desde 2018, el grupo “América Latina” de la
European Architectural History Network, o el reciente seminario inter-
nacional “Transferencias/Interferencias” (2020) y la consecuente publi-
cacién de actas (en prensa), organizado por Marianela Porraz, Andrés
Avila y Yolanda Mufioz, y que abordé las relaciones y circulacién de
modelos entre Francia y América Latina en los siglos XIX y XX. Este
libro se posicionard sin duda como una obra de referencia para futuras
generaciones de historiadores que esperen comprender y abrir nuevas
interrogantes sobre las complejidades de los fenémenos arquitecténicos
situados que son locales y globales a la vez.
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quitectura y ciudad. Diserio en sintesis, 40-41(20), 32-43.
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Ellibro Intercambios trasandinos. Historias del arte entre Argentina y Chile
retne los textos de diecinueve investigadores, algunos de los cuales fueron
parte de los encuentros organizados entre el Departamento de Arte de
la Universidad Alberto Hurtado de Chile y la Escuela Interdisciplinaria
de Altos Estudios Sociales (EIDAES) de la Universidad Nacional de
San Martin de Argentina, entre 2017 y 2018. Ademds, suma otras pro-
puestas que abordan el cruce entre artistas, agentes e instituciones cul-
turales argentinas y chilenas.

La publicacién fue organizada en tres ejes temdticos: “Viajes y tran-
sitos”, “Poéticas y posicionamientos” y “Redes e instituciones”, sin em-
bargo, cada investigacién es un viaje que puede cautivar a quien aborde
este libro desde cualquiera de sus dieciocho articulos.

Personalmente me acerqué a partir del segundo eje, pues la in-
vestigacién de Silvia Dolinko fue base para la exposicién que rea-
lizamos recientemente en Buenos Aires sobre la relacién entre los
artistas Edgardo Antonio Vigo y Guillermo Deisler. A partir de este
texto es que abri el portal que la publicacién ofrece: un panorama
amplio y actual de la historiografia del arte regional, que aborda his-
torias de artistas e instituciones, como estudios visuales a partir de
publicaciones de los siglos XIX y XX. Esto nos entrega y devela las
particularidades de cada investigacién en el abordaje de los temas y
de las fuentes, la transversal puesta en valor de los archivos de arte y,
una perspectiva de los sucesos y épocas que concitan mayor interés,
y hasta coincidencias, en nuestros investigadores de un lado y otro
de la cordillera. Se agradece la iniciativa de reunirlos y hacer posible
acceder a sus trabajos.
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Paso a resefiar brevemente cada intervencién a partir del primer eje
“Viajes y transitos”, al que entré mediante la investigacién de Felipe
Baeza. Desde la historia del grabado en Chile, el autor nos relata tres
episodios de intercambios trasandinos, de la mano del grabador portefio
Carlos Hermosilla, quien fundé y dirigié el Taller de Grabado de la
Escuela de Bellas Artes de Vifia del Mar desde 1939 y por mds de tres
décadas. Su gestién permitié promocionar tanto a los artistas vifiamari-
nos de su taller en la Argentina como a sus colegas argentinos en Chile.
El texto aborda también las tensiones politicas derivadas de las institu-
ciones culturales chilenas vigentes en la primera mitad del siglo XX, y
deja varias interrogantes acerca de la recepcién de esta produccién que
invita a expandir la investigacién.

Continuando con el grabado, Roxana Jorajuria nos trae el caso del
grabador Victor Delhez, quien en 1926 se traslada desde Bélgica a
Buenos Aires. En la Argentina desarrolla un lenguaje moderno y una
carrera ligada al taller de grabado de la Escuela Superior de Bellas
Artes de la Universidad Nacional de Cuyo, a partir de 1939. Conté con
la colaboracién del artista Sergio Sergi y el escultor chileno Lorenzo
Dominguez, quienes se unieron a esta institucién de formacién ar-
tistica en la ciudad de Mendoza. Entre noviembre de 1937 y abril
1938, Delhez estuvo en Santiago de Chile, donde estreché relaciones
con varios artistas, por ejemplo, el grabador y pintor chileno Marco
Bont4, maestro de Hermosilla y fundador del MAC de la Universidad
de Chile, lo que la autora rastrea a través de los archivos personales
de Delhez, de Lorenzo Dominguez y del escritor boliviano Fernando
Diaz de Medina.

José de Nordenflycht estudia el transito y testimonio que durante
cuarenta afios aproximadamente (1920-1960) ciertos artistas, arquitec-
tos y/o historiadores fueron plasmando en obras y en publicaciones, en
ambos lados de la cordillera. Material que hoy resulta indispensable para
estudiar los vestigios arquitecténicos hispanoamericanos y neocoloniales,
con una perspectiva patrimonial. Entre ellos, destaco el caso de Martin
Noel, arquitecto e investigador de la arquitectura hispanica en América,
que entre sus obras se encuentra la casona que aloja al museo colonial
Fernindez Blanco en Buenos Aires, y, tras su paso por Chile, una casona
construida que se encuentra en el Parque Forestal de Santiago.

Un texto que extrae de una larga investigacién es el que presenta
la historiadora del arte argentina Isabel Plante. Nutrido de datos bi-
bliograficos y de andlisis de obras, relata la estadia de la artista chilena
Violeta Parra en Buenos Aires, en donde no solo graba un disco, sino
que también realiza una exposicién de sus arpilleras, todo esto a co-
mienzo de la década de 1960. Conecta ademds este episodio con otros
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sucesos de la vida de Violeta, tanto en Chile como en su significativo
paso por Europa.

La investigadora Laura Malosetti Costa nos traslada a fines del siglo
XIX, en busqueda de los antecedentes de la creacién del poema Tabaré
del uruguayo Juan Zorrilla de San Martin, en cuya cruzada de vida reco-
rre Uruguay, Chile y Argentina. En la historia del charraa Tabaré se deja
entrever la perspectiva sensible y ensalzadora del autor sobre los cha-
rruas, asi como el mestizaje en América, temdtica que la autora también
reconoce en otros artistas de la época, como los pintores Juan Manuel
Blanes y Raymond Quinsac Monvoisin.

Marta Penhos y Florencia Balifia, atienden la agencia de las imédgenes
a partir de la publicacién Narrative of the Surveying Voyage of his Majesty’s
Ship de 1839. Esta publicacién inglesa relata la expedicién del bergantin
Beagle por Tierra del Fuego, plasmando un imaginario sobre lo ameri-
cano muy tamizado visualmente por las corrientes estéticas europeas de
la época. Las autoras analizan cémo ha sido el desplazamiento y el uso
de estas imédgenes como recurso en obras contemporineas, tanto chilenas
como argentinas, que resitian su problemdtica en este territorio austral.

En el segundo eje, “poéticas y posicionamientos”, y como adelanta-
mos, el texto de Silvia Dolinko —quien es también editora de esta publi-
cacién— reconstruye la relacién que establecieron los artistas Guillermo
Deisler y Edgardo Antonio Vigo. Sus obras, graficas y editoriales, res-
guardadas en dos importantes archivos, el Centro de Arte Experimental
Vigo en la ciudad de La Plata y el Centro de Documentacién de Artes
Visuales (CEDOC-CNAC) de Santiago de Chile, fueron desarro-
lladas desde la década de 1960 en ciudades no capitales: Deisler des-
de Antofagasta (al norte de Chile) y, luego del exilio, desde Plovdiv
(Bulgaria) y Halle (Alemania), mientras que Vigo desde la ciudad de La
Plata. Desde ahi intercambiaron correspondencias, publicaciones, arte
correo, afectos y visiones politicas. Ademds, a partir de sus obras sostu-
vieron a una gran red de poetas y artistas correistas de Latinoamérica,
legado que se expande hasta hoy.

Desde la perspectiva feminista de la historia del arte, ampliamente
desarrollada por Georgina Gluzman, su colaboracién resulta un intere-
sante andlisis comparativo de las obras y trayectorias artisticas —forma-
cién, circulaciones y fortuna critica— de la produccién escultérica de la
argentina Lola Mora y de la chilena Rebecca Matte, investigacién que
se nutre con fuentes historiogrificas chilenas, por ejemplo, lo investiga-
do por Gloria Cortés e Isabel Cruz, historiadoras del arte de mujeres en
Chile de los siglos XIX y XX.

El relato de Cristina Rossi recorre los intercambios trasandinos de
la mano de importantes artistas y colectivos de artistas relacionados
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con la vanguardia latinoamericana de la primera y segunda mitad del
siglo XX, arrancando con la relacién entre el argentino Emilio Pettoruti
y el chileno Hernin Gazmuri. Asimismo, transita por los colectivos de
arte constructivista como Rectdngulo y el Movimiento forma y espacio,
ambos de Chile. Junto a ellos, pone en relacién a los grupos de la van-
guardia concreta rioplatense como el Grupo Madi y Asociacién de Arte
Concreto Invencién, AACI, en Argentina, con sus embajadores argenti-
nos en Chile: Ennio Iommi y Claudio Girola. Ademds mapea una serie
de gestiones de asociatividad entre la institucionalidad cultural chilena
y argentina, cuya difusién y circulacién tuvieron distintas recepciones.

A vpartir de la pintura de Eugenio Dittborn y de Juan Domingo
Davila, Ana Maria Risco —quien es también editora de esta publica-
cién—, revisa la insercién de algunos personajes populares provenien-
tes de revistas argentinas y chilenas de la primera mitad del siglo XX:
Rico tipo'y Topaze. De la mano de los estudios visuales reconstruye muy
acuciosamente la proveniencia de cada ilustracién integrada a las obras
analizadas, y asocia la operacién critica de los artistas a la proliferacién
de los medios masivos dedicados al entretenimiento que marcé a la clase
media chilena en contextos de la transicién a la democracia.

Agustin Diez Fischer revisa una exposicién colectiva de los artistas
chilenos Arturo Duclos, Eugenio Dittborn y Juan Domingo Davila,
realizada en 1991 en el Instituto de Cooperacién Iberoamericano de
Argentina. Internarse en este hito abre una compleja trama de analisis
sobre la obra de Divila de los noventas, en relacién al contexto de circu-
lacién -Chile, Argentina, Australia-, sobre el discurso levantado por la
tedrica franco chilena Nelly Richard, que acompaiié las exposiciones y,
sobre el recurso de la “cita” que atravesaba las obras. El autor contribuye
a actualizar la lectura sobre la repercusion de estos trabajos en contextos
latinoamericanos y forineos.

A través de la revision y andlisis de las obras de dos artistas contempo-
raneas: Liliana Moresca de Argentina y Ximena Zomosa de Chile, la his-
toriadora del arte Sophie Halart analiza el aspecto material y “alquimico”
de la obra de arte, a la vez de que releva desde el prisma de los estudios
feministas, la temdtica de la maternidad en las obras de ambas artistas.

Mariana Marchesi abre el tercer y dltimo de los ejes “Redes e
Instituciones”. Su texto revisa relevantes hitos de la mano del Instituto
de Arte Latinoamericano (IAL), organismo articulador de la accién
cultural de la Universidad de Chile a principios de los setenta. Entre
ellos, el Encuentro de Artistas Plasticos del Cono Sur, que en 1972 reu-
nié a intelectuales y artistas chilenos, argentinos y uruguayos para pen-
sar la funcién del arte en un contexto de dictaduras latinoamericanas.
También es destacable el cruce que vinculd a la gestora chilena Carmen
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Waugh y al artista argentino Ernesto Deira. Ellos protagonizaron un
cruce trasandino con la exposicién de la serie Identificaciones que Deira
exhibié por primera vez en la Galeria de Carmen Waugh en Buenos
Aires y posteriormente, en la Sala Universitaria de la Universidad de
Chile, donde las obras sufrieron el devenir institucional de la interven-
cién militar a partir de Septiembre de 1973.

En linea con la revisién de las redes conformadas en Latinoamérica
entre los afios sesenta y setenta, el texto de Soledad Garcia profundiza en
el episodio del encuentro que en Chile tuvieron Aldo Pellegrini, Mario
Pedrosa y Miguel Rojas Mix, este tltimo a cargo del mencionado IAL.
En ese contexto revisa los coletazos de la exposicién de Felipe Yuyo
Noé en la Sala Universitaria, asimismo del evento de Las 40 medidas de
la Unidad Popular realizada en el Museo de Arte Contemporineo de la
Universidad de Chile, para abordar las reflexiones y contradicciones que
se discutieron entonces acerca del papel del artista y del arte puesto al
servicio del pueblo y de la revolucién.

Sebastidn Valenzuela Valdivia en su texto revisa los origenes del
Museo de la Solidaridad Salvador Allende (MSSA) y la conformacién
de su coleccién, hito que es producto de la relacién y colaboracién entre
diversos agentes culturales convocados por el brasilero Mario Pedrosa.
Ademis, revisa la relaciéon de Pedrosa con el argentino Jorge Glusberg
como puente de la donacién de obras de ciertos artistas, algunas trun-
cas, pero que gracias al levantamiento del archivo documental, el autor
puede elucubrar los devenires institucionales de esas acciones culturales
colaborativas en los tempranos afios setenta.

El texto de Viviana Usubiaga analiza la exposicién 4 chilenos en Buenos
Aires que tuvo lugar en 1985: Gonzalo Diaz, Eugenio Dittborn, Alfredo
Jaar y Carlos Leppe. Su trabajo da cuenta del contexto de dictadura
chilena de entonces y de la recuperacién democritica en Argentina.
Asimismo, analiza los catilogos y textos que acompafiaron la muestra,
a cargo de los criticos: Justo Pastor Mellado, Adriana Valdés y Nelly
Richard, quien fue organizadora en mas de una ocasién de la circulacién
de los artistas identificados con la Escena de Avanzada. Contribuye a
obtener otras repercusiones y a revisar cémo en alianza con el Centro de
Arte y Comunicaciones (CAYC), el arte chileno tuvo una importante
vitrina en tiempos de represion.

Para cerrar esta publicacién, Sebastidn Vidal Valenzuela —el tercer
editor de Intercambios Trasandinos— propone un recorrido cuyo centro
es la circulacién de las obras del artista chileno Juan Downey, partiendo
por Argentina y Chile, para expandirse en otros trabajos que circularon
por el resto del continente. Es un ejercicio que permite ademds dar con-
texto a las colaboraciones que Downey tuvo con proyectos como Hacia
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un perfil del Arte Latinoamericano impulsado por el CAYC, obras que,
como mencionamos antes, se exhibieron en el MNBA de Chile 47 afios
después. Esta investigacién que el autor realizé derivé posteriormente
en concretar la exposicién en el MNBA de Chile (2020), pero también
fue posible exponerla de vuelta en el Museo Nacional de Bellas Artes
de Argentina (2022).

Estas investigaciones se han preocupado de descubrir y relevar la
huella que han dejado los transitos y cruces trasandinos, que en el 4m-
bito artistico y cultural exceden sin duda los que aqui se dan cita, por
lo que no sélo abre una invitacién a proponer nuevos vinculos, sino que
también estimula a generar propuestas exhibidoras que permitan ampli-
ficar la circulacién de estas historias en ambos paises, lo que involucraria
a nuevos agentes culturales para seguir construyendo nuevos intercam-
bios trasandinos que solidifiquen este puente.
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La exposicién Carmelo Arden Quin, en la trama del arte constructivo se
desarrollé del 23 de Agosto al 20 de Noviembre de 2022 en el Museo
Nacional de Bellas Artes. La curaduria estuvo a cargo de la doctora en
Historia y Teorfa del Arte, Maria Cristina Rossi. La muestra reuni6 un
centenar de obras de Arden Quin y 63 pertenecientes a artistas ligados
a su historia, a su visién o los proyectos que emprendié. La seleccién
se constituyé con piezas provenientes del MNBA, MALBA, MACBA,
MACLA y Museo Sivori, ademds del aporte de coleccionistas y del
legado del artista.

Carmelo Arden Quin nacié en 1913 en Rivera, Uruguay y fallecié
en 2010 en Francia. Esta muestra retrospectiva recorrié multiples fa-
cetas de su trayectoria, como su participacion en la revista Arturo, el
Movimiento Arte Concreto Invencion, el Movimiento MADI, el Centre de
Recherches et d’Etudes MADI, la Asociacion de Arte Nuevo y el Movimiento
MADI Internacional. Se trata de un artista que ha sido reconocido prin-
cipalmente por su desempeiio artistico en la década de 1940 y tal como
planteé el director del MNBA, Andrés Duprat, “atin se conoce poco
sobre el impulso que, en la década de 1950, le dio al grupo MADI en
la escena cultural francesa, asi como sobre los desarrollos de MADI in-
ternacional desde mediados de los afios 80” (MNBA, 2022, p. 11). En
este caso, el corpus resulté innovador, ya que ademds de incluir los mo-
mentos mds reconocidos de su obra, permiti6 la difusién de piezas e
informacién que han sido menos abordadas con anterioridad. El valioso
resultado pudo desplegarse en un lugar de gran circulacién de visitantes,
como el Museo Nacional de Bellas Artes.

Uno de los componentes mds destacados de la exposicién fue el
relato curatorial que posicionaba al artista dentro de un universo de
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nexos y agrupaciones. Cristina Rossi entendié a Arden Quin en el
rol de catalizador de muchas de estas relaciones colaborativas. La
hipétesis curatorial sostiene “que la visién integradora de este artista
fue el motor que impulsé la construccién de una red que, al mismo
tiempo, le permitié mantener la vitalidad de su propuesta” (IMNAB,
2022, p. 13). Este enfoque se transmitié a través de un doble rela-
to, que permitié acceder temporalmente a las etapas de su obra y
comprenderlo ademds, dentro de los grupos que conformé y de las
relaciones que construyé.

De esta manera, se acentu6 el caricter plural y ludico presente en la
poética del artista. Segtn sefiala Rossi:

Para Arden Quin y los artistas MADI el arte debia ser plural y ludico porque
consideraban gue el espectador podia tomar conciencia de sus propias capa-
cidades creativas, a través de la participacion en la conformacién definitiva de
la obra. Tanto su insistencia en el arte plural y Iidico como la convicciéon por el
trabajo grupal fueron aportes medulares de Arden Quin para el arte y la cultura
latinoamericana. (Rossi, 2022)

El montaje también promovié una perspectiva plural. Se estable-
cieron espacios amplios, con plantas abiertas en cada sala, que favore-
cian el desplazamiento y la visualizacién de las obras de manera con-
junta. El piblico podia entablar diversas conexiones entre las piezas
de Arden Quin y las pertenecientes a otros autores. La disposicién
espacial permitia realizar cruces, alianzas o tensiones conceptuales y
formales entre las obras. En este sentido, Didi-Huberman propuso
que: “En esto deberia consistir una exposicién, en un ensayo basado
en relaciones entre imdgenes que en principio son infinitas, que pue-
den ser repensadas una y otra vez” (Didi-Huberman, 2011, p. 28). Es
por ello, que puede decirse que el planteo expositivo generé un lugar
de construccién de pensamiento a partir de la diversidad, un espacio
de conocimiento de la obra de Arden Quin dentro de un profundo
entretejido de colaboraciones.

La exhibicién abarcé las salas 37 a 40 del primer piso del museo y el
recorrido se caracterizé por la contundencia de la propuesta. En primer
término, se ubicaron obras de Arden Quin en didlogo con piezas de
Joaquin Torres Garcia, relacién que resulté de gran relevancia. Tal como
lo explicé la curadora: “Desde 1935, entonces, Arden Quin abrié su ho-
rizonte hacia las ideas de vanguardia, y comprendié la importancia del
trabajo grupal y la creacién de sus propias revistas para la circulacién de
las ideas y propuestas estéticas” (MNAB, 2022, p. 13). Se trat6 de una
visién que favoreci6 el desarrollo de Arfuro. Revista de artes abstractas, en
1944, en la cual formé parte del comité de redaccién.
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En otro sector se expusieron piezas del Movimiento Arte Concreto
Invencion y las elaboradas dentro del grupo MADI que el artista creé
junto a Gyula Kosice, Rhod Rothfuss, Esteban Eitler, Martin Blaszko,
entre otros y cuyos trabajos también tuvieron presencia en la exposicién.
Se pudieron observar obras caracterizadas por la utilizacién del marco
recortado, colores planos y formas geométricas. Muchas poseian la ca-
pacidad de articulacién, como las esculturas transformables o los copla-
nales (piezas moviles tridimensionales). Algunas obras de Arden Quin
perforaban el soporte mediante orificios o lo curvaban, como en el caso
de las pinturas a las que llamé galbée (figura 1).

El montaje se complement6 con videos que contenian documentos y
datos adicionales que permitian ampliar la informacién. Estas pantallas
se colocaron sobre bases y a cierta distancia de las paredes, lo que brin-
daba comodidad al observador.

Resulté de importancia la exhibicién de piezas graficas, catilogos,
documentos y proyectos editoriales en los cuales Arden Quin tuvo par-
ticipacién y que ayudaron a comprender las diversas facetas del artista.
Ademis de la publicacién Arturo, se expuso también la revista Ailleurs
que fundé en 1963.

En otra de las salas se colocaron obras que Arden Quin cre6 después
de radicarse en Paris, periodo marcado también por su relacién con ar-
tistas europeos y latinoamericanos. En 1954 regresé a Buenos Alires,
donde fundé la Asociacion Arte Nuevo y, finalmente retorné a Paris. En
la muestra se pudieron observar obras producidas por los integrantes
del Centre de Recherches et d’Etudes MADI asi como de la Asociacion de
Arte Nuewvo. También se presentaron piezas realizadas por el Movimiento
MADI Internacional, creado por Arden Quin segin explicé Rossi:

o

FIGURA 1. Vista de sala. Exhibicion Carmelo Arden Quin. En la trama del Arte constructivo.
2022. MNBA. Buenos Aires. Fotografia: MNBA
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Con més de 70 afos, volvid a relanzar el grupo, esta vez como un movimiento
MADI Internacional que, sin abandonar la geometria y los formatos irregulares,
incorpord las innovaciones de la tecnologia, los intercambios con artistas de
otras culturas y le imprimié un nuevo giro a la libertad creativa. (Rossi, 2022)

La exhibicién de una gran cantidad de obras pertenecientes a in-
tegrantes de estas agrupaciones dieron cuenta de la trascendencia del
pensamiento del artista (figura 2).

Un espacio sumamente interesante fue el dedicado a la poesia méwvil,
caracterizada por iniciativas en las que texto e imagen se complemen-
taban en la transmisién del mensaje. Muchas obras inclufan el uso del
collage, la incorporacién de diversos materiales o la tridimensién que
daba lugar a poemas-objeto méviles y transformables. Las decisiones de
montaje de estas piezas permitieron su correcta observacion (figura 3).

FIGURA 2 Vista de sala. Exhibicién Carmelo Arden Quin. En la trama del Arte constructivo.
2022. MNBA. Buenos Aires. Fotografia: MNBA

FIGURA 3 Carmelo Arden Quin. Madigramme ONOUOUN, s/f. Siete piezas de cartén, collage,
tinta y grafito. (25 x 17 cm). Coleccién particular. Fotografia: MNBA
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En el contexto de la muestra, se edité un libro catilogo de 344 pi-
ginas, con un disefio claro en la distribucién del contenido, abundancia
en textos tedricos y reproduccién de obras con alta calidad fotografica.
Incluye también imégenes de documentos, manuscritos o piezas gra-
ficas que resultan significativas, posee una cronologia y la versién en
inglés del material escrito.

El catilogo cuenta con las palabras de Andrés Duprat, quien realizé
una breve presentacién del artista y destacé la realizacién de la muestra.
Por otra parte, Maria Cristina Rossi elaboré un texto sumamente deta-
llado, que permite comprender la figura de Arden Quin desde diversos
dngulos. Abarca aspectos de su vida, sus intereses, su pensamiento y
sus creaciones. Es un recorrido por la historia y la obra del artista, en el
cual hace foco ademds en la red de relaciones que propiciaron la con-
formacién de los emprendimientos en los cuales participé. El escrito de
Serge Lemoine da cuenta de la obra de Arden Quin, del contexto y de
los diversos nexos establecidos con sus contemporédneos, mientras que el
texto de Ornela Barisone se centra en los experimentos poéticos, para lo
cual, estudia, desglosa y analiza diversas piezas.

Resulta interesante observar la manera en la que el libro mantiene la
contundencia conceptual expresada por la muestra. Mediante un claro
relato textual y visual aporta nuevas capas de sentido con valiosa infor-
macién sobre el artista, su obra y su entorno.

Tanto la muestra como el libro-catdlogo dieron cuenta de una mirada
original y un planteo curatorial sélido, que propicié una observacién
reflexiva de comunicacién entre las obras y un espacio de construccién
de pensamiento. El cardcter plural y lddico se desplegé a través de una
multiplicidad de piezas y de una perspectiva integradora. La iniciativa
evidencié el estudio minucioso de la trayectoria del artista y lo situé
dentro de una trama de vinculos y agrupaciones que aportaron a la vez
a su propia obra. Sin duda, se traté de una propuesta que permitié com-
prender de manera muy profunda y detallada a un artista fundamental
como Carmelo Arden Quin.
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HOW TO BRUCKE-MUSEUM: A LOOK BEHIND THE SCENES

Briicke-Museum, Berlin
15 October 2022 to 12 February 2023
Curated by Lisa Marei Schmidt and Elena Schroll

Céline Véronique Marten
Goethe University. Frankfurt, Germany
celine.marten@web.de

When people go to a museum to see an exhibition, artworks and exhibits
are mounted on freshly painted walls or placed in elaborately designed
exhibition architectures. They are informed in various texts about what is
on display and, in the best case, leave the exhibition with new knowledge
about the topic dealt with in the presentation. As a visitor, one rarely asks
oneself why the objects are arranged the way they are, where the infor-
mation conveyed comes from, or why a particular theme or artist is being
examined in more detail. For the most part, it is accepted as it is - the
reverence people have for the institution of the museum as the guardian
of culture and the knowledge about this culture prevent critical questio-
ning on the part of the public. It is even rarer for the visitors to consider
who actually works in a museum and ensures that the exhibition rooms
and objects on display are found in the way they are used to and to think
about what kind of work the museum employees are confronted with
on a daily basis. In recent years, however, some exhibition houses have
been trying to make their work processes more transparent to the public.
Visitors get more involved in the procedures of the museum staft and
thus gain a better insight into the institution’s work.

An impressive example of this was provided by the Briicke-Museum
in Berlin in the fall/winter of 2022/2023 on the occasion of its 55th
birthday. In the exhibition How #o Briicke-Museum: A Look behind the
Scenes, visitors were able to get an impression of the museum’s opera-
tions and immerse themselves in the different areas of responsibility of
the various museum employees.

The Briicke-Museum was opened in September 1967 and initiat-
ed by the artist Karl Schmidt-Rottluff - one of the founding mem-
bers of the Expressionist artists’ association Briicke, which was formed
in Dresden in 1905. While donating some of his works to the state
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of Berlin in the 1960s, he had asked the latter to establish a museum
for the art of the artists’ group. This is how the small museum at the
Grunewald Forest in Berlin Dahlem came into being. It is the only
institution in the world dedicated to the art of the artists of the Briicke
a la Ernst Ludwig Kirchner, Erich Heckel, Otto Mueller, Emil Nolde,
Max Pechstein and Karl Schmidt-Rottluff. The museum concentrates
on the examination of the art of the group as well as Expressionism in
general, whereby the research and exhibition activities have meanwhile
expanded. For example, contemporary artists are repeatedly invited to
enter into a dialogue with the works of the Briicke. Recently the artist
Matgorzata Mirga-Tas was able as Begitka-Romni to refer with her
works to the often unreflected racist stereotypes against the Romnja
community, which can also be found, for example, in the works of Otto
Mueller and have solidified in our collective memory. Today, the muse-
um houses around 5000 works, making it one of the largest collections
of German Expressionism.

The exhibition introduced visitors to the cosmos of the institution
with the history of the museum’s founding and in doing so also reflected
on the significance of its opening in what was then West Berlin. Then
the collection of the institution was presented through some exemplary
paintings and the viewers were able to learn how they came into the
possession or care of the museum. Thereby the visitors could inform
themselves on how individual the paths of an artwork can be from the
artist’s studio to the collection of an institution and what the difference
is between a (permanent) loan, a donation, and an acquisition.
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In further thematic units, different fields of museum tasks and relat-
ed professions were presented. For example, the museum’s provenance
researcher, who investigates possible restitution cases, was introduced.
Using a painting by Otto Mueller as an example, she explained how she
went about her research into the whereabouts of the work during the
Nazi era and its legitimacy in the museum’s collection. The complexity
of provenance research was demonstrated to the visitors in a very com-
prehensible way with the help of an interview between the intern and
the provenance researcher, which was displayed in text form on the wall.

'The work of the art mediators in the Outreach Department was pre-
sented using the example of the museum’s Various Answers project - a
digital, participatory, and experimental pilot project designed to help
formulate and discuss new perspectives on selected paintings in the col-
lection. Feminist or postcolonial aspects, for example, found their way
into the debates regarding different ways of looking at, interpreting, and
dealing with the artworks.

Other thematic units of the exhibition highlighted the importance
of research, conservation and restoration as well as digitization of the
artworks in the collection. Using the example of a few paintings, visitors
were informed about the research questions currently being addressed
by art historians at the museum and they were able to learn how the
restorer responsible for the museum had recently proceeded in the res-
toration of a painting.

With the question “Who decides what is exhibited?” the profession
of the curator was introduced. After a brief description of the areas
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of responsibility and duties of a curator, each member of the museum
team —technicians, interns, administrators, guardians, art educators, cu-
rators, etc.— was asked to choose a favorite work from the collection.
Short texts informed the visitors about the reasons why a particular
painting, wood cut, drawing etc. was chosen by the respective person as
their favorite work of art. The wall on which these favorite works were
mounted bore the signature of all those working at the museum and not
just that of a single curator or curatorial team. In that way the profes-
sion of curating could be experienced from a very personal perspective,
rather than focusing on the otherwise high scientific standards that this
profession entails.

In general, the exhibition helped to introduce the public not only
to the different departments and work processes of the institution, but
also to present each individual employee in the corresponding thematic
units, thus countering the anonymous identity of a museum as an om-
niscient guardian of culture with a very transparent and personal ver-
sion of this type of institution. The visitors were given a glimpse behind
the scenes and were enabled to become aware of the fact that behind
every exhibition of cultural objects as well as the accompanying trans-
fer of knowledge, there are people who have an individual approach
to the subject and object under study, who try out different curatorial
methods, who take decisions on what the visitors should see and learn
and who can make “mistakes” in their decisions. An exhibition such as
the one organized by the Briicke-Museum helps to reduce the rever-
ence that visitors often have for the museum as an institution and turn
the public into mature participants in the museum business. They can
question and criticize the knowledge conveyed in museums, revising
the established narratives that museum employees - primarily curators
- have communicated to the public over decades. Such a development
is desirable in view of a democratization of museums that continues
to be called for. Exhibitions that inform about museum operations are
one way to get the public more involved in what institutions are doing.
However, this is a temporary format. It is important that museums act
transparently at all times and establish themselves as places where the
knowledge about our culture is researched and communicated by peo-
ple working in a museum for people visiting a museum, but explored,
discussed and revised together. Fortunately, some museums, such as the
Briicke-Museum have provided lasting examples of this in recent years.
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Idea y proyecto: Adriana Rosenberg

Investigacién: Maite Paramio - Cecilia Jaime - Mayra Zolezzi

Cecilia Casablanca

Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas
Universidad Nacional de San Martin. Centro de investigaciones en
Arte y Patrimonio (CIAP). Buenos Aires, Argentina
ccasablanca@unsam.edu.ar

En agosto pasado la Fundacién Proa concluy6 la exhibicién E/ Dorado.
Un territorio que invitaba a revisar la vigencia y resonancia del mito de
El Dorado en América. Durante casi dos afios esta institucién, junto
a la Americas Society de Nueva York y el Museo Amparo de México,
se nuclearon en torno a un seminario de investigacién dirigido por el
historiador del arte Edward Sullivan, para reflexionar sobre la vigencia
de esta narrativa en cada uno de sus lugares. Dada la multiplicidad de
significaciones existentes en cada pais, se resolvié no hacer una dnica
exposicién itinerante, sino conformar una constelacién de imdgenes,
textos y obras que a lo largo del 2023 y 2024 se desarrollarin en cada
uno de los espacios institucionales.

En la Argentina, a través de un conjunto de obras de artistas contem-
poréneos latinoamericanos Proa inicié esta trilogia expositiva con enfo-
que en el concepto de zerritorio como una invitacién a conocer y poner
en valor la enorme pluralidad de bienes naturales existentes en América.
De acuerdo con Adriana Rosemberg, directora de la fundacién, la cura-
duria buscé partir de lo que definié como el “grado cero” del territorio
que permitia tensionar la idea del paisaje presentado como desierto, para
dar cuenta de la enorme diversidad de culturas y riquezas existentes.
Concentrar la reflexién en los bienes naturales del continente —tales
como metales, minerales y cultivos— no solo mostraba la enorme plura-
lidad y exuberancia de la geografia, sino que permitia una reflexién sobre
los modos en que nuestros productos se insertaron y revolucionaron el
orden mundial. Desde su perspectiva, transitar el territorio posibilitaba
descubrir esos tesoros, al tiempo que obligaba a reconocer las masacres
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implicadas en su explotacién y la consecuente desaparicién de muchas
de las sociedades originarias que alli vivian (Rosenberg, 2023).

A lo largo de cuatro salas, el recorrido expositivo se iniciaba con la
presentacién del mito a partir de la llegada de los conquistadores. En
ese marco un pequefio barco que habia realizado Victor Grippo en su
infancia se incorporaba a su obra E/ Dorado — Huevo de oro (1990/2023)
dentro de una pecera vidriada, contenido en una burbuja rota de cristal
encallada y se lo ponia en didlogo con la balsa de Clorindo Testa reali-
zada para la obra E/ espejito dorado (1990). En el primer caso se trataba
de una instalacién intimista con un huevo de oro escondido aludiendo
a la contemplacién del espejo y los espejismos. En el otro, la remisién
a las marcas en tierra que dejaba el conquistador al momento de pisar
el continente. Sin embargo, la obra que completaba la sala de un mo-
do inmersivo era la video instalacién de la artista colombiana Carolina
Caycedo llamada Patron Mono: Rios libres, Pueblos vivos (2018/2022).
Esta obra nos sumergia en el rio Cauca, ubicado en el departamento de
Antioquia, una regién actualmente afectada por la represa hidroeléc-
trica de Hidroituango, donde se superponen los conflictos armados y
ambientales. Las represas tienen un papel primordial en el conjunto de
su obra desde la que busca visibilizar el impacto social y ambiental que
significa el aprovechamiento de los rios para la generacién de energfa,
considerando los cambios culturales que esto produce y la pérdida de
saberes y pricticas ancestrales implicados.

En la sala siguiente se buscaba dar cuenta del estatuto del oro promo-
vido desde diferentes filosofias y religiones del mundo, presentado como
simbolo de divinidad y riqueza. En una atmdsfera de recogimiento se
hacia alusién a una variedad de soportes, técnicas y estilos utilizados en
diversas piezas de arte realizadas para iglesias, catedrales y otros lugares
de culto, asi como en la elaboracién de objetos litirgicos cuya funcién
era inspirar devocién y reverencia. Desde las culturas prehispdnicas que
utilizaban el dorado con fines rituales y ceremoniales, hasta las vesti-
mentas religiosas usadas por sacerdotes cristianos o la presencia de san-
tos dentro de vitrinas doradas a la hoja. En la sala podiamos ver una
dalmitica de origen espaiiol del siglo XVIII junto a una capa pluvial del
siglo XIX. Ambas son parte de un mismo juego de vestiduras religiosas
utilizadas por los clérigos durante las procesiones, dando cuenta de la
importancia de la performance para el ejercicio del poder y la religién.

A partir del siglo XX algunos artistas abstractos exploraron en sus
obras el uso del dorado como simbolo de la trascendencia. La ausencia
de imdgenes en las piezas monocromas permite una apreciacién de la
belleza del material y activa un fenémeno perceptivo que motiva el did-
logo entre el exterior y el interior del espectador, y que da preeminencia
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a la percepcién del espacio y la luz. Desde una reivindicacién de la
dimensién espiritual de la experiencia artistica, las obras de Mathias
Goeritz se exhiben con una presencia brillante y luminosa que busca
aludir a lo sagrado. Al tiempo que los cuadros trabajados en torno a la
idea de palimpsesto por parte del joven mexicano Stefan Briiggemann,
incorpora palabras para cruzar la materialidad del texto con la plasti-
cidad del lenguaje artistico. Como contrapartida de la permanente ex-
posicién informativa, el artista aspira a detener al visitante en la mera
contemplacién con el anclaje en una observacién atenta de la materia
y las posibilidades que brinda descifrar las palabras ocultas convertidas
ahora en imdgenes.

Pero tal vez lo mis relevante de la sala lo constituye el didlogo que se
establece entre las obras textiles de Leda Catunda y Olga de Amaral. En
su obra Eldorado II (2018) Leda busca lo divino centrado en la sacrali-
dad del agua como elemento fundamental de la existencia. El rio como
camino para llegar al oro y la idea de la felicidad se construye a partir de
una trama textil que da soporte a toda la pieza, en una combinacién de
tela y pintura que brinda un cuerpo a sus producciones. La multiplicidad
de capas construye un sélido blando que remite a la fragilidad del cuer-
po y a una poética del vacio creada a partir de una superposicién de es-
camas que parecen ir mutando. Dar al objeto un cuerpo propio, sefiala la
artista, es brindarle algo de intimidad, un fragmento al que no podemos
acceder con la sola mirada, lo que incentiva a pensar e imaginar diversas
posibilidades sobre lo que se encuentra en su interior.

Por su parte, la artista colombiana Olga de Amaral, expone la ins-
talacion Estelas (2019) en una evocacién a las piedras verticales que se
encuentran en antiguos monumentos de culto, lipidas de piedra o tum-
bas trayendo a la sala las ideas de ritual, conmemoracién y memoria. La
artista se caracteriza por investigar las escalas y desafiar las précticas del
tejido tradicional en virtud de alcanzar piezas escultéricas donde la ex-
periencia corporal se vuelve fundamental. En didlogo con esta premisa,
en las alturas se encontraba la instalacién colgante Bateia (2015) de la
artista brasilera Laura Vinci que introducia el movimiento maquinico
y la reflexién sobre la separacién de los humanos y la naturaleza. Para
contemplar la obra, el espectador debia inclinar su cabeza y mirar hacia
arriba, en una actitud corporal que remite a la contemplacién del sol, asi
como de imdgenes sagradas en espacios religiosos.

En la sala tres se ingresaba al tema de la tierra y sus frutos a partir de
la obra de Teresa Pereda Habla la tierra — Territorio posible (1993-2023)
que consistia en un camulo de diversos colores y texturas de suelos ex-
traidos de diferentes lugares del continente. Se trata de tierras que co-
menzé a recoger hace mds de tres décadas, con las que construye una
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mesa de reciprocidad entre todos aquellos que habitamos y conforma-
mos este territorio americano. En el centro dibuja una cruz que puede
ser mapuche, chamadnica, andina o incluso catdlica, alrededor de la cual
reparte las tierras en partes iguales a fin de dar cuenta de una totalidad
que remite al deseo de encuentro y unidad. A su lado, con base en la
escultura, la artista peruana Ximena Garrido Lecca tematiza la mine-
ria, las modificaciones obligadas por el progreso y la supervivencia de
formas de vida ancestrales. A partir de confrontar en sus obras de cobre
las técnicas antiguas con la produccién industrial, hacia referencia a la
relacién entre la mineria y el colonialismo, la ciencia y el artesanado, los
procesos de racionalizacién de la naturaleza y la progresiva desaparicién
de las tradiciones que estos conllevan.

En torno a la zona andina se ubicaba la obra Moscas (2021-2023)
del artista y orfebre boliviano Andrés Bedoya compuesta por setecientas
moscas realizadas en plata a partir de la técnica de la cera perdida. La
propuesta es una observacién sobre la historia de la explotacién de la
plata en el Cerro Rico de Potosi, fuente incalculable de riqueza y devas-
tacion. A partir de la figura de la mosca, un insecto para muchos abyecto
al que se suele espantar, construido con un material precioso de alta
valoracién social, genera una tensién entre lo orginico y lo inorginico, el
rechazo y la atraccién. Con la pieza se busca hacer una referencia al auge
y la decadencia de los ciclos econémicos ligados a bienes naturales como
el estafio, la plata y hoy el litio, cuestionando los sistemas de creencias a
través de los cuales dirimimos las contradicciones que se generan entre
la naturaleza y el progreso.

En sintonfa con estas tensiones el artista colombiano Santiago
Montoya busca abordar el concepto de valor en el encuentro entre
Europa y América. Las preguntas sobre qué vale, cudnto vale y a qué
costo se manifiestan a partir de tres esculturas producidas con el cacao
cultivado por su familia. Entender los diferentes registros de valor entre
el oro ansiado por los conquistadores y las semillas de cacao sagradas
para los pueblos prehispdnicos forman parte de sus intereses. En ese
sentido en la pieza Ruido blanco (2019-2022) talla sobre marmol los
rios amazénicos en chocolate, donde pone en tensién materiales locales
y piedras calizas importadas, e incorpora el sentido del olfato a la apre-
ciacién de sus obras.

También en plata se incluyeron piezas de la colecciéon del Museo
Fernandez Blanco, tales como el Zesorillo o cofre de monedas prove-
nientes de las ciudades de Potosi, Lima y Santiago de Chile; un jue-
go de alas de plata perteneciente a una escultura de Santo Domingo
de Guzmain y la Caja coquera del Alto Pert de fines del siglo XVIII,
que daba cuenta de las restricciones en el uso de la coca impuestas
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durante la colonia. Para remitirse al cultivo de la coca, las obras del
artista boliviano Gastén Ugalde Sudameérica (2009-2022) y Sudamérica
I (2009-2022) se presentan cargadas de referencias sociopoliticas.
Los mapas continentales (uno de ellos invertido) realizados a partir
de collages hechos con hojas de coca, remite al lugar de este cultivo en
la cultura andina tanto en cuestiones vinculares como de sobreviven-
cia en contextos de gran altura. A su lado Betsabeé Romero exponia
sus obras Guerreros en cautiverio (2008) y Atropellando Maiz (2014).
Ambas remiten a la explotacién del caucho —una de las principales
materias primas en la historia de explotacién colonial del continen-
te— ya sea mediante la recuperacién de una iconografia prehispanica
dentro de grandes ruedas de camién o insertando la presencia del maiz
en dibujos lineales. Es la exhibicién del atropello y la velocidad propios
de una cultura que supo arrasar con las diversidades y la permanente
reinscripcién de las memorias que ain perviven.

Hacia el final del recorrido, la dltima sala presentaba de lleno la cen-
tralidad de los cultivos. A partir de la fotografia tomada por Martin
Chambi y la presencia de la escultura dorada Batata (2017) realizada
por Ivan Argote, se despliega la mesa con la obra de Victor Grippo
Naturalizar al hombre, humanizar a la naturaleza - energia vegetal (1977).
Para este artista la papa posee una enorme capacidad simbdlica asocia-
da a la definicién de conciencia y sus posibilidades expansivas. Implica
ademis el cuestionamiento de la Igica de la ciencia occidental basada
en criterios meramente racionalistas que descartan otros dmbitos de co-
nocimiento. En respuesta Grippo pone en juego arte y ciencia para rei-
vindicar la imaginacién como instrumento idéneo de conocimiento. En
didlogo con su trabajo, la obra de Florencia Sadir Caminar sobre lo rojo
(2021) trae mediante dos fotografias analégicas préicticas populares de
secado al sol de pimientos colorados vigentes en el noroeste argentino.
Elinterés etnogrifico por los conocimientos del pasado se reitera al otro
lado de la sala, en la artista mexicana Tania Candiani que exhibe un con-
junto de bordados en torno a la centralidad de la cochinilla en la econo-
mia del virreinato de la Nueva Espafia. A partir de la pieza Beneficios de
la grana cochinilla, del proyecto Cromitica (2015) trabaja con técnicas
ancestrales recuperando los tintes naturales usados en textiles a partir
de este insecto criado en las hojas de nopal. Una vez muerto, su cuerpo
produce un pigmento de color rojo intenso usado desde el siglo XV en
Europa para el tefiido de textiles y la creacién de pigmentos.

Por dltimo, la muestra concluye con la obra de Marta Minujin E/
pago de la deuda externa argentina ‘el oro latinoamericano” (1985) donde
la artista realiza una performance en Nueva York junto a Andy Warhol,
a quien en un acto simbdlico le paga la deuda externa con choclos
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americanos. La vigencia de la obra estremece y nos interpela sobre
los ciclos de extractivismo y endeudamiento que se repiten desde la
colonia hasta la actualidad. Reflexionar sobre la pervivencia de una
matriz de pensamiento que sacrifica sus bienes naturales en pos de la
acumulacién y el consumo fueron algunos de los principales aportes de
esta propuesta curatorial.

La Fundacién Proa complet6 la iniciativa con una importante apues-
ta formativa a través de un coloquio internacional y un seminario a
distancia donde brindaron conferencias investigadores como Gabriela
Siracusano, Walter Mignolo, Marta Penhos y Jens Andermann, entre
otros. Asimismo, la muestra fue acompafiada con la publicacién de un
catdlogo y la organizacién de un ciclo de visitas a cargo de artistas y
criticos de arte.
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IV JORNADAS DE CONSERVACION PREVENTIVA Y
GESTION DE RIESGOS “PATRIMONIO EN RIESGO:
AGENTES QUE LO AFECTAN”

Montevideo, Uruguay
26 al 28 de julio de 2023

Maria Laura Rosas

Universidad de la Republica Uruguay. Departamento Gestién y
Planeamiento. Instituto de Informacién. Montevideo, Uruguay.
marialaura.rosas@fic.edu.uy

Del 26 al 28 de julio de 2023 se llevaron a cabo las IV Jornadas de
Conservacion Preventiva y Gestion de Riesgos, denominadas “Patrimonio
en riesgo: agentes que lo afectan” y realizadas en la Facultad de Infor-
macién y Comunicacién (FIC), Montevideo, Uruguay.

Su organizacién estuvo a cargo del grupo de investigacién en
Conservacién Preventiva y Gestién de Riesgos en el Patrimonio de la
misma Facultad de la Universidad de la Republica de Uruguay.

Fueron declaradas de interés ministerial por el Ministerio de
Educacién y Cultura y de interés departamental por la Junta Depar-
tamental de Montevideo.

En 2023 se cumplieron 10 afios de su primera edicién, que en 2013
reuni6 a ciento cincuenta interesados. Las primeras jornadas se genera-
ron ante la necesidad de instancias para el intercambio de experiencias y
actividades de capacitacién vinculadas a la conservacién del patrimonio
documental, sobre todo en soporte papel, e inexistentes al momento en
el pais. La segunda instancia se concreté en 2018 y congregé a mds de
doscientos participantes. Ambas fueron presenciales, mientras que, en
el 2021 ante la pandemia se desarrollaron en la virtualidad, lo cual fue
un éxito de participantes en linea y en vivo al superar los doscientos
ochenta y con muchas visitas posteriores en Youtube.

Las Jornadas son de las pocas o la tnica instancia en Uruguay que
reine profesionales y trabajadores interesados en la conservacién del
patrimonio, ademds de que convoca a referentes en cada tema, invita
conferencistas nacionales y extranjeros, y permite intercambiar cono-
cimientos de calidad, asi como divulgar el trabajo de cada uno con las
ponencias y pdsters. Este afio, los conferencistas invitados fueron de
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Argentina, Chile, Colombia, México y Uruguay, donde se presentaron
trabajos de Latinoamérica, el Caribe y Europa.

En esta oportunidad y atendiendo la solicitud realizada por los par-
ticipantes de las jornadas anteriores, quienes se manifestaron por la vir-
tualidad, se realizaron en modalidad hibrida desde el Aula Magna de la
FIC y con trasmisién en vivo por el canal de Youtube de la Asociacién
Uruguaya de Archivélogos (AUA). Se inscribieron 979 personas, de las
cuales un 10% se mantuvo en linea durante toda la actividad y otro 10%
participé presencial. Es de destacar que, algunas de las conferencias re-
cibieron mds de mil visitas los dias posteriores.

Una conferencia magistral dio inicio y fin a cada eje temdtico. Desde
Argentina, la Arq. Maria del Pilar Salas comunicé su experiencia
“Museos y espacios de reserva: la experiencia Re-Org Cono Sur 20237,
y para cerrar el eje Agentes fisicos y quimicos, la Q.F. Claudia Barra,
de Uruguay, habl6 sobre “Agentes fisicos y quimicos de deterioro de
bienes culturales: el desafio para la gestién de riesgos”. Desde Chile, en
el eje Agentes bioldgicos y bioseguridad, el Dr. Yerko Andrés Quitral
compartié el trabajo realizado sobre “Rescate y estabilizacién de la co-
leccion del artista Jose Venturelli: caos ambiental, material y funcional”.
Se procuré que estuviera presente la salud de quienes realizan sus tareas
con patrimonio en riesgo, aspirando a tener un mejor cuidado tanto del
patrimonio como de las personas, por lo que la conferencia de cierre
de este eje estuvo a cargo de la Mag. Maria Laura Rosas, cuyo planteo
se refirié a “Tu salud estd en riesgo: agentes que comprometen a los
trabajadores del patrimonio”. Finalmente, el eje vandalismo, robo, di-
sociacién y catéstrofes dio inicio con la conferencia de la Mag. Sara del
Mar Castiblanco, de Colombia, “sA qué le tenemos miedo? Patrimonio
bibliogrifico y documental en riesgo, mds alld de lo que imaginamos”.
Con la disertacién “La alta movilidad del capital humano cémo un fac-
tor de riesgos a considerar”, del Mto. Fernando Osorio Alarcén desde
México, se dio cierre esta edicién.

Los trabajos expositivos y posters fueron presentados por profesiona-
les de multiples disciplinas e incluyeron variados soportes. Asi mismo,
se desarrollaron en la semana del encuentro talleres presenciales sobre:
“Inundacién en bibliotecas: técnicas de rescate documental” (Docente:
Carolina Zoppi, Argentina); “Conservacién textil: acercamiento a
pricticas de intervencién (Docente: Paula Larghero); ”Valoracién
participativa para la gestién de riesgos. Nos cuidamos y cuidamos el
patrimonio bibliogréfico y documental”. (Docente: Sara del Mar
Castiblanco, Colombia); y los talleres virtuales: “Modelo de Gestién de
Colecciones Fotogrificas y Audiovisuales” (Docente: Fernando Osorio
Alarcén, México); “Biodeterioro sobre Papel”, “Remocién de Cintas
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Autoadhesivas, “Conservacién preventiva y primeros tratamientos de
Restauracién para material documental en Archivos” (Docente: Melina
Riabis, Argentina).

Desde la organizacién de este encuentro se pensé en un formato
gratuito y de cardcter hibrido, con el cometido de mayor alcance y vi-
sibilidad. Por esa razén, se puso mucho énfasis en el trabajo en las re-
des sociales, para tender puentes, crear vinculos entre los participantes
y aunar a los profesionales de distintas dreas con intereses comunes. El
denominador comin de todos los paises participantes es la invisibili-
dad profesional. Sin embargo, este intercambio no solo busca generar
conocimientos, sino también pensar redes latinoamericanas de trabajo
con las experiencias en la vida real que tenemos frente a otras latitudes.
Si bien es necesario profundizar en los saberes académicos, también se
anhela la concientizacién a un mayor nivel, acerca de la importancia de
la conservacién del patrimonio para futuras generaciones y los profe-
sionales que intervienen en ello, mediante una comunicacién efectiva.

Quienes desarrollan su quehacer en estas dreas, suelen ser silenciosos,
y muchas veces no buscan oportunidades donde compartir sus experien-
cias, sean exitosas o no. Creemos que estas instancias son fructiferas y
de interés no solo para la creacién de conocimiento, sino también, para
valorar y visibilizar las profesiones involucradas, ademds del trabajo a
largo plazo que existe detrds de ellas, para conservar nuestra memoria:
el patrimonio de todos.

Los integrantes del grupo de investigacién, responsable de la organi-
zacién del evento fueron: la Mag. Marfa Laura Rosas, Mag. Alejandra
Gamas, Mag. Fabidan Herndndez, Lic. Sabrina Polanco y el Lic.
Emiliano Patetta. Colaboraron los dias del encuentro: las Bachilleres
en Archivologia Marcia Gutierrrez, Paola Mordecki, Natalia Pérez y
Lorena Ramos.!

1 Sus medios de contacto son los siguientes:

jornadasconservacion@fic.edu.uy / conservacionpreventivauy@fic.edu.uy
https://fic.edu.uy/grupo/conservacion-y-gestion-de-riesgos-en-el-patrimonio-csic-882227
https://www.youtube.com/@asociacionuruguayadearchiv6365
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