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RESUMEN

Este estudio aborda la incidencia de las tecnologias de reproduccién en las préacticas
artisticas del primer periodo democratico postdictatorial en el Cono Sur. A partir de
investigar la continuidad de un sensorium, que habria sido retomado de las experiencias
de los sesenta —entre el experimentalismo y la vanguardia politica—, y que fuera
reformulado en los ochenta, desde un nuevo nexo entre subjetividad, estética, politica
y memoria, registré un aspecto desviacional de la técnica. En este articulo se analiza la
obra Sal-si-Puedes (1983) de Nelbia Romero (Uruguay) desde la intermedialidad (Chiel
Kattenbelt, 2008) y como una interfaz para la construccion de la memoria colectiva.

PALABRAS CLAVE
interfaz; sensorium; practicas artisticas

ABSTRACT

This study addresses the reproduction technologies incidence in the artistic practices
of the first post-dictatorial democratic period in the Southern Cone. From investigating
the continuity of a sensorium, that would have been taken up from the experiences of
the sixties —between experimentalism and the political avant-garde—, and that was
reformulated in the eighties, from a new way between subjectivity , aesthetics, politics
and memory, a deviational aspect of the technique is registered. This article analyzes
the installation Sal-si-puedes (1983) by Nelbia Romero (Uruguay) from intermediality
(Chiel Kattenbelt, 2008) and as an interface for the collective memory construction.
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interface; sensorium; artistic practices
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El campo artistico en el primer periodo democratico postdictatorial en el Cono Sur
se encuentra atravesado por los sucesos de las Ultimas dictaduras militares, los
procesos de transicion democraticos, las politicas neoliberales, el advenimiento de
los derechos humanos (DD.HH) y las luchas de los distintos actores por la narrativa
del pasado historico. Las practicas artisticas tuvieron que redefinirse desde
un escenario politico-cultural transicional, que significd el fin de la dictadura y
el comienzo de la democracia en los distintos paises. En Chile este proceso se
caracterizd por politicas de formas «blandas de consenso transicional sobre una
democracia modernizadora y neoliberal» (Richard, 2009, p. 8), en Argentina se
produjo una «reorganizacion nacional reconciliadora» (Vindel, 2014, p. 280) y
Uruguay atraveso la llamada «primavera democratica» (Pérez Buchelli, 2019, p.
250). La crisis de los procesos de representacion, una creciente mediatizacion de
la experiencia del sujeto y la mediacion tecnoldgica de la percepcion (Buck Morss,
2015) junto con la mass-mediatizacién de los relatos, implicé que los lazos entre
técnica, estética, memoriay politica se entrelacen de una nueva forma.

La industria cultural y los nuevos consumos, que desembarcan con impetu en
el Cono Sur a mediados de la década de los ochenta, imponen nuevas formas
de acceso a lo sensible. Despejada la impronta de lucha politica basada en la
polarizacion ideolégica y en las premisas revolucionarias, la sincronizacion
(Stiegler, 2004) de las conciencias comienza a operar, y la creciente globalizacion
mediatica impone sus estetizaciones. La estética se torna «anestésica» lo cual,
siguiendo a Susan Buck-Morss (2015), anula el proceso cognitivo de la estética
y transforma su potencia en una anestesia que adormece a los sentidos desde
la industria del shock y el entorno fantasmagorico. Elisa Pérez Buchelli (2019a)
describe las transformaciones que las nuevas tecnologias producen en el campo
politico-cultural de Uruguay «un nuevo panorama estético y nuevos consumos
culturales a través de las transformaciones tecnolégicas, como la aparicion en el
mercado de los computadores portatiles, nuevas estrategias y modos de fomento
del consumo de bienes y servicios» (p. 250).

Las medidas politico-econémicas neoliberales, la homogeneizacion sociocultural
y el tiempo sincrénico homogéneo impuesto por el capitalismo global, transforma
la experiencia de disenso de la estética. Esta operacion politica sobre la estética
se establece como norma de control social (Buck-Morss, 2015, p. 116). Las
normas de consumo sociocultural basadas en los tiempos del ocio, las narrativas
hollywoodenses y una pseudo-modernizacién se contrasta con un contexto de

1 Nelly Richard (2009) expone que lo politico en el arte rechaza la correspondencia causal entre
forma y contenido para indagar en las operaciones de signos y las técnicas de representacion que
median entre lo artistico y lo social. Segun la autora en este periodo lo politico «nombraria una
fuerza critica de interpelacion y desacomodo de la imagen, de conflictuacion ideolégico-cultural de
la forma-mercancia de la globalizacion mediatica: una globalizacién que busca seducirnos con las
pautas visuales del consumo como Unica escenografia de la mirada» (p. 8).
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efervescenciay apertura democratica. En Chile, Uruguay y Argentina las practicas
artisticas inauguran los espacios del underground y del ambito urbano, se imbrica
el rock con otras disciplinas, surgen los activismos (Longoni, 2010), estallan las
micropoéticas (Dubatti, 2002), lo subcultural (Pérez, 2019)? y los movimientos
por los Derechos Humanos adquieren protagonismo. La corporalidad se centra
como soporte y materia, el arte como herramienta de cambio social impulsa
las micropoliticas y se diversifican las producciones de subjetividades. Algunos
trabajos no refieren sobre el aspecto tecnosocial del periodo (Red Conceptualismos
del Sur, 2013; Vindel, 2014) o incluso lo invisibilizan enunciando «un contexto de
vacio tecnoldgico» (Red Conceptualismos del Sur, 2013, pp. 145-148). Sin embargo,
se puede observar que las tecnologias de reproduccién, especificamente los mass
media, ya estaban en la escena, moldeando el sensorium (Barbero, 1994) desde
mediados de los sesenta.

El acceso hogarefio a la television y el auge de los medios de comunicacion en
los sesenta permiten una creciente mediatizacion de la experiencia. Diferentes
instituciones se interesan por la relacion arte-tecnologia, y en las artes plasticas
y la escultura se produce un desplazamiento del interés por lo objetual, hacia las
propiedades del ambiente. La instalacién como forma de presentacion artistica y
las imagenes filmicas, se expanden y se resignifican en los espacios de museos y
galerias. La imagen planay en movimiento de la TV transforma el sensorium. En la
region Ixs artistas del Instituto Di Tella y del Centro de Arte y Comunicacion (CAyC)
(Alonso, 2006, p. 27), como de la Escena de Avanzada Chilena (Richard, 2009)
realizan estas experimentaciones. Hacia fines de los sesenta el interés se traslada
de este aspecto sensorial al trabajo comunicacional e informacional, acentuando
lo conceptual y medial. En el campo de la danzay el teatro lo audiovisual también
se expande mediado por la corporalidad.

Para el caso de Uruguay, especificamente, las relaciones entre las practicas del
experimentalismo audiovisual de los afios cincuenta, las poéticas conceptualistas
y el inicio de los nuevos medios en los ochenta, es abordada por diferentes autores
(Pérez Buchelli, 2019b; Puchet, 2014; Lépez Ruiz, 2019; Larnaudie, 2005; Tadeo
Fiuca & Balas, 2016). La Plataforma Intersticios pone en relacion las aristas poco
investigadas de estos cruces. Pérez Buchelli (2019) estudia las practicas de las
mujeres en el espacio publico de los afios sesenta y setenta, donde el cuerpo
adquiere centralidad. La autora comenta ademas como la artista Teresa Vila con
sus creaciones de ambientes tematicos y acciones con tema buscaba modificar
las percepciones habituales y la conciencia de los espectadores. En esta linea May

2 Siguiendo a Diego Pérez (2019, p. 17) el término «subcultura» reformulado desde la nocion del
Centro de Estudios Culturales Contemporaneos de la Universidad de Birmingham, considera
a las practicas que actlan en un espacio subterraneo y que escapan a dualidades fascistas-
revolucionarios, conservadores-progresistas.
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Puchet (2014) investiga la reelaboracion del conceptualismo en las artes plasticas
de los setenta, desde la emergencia interartistica en talleres y espacios no
convencionales, explora como «el dibujazo [...] la actividad del dibujo, el grabado y
los medios gréaficos fue de gran intensidad en los artistas uruguayos del momento»
(pp. 5-6).

Muchxs de Ixs artistas del periodo in-corporan las técnicas de reproduccion o sus
procedimientos estético-técnicos en las obras. En los sesenta la efervescencia
tecnoestética y la centralidad del cuerpo —como denomina Suley Rolnik vibratil
(2006)— 3, son transformadas en el sensorium de los ochenta-noventa —segun
el pais—, por los procesos postdictatoriales y las medidas neoliberales desde una
instancia de apertura y libertad, de goce y relacionalidad tensionada como una
forma para instaurar hegemonia. Esto es discutido por Ixs artistas, mas ligadxs
a las movidas subculturales y a los activismos, desde nuevas concepciones de la
técnica, la politica y la memoria.

En Uruguay luego del triunfo del plebiscito de 1980, que permitié la apertura
democratica hacia las elecciones de 1984, los artistas y la resistencia juvenil
intervinieron y gestionaron eventos como, la performance colectiva Entrevista (1983),
Arte en la lona (1988), la primera Marcha del 20 de Mayo (1984) y la Camparia por el
Voto Verde (1989), entre otros. En estas experiencias los colectivos realizaron video
performances, instalaciones y acciones como estrategias de «hacer-se visible»,
«poner el cuerpo», procedimientos de «dar la voz / tomar la voz» (Longoni & Bruzzone,
2008), creando flujos desobedientes de visualidades, sonoridades y materialidades
en la articulacion entre artes, medio y memoria. Diferentes artistas y colectivos
interdisciplinarios nucleados en las revistas subte, el grupo del Centro de Medios
Audiovisuales (CEMA) y las performances colectivas, tras la efervescencia transicional
democratica, elaboraron formas de visualidad y sonoridad desde la corporalidad
como superficie de contacto y soporte. Con estrategias estéticas para denunciar y
testimoniar la represién y el disciplinamiento, rituales-performance para enunciar
sonoridades desplazadas, practicas colaborativas y apropiacion del espacio urbano
vedado durante la tltima dictadura, estxs artistas confluyen con otrxs actores/actrices
del campo politico cultural. Esta confluencia de la militancia juvenil, la resistencia
cultural y las movidas subculturales y de los DD.HH, con sus demandas y herramientas,
instauraron lo politico como constituyente de los relatos sobre el pasado, develando
el valor de la memoria como accién. Asimismo, la categoria moderna de arte fue
desarticuladay se recupero6 la dimension ritual o corpoactiva-cognitiva de la estética.*

3 Con este término Rolnik (2006) define al cuerpo en su capacidad (subcortical) de sentir al mundo
como campos de fuerza. Un afectar y ser afectado, desde donde sentimos las potencias que pulsan
en nuestra textura sensible, y desde donde Ix otrx es una presencia viva, una fuerza que pulsa en
esta textura sensible (p. 2).

4 Estos sectores confluyeron en herramientas y modos, que pusieron en circulacién en sus acciones
en el espacio publico como ritual: el Siluetazo 1983 (Argentina), la accion NO+ 1988 (Chile), Camparia
por el Voto Verde 1989 (Uruguay).
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Andreas Huyssen (2002) expone en sus argumentaciones que, las vanguardias
histéricas potenciaron el aspecto cognitivo y de praxis de la experiencia, en la
relaciénentrearte/tecnologia «criticandolafunciéndel arte enlasociedad burguesa
y liberando a la técnica de sus aspectos instrumentales» (p. 12). De esta forma, se
intenta sostener que la creciente mediatizacién audiovisual del periodo estudiado
configuré formas inéditas para construir las memorias colectivas en un juego entre
retencion y registro. Desde la perspectiva de lo intermedial —que concibe a las
disciplinas como medio y conjuga la concepcion sobre la técnica— cobra valor
estudiar la nocién de interfaz: entre medios / entre arte técnica y registro, que
hace posible el analisis de «la vibratilidad del cuerpo» «la re-productividad de la
imagen» «la afectividad de la experiencia» (Red Conceptualismos del Sur, 2013)
en las practicas artisticas abordadas. En este marco se aprecia la presencia del
cuerpo, la imagen y la experiencia como rasgos que definen la potencialidad de
la estética. Una estética® que se diferencia de lo que algunxs autores proponen
como «anestésica» en tanto forma de tecno-control social. En este sentido se
indagara cémo las practicas artisticas del periodo transformaron la relaciéon entre
estéticay técnica, problematizando desde mi punto de vista, la funcion anestésica
de la estética en la sociedad mass-mediatica, al liberar los aspectos cognitivos y
experienciales, desde una nueva relacién entre técnica y memoria.

Si bien muchos estudios han puesto el énfasis en las reivindicaciones politicas
de la época, respecto de los derechos civiles que las dictaduras habian
acallado, y en general enuncian categorias de analisis enmarcadas entre
dictadura y postdictadura, aqui se intentara focalizar en las continuidades y el
reposicionamientode las producciones artisticas respecto de las nuevas demandas.
En Uruguay ciertos relevos intergeneracionales han llevado a reflexionar acerca
de las continuidades del sensorium en una clave donde el cuerpo, el ambiente,
lo subcultural, la mediaciéon tecnolégica y las demandas por las libertades,
complejizaba la practica estético-politica. Lo politico en un aspecto que abarca
no solo la posicion de clase, la memoria por los horrores de la Ultima dictadura y
los derechos individuales perdidos, sino también las pujas por las autonomias o
emancipaciones expresivas, las narrativas sobre un pasado conectado con otras
temporalidades/memorias, y algunas reivindicaciones etno-sexo-genéricas.
Teniendo en cuenta esta complejidad transicional se caracteriza este periodo
como entre arte y facto, lo que permite analizar el vinculo entre arte y estatalidad.
La obra Sal-si- puedes (1984) de Nelbia Romero habilita la indagacion sobre las
continuidades con los feminismos y los colonialismos, y abrir preguntas sobre las
construcciones de saber/poder hacia una nacién pretendidamente homogénea en
lo etnocultural.

5 La estética es la experiencia sensorial de la percepcion (Buck Morss, 2015, p. 162). La cognicién
estética se produce a partir de la sincronia mimética entre el registro perceptivo y las sensaciones
corporales. El sistema sinestésico permite reunir, a través del sensorium, las percepciones externas
de los sentidos con las imagenes internas de la memoria y la anticipacion.
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En octubre de 1983 se present6 en la galeria del Notariado de Montevideo,
la instalacion Sal-si-puedes de la artista Nelbia Romero. En el contexto de
militarizacion, encarcelamiento, censura, muertes y exilio que desencadeno la
dictadura civico-militar en Uruguay (1973-1985), esta obra fue emblema de un
espacio silente de resistencia. En referencia al pasado histérico de la fundacion
de la Republica: Salsipuedes.® La artista compuso —como fachada y en un juego
de analogias veladas— un dispositivo complejo que remite a la emboscada que el
gobierno oriental le tendid a Ixs charrdas. La intervencién proponia un recorrido
donde fotos, archivos sonoros, fragmentos de maniquies femeninos manchados
de rojo, telas colgadas —a modo de tienda de campafia chorreadas de tinta—,
proyeccién de imagenes de una performance, documentos histéricos del hecho
y cajones de maderas con cuerdas, aludian a un universo de tortura, exterminio y
censura. La referencia conectaba los sucesos del 1832 con el contexto castrense
contemporaneo de la muestra. Si bien la relacion no estaba explicitada, Ixs
participantes podian realizar esta relacién y vivenciar las memorias subterraneas
que se actualizaban en el contexto de la instalacién. Como analiza Andrea Giunta
(2021): «Sal-si-puedes retoma un episodio violento, constitutivo del proceso de
formacion del Estado, que se actualizé bajo las condiciones de censura y violencia
impuestas por la dictadura» (p. 202). Y agrega «[...] es un paquete de experiencias
que apelan al cuerpo y a distintos sentidos en los que se imbrican los documentos
del pasado con aquello que la obra propone como vivencia» (pp. 202-203).

Para este estudio es relevante destacar que la propuesta de la intervencién apela
a lo experiencial e insta a Ixs participantes a poner el cuerpo, practica que se
realizaba en los ambientes tematicos o las acciones con tema desde mediados
de los sesenta y principios de los setenta.” La centralidad que va adquiriendo la
corporalidad en estas practicas también se desarrolla en el Club de Grabado,® que
desde la censura traslada su actividad a los talleres. En la serie Ocultamientos
(1981) Nelbia Romero y Ana Tiscornia utilizan el cuerpo como soporte y abordan
los dispositivos técnicos como canales para gestar, con estrategias elusivas, una
comunicacion poética [Figura 1].

6 Salsipuedes era el nombre que remite al cruce en 1831 entre las fuerzas militares de la republica
oriental y las comunidades indigenas, lo que dio paso a la masacre de estas Ultimas.

7 La bailarina Graciela Figueroa en los setenta realiza unas representaciones corporales en
el espacio urbano que remiten a la guerra y a la violencia llamados ambientes temdticos.
También la performer Teresa Vila proponia acciones al publico sobre estas tematicas, lamadas
acciones con tema, que evocaba con sus textos y movimientos.

8 Espacio de encuentro entre Ixs artistas y redes de resistencia contra la dictadura, junto a la
Cinematecay al Teatro Circular.
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¥ 2

Figura 1. Nelbia Romero (1983) Ocultamientos/ Archivo de Teresita Romero/ Archives of Women
Artists, Research and Exhibitions (AWARE), 2023

En estaserie laconvergenciaentre fotografia, rostroy grabado permite documentar,
como huella, el rostro de la artista (como medio y soporte) y expandir los limites del
grabado y la fotografia.

En Sal-si-puedes se propone vivenciar la emboscada,® invitando a Ixs participantes
a realizar un recorrido entre ambientes o zonas tematicas. Algunas de estas zonas
evocan escenas de violencia —que el dispositivo presenta de forma distanciada
desde la proyeccion de imagenes—, y apelan a la inmersion sonora-visual. Durante
el recorrido por los pasillos estrechos, sonidos e imagenes se imbrican con los
elementos plasticos —telas manchadas de rojo, maniquies, cajas—[Figura 2].

9 Esta masacre es referida por la historiografia (Abella, 2014) como una emboscada hacia Ixs
charrdas, que el primer presidente democratico, Fructuoso Rivera (1784-1854), le encomienda
al militar Juan Lavalleja para proteger la propiedad privada de ciertos sectores. Lavalleja
organiza un encuentro con los caciques en Punta de Queguay, con la excusa de organizar la
proteccion de tierras. Asesina a un cacique y eso desata el enfrentamiento, que en realidad fue
la masacre de Ixs indigenas.
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PASAJE  GALERIA

Figura 2. Nelbia Romero (1983), Sal-si-puedes Plan de instalacién/ Archivo de Teresita Romero/
AWARES, 2023

La proyeccion de imagenes de la performance del grupo Danza Babinka'® evoca
momentos de la masacre desde los movimientos de danza contemporanea. Las
corporalidades de las mujeres en movimiento, despierta afectaciones, pero no
identificacién; ya que la masacre es solo evocada.

Hacia el final de la propuesta, luego de atravesar la tolderia, se propone un espacio
con fragmentos de maniquies de cuerpos femeninos —manchados de rojo—
arrumbados, y cajones con cuerdas —como atatides o celdas—I[Figura 3].

Desde una aproximacion sistematizada de los modos que tomé el uso de las
tecnologias sonoras y visuales en esta obra, como dispositivos retensionales,
se identifica el uso experimental del video y la construccion de la ambientacion
expandida a partir de diferentes materialidades. A partir la perspectiva de la
intermedialidad (Kattenbelt, 2008) interesa aqui analizar el desplazamiento/flujo
de aquellos procedimientos y/o cédigos que se trasvasan de un medio a otro: de
los mass media a la imagen videoelectrénica, de las acciones y ambientaciones
tematicas al montaje cinético-escultural. En esta direccién se realiza un analisis
de los materiales recopilados para proponer algunas categorias [Figura 4], como
primer modo de anudar estética y técnica.

10 El grupo Babinka estaba formado por 12 mujeres del campo de la danza de Montevideo. Con una
organizacion horizontal y cooperativa aportaron al campo cultural de la transicién democratica
desde la apropiacién del espacio publico y una funcién social para la danza.
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Figura 3. Nelbia Romero, Sal-si-puedes (1983), foto de inst
AWARE, 2023

ARTES \ Cine
ESCENICAS “)
Y PERFORMATICAS d Teatro

ARTES .
PERFORMATICAS Video
ARTES
VISUALES 1
Danza,
ARTES Artes corporales

ESCENICA
S S Video

ARTES Massmedia (TV)
PERFORMATICAS
Reproductor de
ARTES audio
ESGEN/OAS :\;J:I)kman, parlante,
ARTES Procedimienr
PERFORMATICAS de Amplificacién

y/o reduccion

alacion/ Archivo de Teresita Romero /

CODIGOS Y PROCEDIMIENTOS (@ APARATOS

IMAGEN AUDIOVISUAL ESCENIFICADA

uso de la iluminacion, la profundidad de campo,

la masica y el montaje de acciones en puestas

escénicas como modo de crear la imagen

audiovisual

(La organizacién negra, Grupo Teatro Libre,
Ramaén Griffero, Verénica Artagaveytia)

IMAGEN VIDEOELECTRONICA
CORPORIZADA EN DIFERIDO

uso del video en instalaciones y acciones
para escenificar/actualizar secuencias de
acciones de oftros registros espacio-
temporales.

(Verénica Artagaveytia, Nelbia Romero)

IMAGEN VIDEOELECTRONICA
CORPORIZADA EN DIRECTO
uso del video con tomas en directo TV de
las acciones en vivo, en instalaciones y
pUEStES en escena.
(La organizacion negra , Las Yeguas del
apocalipsis)

——

Fl;

SONIDO CORPORIZADO DESDE APARATOS
PROTESICOS

amplificacién , reduccioén y/o extrafiamiento de lo
sonoro desde walkman y equipo reproductor

(Las yeguas del apocalipsis, La organizacién negra,
Clemente Padin)

——

Figura 4. Micaela Suarez (2024), Diagrama de Medios, plan de tesis

En Sal-si- puedes se registra:

a- El sonido reproducido desde un parlante como experiencia sonora propioceptiva
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que defino como sonido corporizado desde aparato protésico.

b- La proyeccion de imagenes desde y hacia distintos soportes como ambientacion
0 accién expandida como: imagen videoelectrénica corporizada en diferido.

d- Las mediaciones entre distintos coédigos y procedimientos de diferentes
disciplinas como el montaje de la escultura y la imagen cinética del video, y la
proyeccion videografica en la coreografia-registro.

La instalacion, como una propuesta para atravesar laemboscada, conjuga un ambiente-
accioén a través de la utilizacion de técnicas de reproduccion de la imagen, de lo sonoro
y de diversos materiales. El montaje cinético-escultural configura una interfaz en el
disefio de las materialidades como las telas manchadas, los cajones intervenidos con
sogas, los maniquies, la disposicion de los textos-documentos y la proyeccion de la
performance. Se puede identificar una tensién entre el tratamiento conceptual y la
inmersion sensorial propuesta durante el recorrido. Las proyecciones de las fotografias
de Carlos Etchegoyen y la reproduccion de la banda sonora de Fernando Condén y
Carlos Da Silveira, que estaban organizadas como unidades audiovisuales, remiten a un
concepto cercano al videoarte. Lo audiovisual es creado desde la instalacién-recorrido
con la proyeccién expandida al espacio, de las imagenes fotograficas, y el montaje de
lo sonoro. El tratamiento conceptual y sensorial, propio de las corrientes de «inicios del
videoart» (Alvarez Cozzi & Aguerre, 2007, p. 16) se enmarca en esta obra. En este caso
el registro de la performance de danza se realiza con fotografias, y éstas se proyectan
en la obra, estableciendo una relacién entre la concepcién audiovisual y la corporalidad
[Figura 5].

Nelbia Romero, é‘a!‘-?um’rs [Sors si tu le peux], 1983, documentation
de la performance 2. Rito[2. Rituel], photographie noir et blanc, 40 x
29 cm © Courtesy Teresita Romero Cabrera

Figura 5. Nelbia Romero (2024), Sal-si-puedes foto de performance/ Archivo de Teresita Romero/
AWARE 2023
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La propuesta sonora opera como un sonido corporizado desde una aparato protésico que,
actualiza un pasado histérico en la experiencia del presente y conecta temporalidades
aparentemente disimiles. La masacre y la emboscada, la tortura y la muerte se
conceptualizan, a la vez que se vivencian. La imagen video electrénica corporizada en
diferido permite un distanciamiento y una reelaboracién que apela a la construccion
de la memoria de un pasado —el suceso de 1831 y el registro de la coreografia— en la
trama de un presente —el contexto castrense contemporaneo a la obray la instalacion-
obra—. La proyeccion, como actualizacion de un registro de la performance que evoca
la masacre de 1831y la reelaboracion presente de los archivos histéricos —documentos
del siglo XIX reinterpretados en un texto de reflexion histérica— permiten distanciar la
alusion al pasado histérico desde la reflexividad. La propuesta-accion de atravesar la
emboscada —desde los ambientes creados y temporalizados por laimagen proyectada—
actualiza ese pasado en la vivencia dramatica —desde la accion— con referencias
del presente dictatorial. Asi la sincronia propia de la narrativa de lo audiovisual se
interrumpe. Se entrelazan diferentes temporalidades y, desde la estrategia intermedia,
se asume la técnica como una herramienta, para documentar desde el cuerpo, en la
interfaz, los procesos de produccién de las memorias colectivas.

Con la nocioén de Interfaz para documentar con el cuerpo resulta interesante recuperar
la potencia de la accién como proceso cognoscitivo y testimonial, como un hacer desde
el cuerpo que proporciona pruebas/experiencias para conocer o actualizar memorias.
El concepto de retencion terciaria® (Stiegler, 2004) permite, asimismo, problematizar
esta relacién entre obra de arte y temporalidad, registro y reproductividad.

La obra de Nelbia Romero, en el devenir de su despliegue técnico, con su aspecto
desviacional, visibiliza el vinculo técnica-memoria denominado gramatizacion. La
obra discute la reproductividad técnica y su sincronia temporal desde la propuesta
de un montaje cinético escultural. En esta propuesta el uso de la imagen video
electronica corporizada en diferido, el sonido protésico y las distintas materialidades
de la instalaciéon —maniquis, sogas, pinturas— irrumpen los estatutos tradicionales
de la escultura y de la imagen audiovisual. En un juego donde el recorrido opera por
acumulacion de impresiones y retenciones, la obra da como resultado la proyeccion
de la emboscada, ya no en una sincronia de las conciencias, sino en una memoria
corporal. Sal-si-puedes en su interfaz propone desarticular las dicotomias accion/
retencion, publico/privado, cuerpo/territorio, reproduccién/acumulacion, y evidencia la
memoria como accion y la técnica como dispositivo de saber/poder. Esta instalacion-
obra no representa, ni referencia, sino que da forma —performa— en el acontecer de la

11 La relacion memoria y dispositivo es abordada por Bernard Stiegler (2004) a partir de la
exteriorizacion de la memoria, conservada en un objeto temporal. Para el autor la memoria se
establece gracias a la exteriorizacion de las retenciones en diversos soportes. La «retencién terciaria»
0 memoria externa, estaria constituida por los dispositivos de gramatizacion y sus diferentes
soportes. Segun Stiegler desde la revolucion tecnolégica y el avance de la reproductividad técnica
se produce una sincronizacion de las conciencias.
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accioén. ¢Qué performa? juna idea? ¢una imagen? Per-forma la memoria. En la interfaz
que habilita esta préactica, se produce una sincronia mimética entre la produccion y la
recepcion, entre el sery el hacer. Un tocarse, entre sensaciones, recuerdos, y registro/
percepcion una: forma-de-memoria.*?

En este caso la obra de Nelbia Romero en su forma de gramatizacion nos trae preguntas
desde un juego con los tiempos, los territorios y las corporalidades. Desde el cuerpo/
obra como superficie de contacto —en clave de sus dindmicas intermedias como
Interfaz (Suarez, 2023b)— se puede considerar que Sal-si-puedes produjo formas-
de-memorias, donde accion y retencién se unen como estrategia de produccion para
recuperar la fuerza social como memoria colectiva.

Desde este marco es interesante problematizar cémo esta interfaz activa la dindmica de
acciony retencion, superando la distincién archivo/repertorio desde la re-produccién de
flujos sonoros, visuales, elementos materiales y practicas corporales. Es decir, cémo la
reproduccion a partir de un abordaje desviacional de la técnica trasciende los estatutos
dicotémicos con sesgos modernos de: original y copia, sincronicidad espacio-temporal,
obray registro, directo y diferido.

Sal-si-puedes activa practicas performativas (De la Puente, 2013) para la materializacion
afectiva de los sentidos del pasado en una apuesta desviacional, tanto de la técnica como
de la politica. Entre arte y facto algunas practicas conjugan demandas y herramientas
de los movimientos de DD.HH, de los feminismos, y de las artes desde una forma otra
de la técnica. Esto nos posibilita comprender que los procesos de produccion de las
memorias colectivas forman parte de debates epistemolédgicos en los que subyacen
vinculos subterraneos y fuerzas afectivas, que imantan y/o repelen las conexiones entre
temporalidades y espacialidades que abarcan diferentes momentos del pasado reciente.
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RESUMEN

El articulo analiza algunas placas de vidrio utilizadas en las clases de Cosmografia en el
Colegio Nacional de Buenos Aires entre 1912 y 1949. Estas placas reproducian dibujos,
pinturas y fotografias asociados a la astronomia, que circulaban en importantes
instituciones cientificas de la época. Algunas placas, etiquetadas como imaginarias,
representaban objetos inaccesibles a la observacién directa, como el interior del Sol
o de los crateres de la Luna. Otras, que ofrecian fotografias del paisaje lunar eran
consignadas como ideales. El articulo explora histéricamente el uso de la imaginacion
en la creacion de estas imagenes astronémicas, destacando la combinacion de la
observacién con la imaginacion disciplinada, subrayando la complementariedad entre
las practicas fotograficas y las técnicas artisticas del dibujo y de la pintura.

PALABRAS CLAVE
placas de vidrio; fotografia; proyecciones luminosas; ensefianza secundaria; astronomia

ABSTRACT

The article analyzes some glass plates used in the cosmography classes at the Colegio
Nacional de Buenos Aires between 1912 and 1949. These plates reproduced drawings,
paintings, and photographs related to astronomy that circulated in important scientific
institutions of the time. Some plates, labeled imaginary, depicted objects inaccessible
to direct observation, such as the interior of the Sun or the craters of the Moon. Others,
offering photographs of the lunar landscape, were consigned as ideal. The article
historically explores the use of imagination in the creation of these astronomical
images, highlighting the combination of observation with disciplined imagination, and
emphasizing the complementarity between photographic practices and the artistic
techniques of drawing and painting.
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glass plates; photography; luminous projections; high school education; astronomy
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Hace unos afios, sefialaba que, en la constitucién de imaginarios sobre el espacio,
la difusion de las imagenes de la astronomia en la educacion publica argentina
merecia ser mas investigada (Rieznik, 2011). Sin dudas, la digitalizacién del acervo
de placas de vidrio usadas para las proyecciones luminosas del Colegio Nacional
de Buenos Aires (CNBA) entre 1912 y 1949 es un paso importante dado en esa
direccién.! En este articulo se analizaran aspectos de la historia de las imagenes
de algunas de las placas que gozaban de estatuto cientifico y eran utilizadas para
la materia Trigonometria y Cosmografia, de sexto afio. Los objetos capturados por
estas diapositivas eran dibujos, gréaficos, pinturas, grabados o fotografias.

Algunas de las diapositivas que se analizaran se consignaban como imaginarias en
los titulos escritos sobre sus laterales. Valgan como ejemplos: «corte imaginario
de una mancha solar» [Figura 1]; «Corte imaginario de los crateres para explicar
la formacién del redondel anular y el cono central» (6649)? o «Representacion
imaginariadel sol, con manchasy protuberancias» (6656). Si bien estas expresiones
plasticas se diferenciaban de otras de la misma época que fueron consideradas
tan solo como fantasias —por ejemplo, las que transformadas en grabados o
litografias ilustraron novelas de ciencia ficcibn— se vera que la singularidad de
estas imagenes no esta ligada a la carencia de trazos artisticos ni a la ausencia de
la imaginacion en su confeccion. En el segundo apartado se propone un recorrido
histdrico por las imagenes de este tipo, desde el origen de la astronomia moderna,
que servira para entender cémo lo imaginario aqui consignado intervenia en la
construccion de las ciencias modernas.

Por otro lado, analizaremos algunas fotografias del acervo, que no son del paisaje
lunar, aunque asi se consignen, sino de modelos de yeso sobre madera que
reconstruyeron esa vista basandose en dibujos realizados mientras se observaba
por el telescopio. Debe aclararse que, desde el origen de la técnica fotografica, los
cientificos se entusiasmaron con la posibilidad de que las imagenes «<mecanicas»
les permitieran prescindir en sus registros de la subjetividad humana, fuente
de errores diversos. Esta esperanza se ha denominado «objetividad mecanica».
No obstante, algunas de estas piezas llevaban inscripta en su borde una nocién
que solo es posible de constituirse mediante la intervencién de una «subjetividad
disciplinada». Se trata de la palabra «ideal»; por ejemplo, en: «Region lunar ideal,
elevada seglin Nasmyth y Carpenter» [Figura 2]. El trabajo de elaborar criterios para
construir tipos ideales no solo es subjetivo, sino que debe responder a protocolos
establecidos que requieren entrenamiento y disciplina. En el tercer apartado

1 Las iméagenes utilizadas en este articulo son gentileza del proyecto dirigido por Marina Gutierrez
De Angelis «Proyecciones luminosas». Codigo: V69-UBA17185. 2022. Ministerio de Educacién de la
Argentina; Colegio Nacional de Buenos Aires y Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos
Aires.

2 Los numeros que aparecen en el texto entre paréntesis se corresponden con el nimero de catélogo
del acervo digitalizado por el proyecto referido en la nota 1.
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se mostrara, a través de la genealogia de estas imagenes, una de las maneras
especificas en que se desarrollaba esta tensién entre el ideal de la objetividad
mecanica y la actividad de la subjetividad disciplinada (Daston & Galison, 2007;
Crary, 2002).

Figura 1. Corte imaginario de una mancha solar. Acervo CNBA N.° 6661
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Figura 2. Regidén lunar ideal, elevada segtin Nasmuyth y Carpenter. Acervo CNBA N.° 6650
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Ademas, se vera que estas fotografias se complementaban con dibujos y pinturas.
Las imagenes del acervo incluyen también pinturas de paisajes y mapas lunares
que confeccionaba el mismo autor de las fotografias, valga como ejemplo «Eclipse
de Sol en la Tierra visto desde la Luna» [Figura 3].

Figura 3. Eclipse de Sol visto desde la Luna. Acervo CNBA N.° 6651

Situando histéricamente esta placa, en el tercer apartado, veremos como en los
observatorios modernos las técnicas del dibujo y de la pintura acompafiaban al
desarrollo de la fotografia. Ello servird también para reconstruir el origen de otra de las
placas cuya inscripcion dice: «Eclipse de sol en la Tierra visto desde la Luna» [Figura 4].

Figura 4. Eclipse de sol en la Tierra visto desde la Luna. Acervo CNBA N.° 6719
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La genealogia de la Ultima placa a analizar esta asociada a una pintura del paisaje
lunar realizada por el director de un observatorio astronémico. La placa contiene la
siguiente referencia de catalogacion «La Tierra vista desde la Luna en el momento
del cuarto creciente —cuarto menguante de la Tierra— Dibujo del Prof. Dr. Weinek»
[Figura 5]. En el acervo existen, ademas, otras tres placas con dibujos de Ladislau
Weinek (6631, 6632, 6634).

Figura 5. La Tierra vista desde la Luna en el momento del cuarto creciente — cuarto menguante de
la Tierra. Acervo CNBA N.° 6636

Todas estas imagenes circularon profusamente desde el siglo XIX en importantes
instituciones cientificas internacionales y pueden considerarse como imagenes
técnicas de la astronomia, es decir, una forma activa de pensamiento que
interviene en la construccién del conocimiento cientifico (Bredekamp, 2015). En los
siguientes apartados se propondra una genealogia que apunte al origen del estatus
de cientificidad adherido a ellas al llegar al CNBA. Creemos que, contrariamente a
lo sostenido por el ideal de la «objetividad mecénica», las practicas involucradas en
las imagenes de este acervo muestran la complementariedad de la fotografia con
las figuras ideales e imaginarias que la precedieron, asi como la importancia de la
«subjetividad disciplinada» en la confeccion de todas ellas.

ARTISTAS Y ASTRONOMOS EN LA ASTRONOMiA MODERNA

Un breve recorrido histérico de sobre el modo en que la nocién de lo imaginario
y la imaginacién se asumieron en el origen de la astronomia moderna, ayudara
a entender el sentido de esta alusién en los bordes de diapositivas de dibujos y
pinturas, como sucede en el caso de la figura 1.
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En el Mensajero de los Astros, Galileo Galilei, en contrade la idea de perfeccion celeste
e imperfeccion terrestre, defendia el sistema copernicano esbozado en 1542 que
quitaba a la Tierra del centro del cosmos (Galilei, 1610). En el cosmos antiguo, habia
regiones diferentes. Una regién imperfecta y corruptible en la Tierra y una perfecta,
armonica y no sometida al cambio a partir de la Luna. Parte de esa historia de la
astronomia también se ensefiaba con las placas en el CNBA durante la primera mitad
del siglo XX. En las proyecciones luminosas del CNBA dos diapositivas apuntaban
directamente a este tema bajo los titulos respectivos de «sistema solar antiguo de
Tolomeo» (6619) y «Sistema solar de Copérnico y velocidad de los planetas» (6620).
Lafantasiay laimaginacién ocuparon un papel fundamental en la historia del cambio
de estas imagenes del cosmos promovido por Galileo.

Mediante el dibujo primero y luego con tipografias, Galileo registraba por primera
vez las imagenes de los satélites de Jupiter que observaba a través del telescopio.
Fungian como prueba de que no todo giraba en torno a la Tierra. Ademas, publicaba
uno de los primeros grabados de la Luna telescépica. Entre los siglos Xl y XVII la
mayoria de los escritores sostenia que el cuerpo lunar era denso y que las partes
mas 0 menos opacas se debian a que esa densidad era variable. Galileo, en cambio,
buscaba mostrar que los efectos de luz y sombras sobre la Luna eran el resultado
de que alli se podian encontrar picos y valles, similares a los de la Tierra. Lejos
de la Luna perfecta de la tradicién anterior, Galileo dibujaba lineas arrugadas y
sinuosas que imaginaba que se correspondian con relieves, que proyectaban luces
y sombras que cambiaban con las horas, como lo hacian en la Tierra. Eileen Reeves,
en torno a la cuestion de la sustancia lunar, afirma que el enfoque de Galileo estuvo
deliberadamente tomado de términos y técnicas desarrolladas por los propios
pintores, que él mismo habia aprendido en sus clases de arte (Reeves, 1997). En
ese momento histérico, que puede considerarse como el que va conformando los
criterios sobre qué debe ser considerado, y qué no, como una imagen técnica para
la astronomia moderna, proliferaban tratados que eran guias para los pintores,
con preceptos sobre perspectiva, color y composicién que se combinaban con
rigurosas explicaciones fisicas y dpticas.

En particular, Reeves apunta a la técnica usada por los artistas para representar
la luz secundaria, que es la iluminacién tenue que ocurre cuando una fuente
de iluminacion es reflejada por una superficie y dispersada sobre una segunda
superficie. Galileo usaba esta nocién para argumentar que la Tierra opaca era
capaz de reflejar la luz del sol e impactar en la superficie lunar, permitiendo que se
pudieraver la parte que no estaba iluminada de maneradirecta por el Sol. Sinuestro
planeta era capaz de enviar esa luz al espacio, se igualaba a la Luna y a los demas
cuerpos del sistema solar. Era una prueba mas en defensa del copernicanismo
(Reeves, 1997). También se la llamaba Luz cenicienta, y asi se consignaba, por
ejemplo, en 1925 como item del programa de cosmografia del CNBA.
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Esta ruptura planteada por Galileo estuvo fuertemente imbricada con la
imaginacion artistica disciplinada en la que se habia formado y produjo un cambio
en las imagenes técnicas de la astronomia. Ademas, debe sumarse otra disrupcion
mas sefialada por Reeves. En tradiciones iconogréficas de entonces se asociaban
las propiedades de la Luna con las de la Virgen, fundamentalmente, a través
de la pureza y transparencia de ambas. Esto explica lo inapropiado que parecia
asimilar un cuerpo manchado, opaco y cubierto de fracturas con las imagenes
de la Inmaculada Concepcidn. Son muy interesantes los rasgos pictéricos de los
argumentos con que se confrontaba a Galileo. Se sostenia que el relieve observado
en la Luna era una ilusién como la que generan los pintores en sus telas, ya sea
por pigmentos o por materias desparejas en la composicién de la superficie que,
en rigor de verdad, era lisa. O bien se afirmaba que esas rugosidades estaban
cubiertas con una materia transparente que hacia de la Luna un cuerpo liso,
similar a la materia transparente de las esferas del sistema geocéntrico. Inclusive,
le espetaban a Galileo que las sombras cambiantes en apenas algunas horas sobre
la superficie lunar eran como la ilusién que se generaba cuando un pigmento sobre
una tela cambiaba su tonalidad segln el angulo de visién del que se observaba.
Galileo respondia que eso era imposible, porque dada la distancia, desde la Tierra
no podriamos observar esos cambios de angulo.

Como parte de estas discusiones se incrementd la circulacién de dibujos y mapas de
la Luna con posteridad a la invencién del telescopio, asi como de ilustraciones que
mostraban diferentes accidentes y relieves de los astros de nuestro sistema solar,
similares a los de la diapositiva de la figura 1. Nydia Pineda (2017) ha mostrado la
importancia del estudio de la cultura impresa para entender que el lenguaje visual
acerca de las imagenes de la Luna no s6lo estuvo basado en debates disciplinarios
de la astronomia, sino conformados por relaciones sociales entre astronomos,
vendedores de instrumentos, grabadores, imprenteros, maestros y aprendices. El
Mensajero de los Astros forma parte de una tradicién en la que las imagenes de la
Luna son publicadas en defensa de las teorias que sostienen quienes las publican,
pero también dando promocién a los instrumentos para generar esas imagenes.
La imagen de la Luna se volvié una mercancia adaptable a diferentes argumentos,
que eran compatibles con distintos circuitos comerciales.

Ya en el siglo XIX, los intereses comerciales por detrds de la circulacién de
imagenes astronémicas se habian multiplicado y estaban mediados, ademas, por
los actores que impulsaban las flamantes tecnologias de la visién que se sucedian
con velocidad. Entre estas, la de la cdmara fotografica. El desarrollo de esta
tecnologia contribuyd a cimentar ese camino en el que Galileo avanzaba al mostrar
las similitudes entre las caracteristicas de nuestro planeta y las de los astros. No
se trataba de que la fotografia hubiese suplantado al dibujo y a la pintura en esa
tarea, ni de que se hubiese sustituido a la imaginacion artistica. Por eso no es
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extrafio que veamos estas practicas complementandose en la serie de diapositivas
del CNBA de la primera mitad del siglo XX.

FOTOGRAFiA, DIBUJO Y ASTRONOMiA DESDE EL SIGLO XIX

Otras placas del acervo del CNBA no contenian la referencia a lo imaginario.
Sus objetos originales eran fotografias. Desde los daguerrotipos hasta el papel
fotogréfico, las distintas tecnologias que se fueron mecanizando tuvieron como
campo de experimentacion el de las luces emitidas o reflejadas por los astros. Los
didlogos y préacticas conjuntas entre astronomos y fotdégrafos son bien conocidos
por los historiadores. Las imagenes del cielo nocturno se multiplicaron en las
exposiciones fotograficas del siglo XIX mientras los dispositivos fotograficos se
iban adosando a los mas modernos telescopios. Charlotte Bigg (2018) sostiene que
mas bien que pensar en como la fotografia se aplicé a la astronomia, deberiamos
considerar como sus practicas estuvieron mutuamente constituidas. Algunas
de esas fotografias de la Luna se encuentran en el acervo del CNBA. Como ya
comentamos, frecuentemente se ha asociado la camara fotogréafica a la nocién
de la busqueda de «objetividad mecanica», a la esperanza de que el dispositivo
permitiera evitar la subjetividad humana que se colaba de la mano de los artistas
en las ilustraciones cientificas (Daston & Galison, 2007).

Omar Nasim (2018) es unode los autores que estudia especificamente las fotografias
quedieron origen a diez de las diapositivas del CNBA (6642 a 6651), entre ellas las de
las figuras 2 y 3. Estas estan contenidas en un libro de Nasmyth y Carpenter (1874).
Nasmyth habia presentado sus imagenes en importantes espacios cientificos de
su época como la British Association for the Advancement of Sciencie [Asociacién
Britanica para el Avance de la Ciencia] de Birmingham o, en la Royal Astronomical
Society [Real Sociedad Astrondémical y la Royal Institution of Great Britain [Real
Institucién de Gran Bretana] en Londres. Ademas, circularon en innumerables
exposiciones y terminaron en museos de ciencias donde se exhiben hasta nuestros
dias. Nasim muestra como Nasmyth también hacia circular modelos de yeso en
instituciones de punta que discutian ciencias geoldgicas. Sus imagenes de la Luna
estaban formateadas e intervenian en los debates geolégicos de su época sobre
cémo se originaban las montafas, tanto en la Tierra como en la Luna. La discusion
se desarrollaba en instituciones que bregaban por comprender la constitucién de
importantes recursos naturales que se querian explotar.

Mariana Rubio (2024) comenta en su tesis doctoral que en la astronomia, la practica
de fotografiar modelos en tres dimensiones era comun en la época. Probablemente
John Herschel habia mostrado a Nasmyth las fotografias a los modelos lunares que
él mismo habia hecho en 1842. Inclusive muchas fotografias de la Luna desde el
telescopio fueron recortadas, comercializadas y descriptas como paisajes lunares
(Rubio, 2024). Es el caso de una de las placas del CNBA en la que puede leerse
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«paisaje lunar segun fotografia de los hermanos Henry» (6724). La novedad de las
imagenes de Nasmyth, dice Rubio, era que incluia modelos vistos desde una mirada
horizontal al terreno lunar, como si estuviéramos ahi. Este angulo de corte, que
permitia contrastar el perfil de las cadenas montafiosas, es el que se corresponde,
efectivamente, con la figura 2. Rubio y otros autores analizaron cémo estos paisajes
fueron un ideal de representacion con una intencién realista, que simulaban
tomas desde un punto de vista que hasta ese momento era imposible de percibir.
Rubio retoma lo dicho por Nasmyth en el prefacio del libro en el que justificaba
y explicaba la tendencia irresistible de la mente a ir mas alla de lo realmente
observable, limitado por la distancia y por nuestro particular punto de vista,
completando lo observado con ayuda de la razén y de la analogia. Efectivamente,
Nasim habia mostrado como fue que no so6lo la observacion telescopica, sino
también la imaginacion, habian tenido un papel importante en la construccion de
los moldes. Nasmyth consideraba sus fotos como imagenes cientificas, justamente
como producto de ese trabajo combinado de la imaginacién y la razon (Nasim,
2018).

Los moldes e imagenes de Nasmyth circulaban como imagenes técnicas y no como
ilustraciones de ficcién o fantasia. Como otras representaciones de los paisajes
lunares dibujadas por astrénomos, estas ensefiaban el modo en el que debia
observarse y cémo se podian educar ojos y las manos para construir imagenes
de similares caracteristicas. Nasim remarca la habilidad manual de Nasmyth
como fundamental para la construccion de esos moldes de yeso, que luego serian
fotografiados. Este ingeniero escocés, hijo de un reconocido pintor, practicaba de
manera amateur la astronomia con un telescopio de su propia confeccion y tenia
dialogos fluidos con astrénomos, pero ademas era famoso por inventos mecanicos
para el desarrollo tecnoldgico industrial. Los archivos de Nasmyth son una prueba
de la complementacién entre técnicas. Junto a las fotografias se encuentran
cientos de dibujos técnicos y graficos para trabajos de ingenieria, construccion de
dispositivos mecanicos y planos, dibujos de edificios y paisajes, bocetos hechos en
una variedad de técnicas, ya sean tintas, lapices o acuarelas (Nasim, 2018).

La figura 4 también puede emparentarse histéricamente con las pinturas de
Nasmyth. Se trata de una obra sobre el eclipse de sol en la Tierra visto desde
la Luna originalmente exhibida en Urania, una sociedad astronémica popular
impulsada por el observatorio de Berlin. La sociedad dependia para su sostén de
los fondos provenientes del gran publico. El telescopio ubicado en el observatorio
de esa sociedad era mostrado en otra de las diapositivas del CNBA, se trataba del
«Refractor del observatorio de Urania en Berlin» (6715). El objetivo declarado de
la sociedad, ademas de hacer investigaciones cientificas, era el de la difusion del
saber sobre la naturaleza. Apenas a dos afios de su inauguracion en 1889 habia
recibido un publico de sesenta mil personas. En el edificio de la institucién habia
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un auditorio, también denominado teatro cientifico, en el que, con auxilio de las
artes escénicas, se armaban espectaculos en los que se proyectaban imagenes
luminosas. La pintura en cuestién se iluminaba sobre una pantalla blanca con una
linterna con el poder eléctrico de seis mil velas, y formaba parte de espectaculos
como el titulado Desde la Tierra a la Luna. La idea declarada de la institucién era la
de estimular los sentidos del espectador para que les fuera mas facil aprehender
los conceptos cientificos que solo por medio del intelecto, para reforzar los, a
veces, decepcionantes avistajes a través de los telescopios de la época. El fundador
de Urania, Max Meyer tenia nutridos vinculos con sus colegas astrénomos, como
los del Observatorio de Lick, que estaban en la punta del desarrollo cientifico de
entonces. La imagen cuya reproduccion terminé en las aulas del CNBA, también
circulaba adosada a revistas cientificas, como la de la Astronomical Society of
the Pacific [Sociedad Astronémica del Pacificol, impresa en California, cuyos
editorialistas le pedian al director de Urania articulos de difusién de las actividades
que desarrollaban (Meyer, 1890).

Bigg comenta que ya en 1892 esa pintura del paisaje lunar circulaba en una guia
ilustrada de astronomia, fisica y microscopia cuya autoria pertenecia a Meyer. La
autora sefiala que estas iconografias que surgian de los observatorios populares se
sumaban alasdiscusiones cientificas (Bigg, 2018). Como parte de esos intercambios
se discutian cuestiones como los de los canales de Marte, supuestamente
avistados por Giovanni Schaparelli desde Milan entre 1877y 1882, que confirmaban
observaciones anteriores realizadas por Agelo Secchi. Los debates sintetizados en
el apartado anterior, de ruptura con el sistema ptolemaico, habilitaron también
el desarrollo de ideas sobre la posibilidad de vida extraterrestre. Astrénomos de
relieve serian referentes de estos debates, como Cammile Flammarion, cuya obra
circulaba asiduamente en las librerias de Buenos Aires. Los mapas que se usaban
para sostener la idea de vida inteligente extraterrestre también integran el acervo
de las diapositivas del CNBA, por ejemplo, aquella cuya inscripcion lateral dice
«Superficie de Marte seglin Schiaparelli» (6681). Las observaciones de Schiaparelli
fueron continuadas desde un observatorio en Arizona por el astrénomo amateur
Percival Lowell y en total se observaron unos 500 «canales» que fueron registrados
en mapas. Ya para 1909 la mayoria de la comunidad astronémica parecia no apoyar
la version de vida inteligente en Marte, por un lado porque el poder de ampliacién
de los telescopios permitié observar que los trazos de los canales perdian sus
caracteristicas lineales, por el otro, porque el desarrollo de la espectroscopia habia
permitido detectar que Marte era demasiado seco para soportar la vida (Lankford,
1997; Sheehan, 1988; Crowe, M.J., 1986). Tanto el desarrollo de los telescopios,
como el de los dispositivos que permitian detectar espectros estelares y con ellos
hacer deducciones sobre la composicion de los astros, también formaban parte
de las diapositivas del CNBA. Asi, se mostraban tanto los grandes telescopios de
los observatorios en su evolucién histérica, como los instrumentos para captar los
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espectros y algunos de los registros tomados con estos. Se trataban de imagenes
que se encontraban en las publicaciones de observatorios o en los catalogos de
comercializacion de los instrumentos.

La ultima imagen cuya genealogia resta develar, la de la figura 5, es el dibujo que
muestra a la Tierra vista desde la Luna en el momento del cuarto creciente. Su
autor, Weinek, habia sido director del Observatorio de Praga. En 1890, en la misma
revista cientifica cuyos editorialistas le pedian informacién al fundador de Urania,
Weinek escribia un articulo en el que hacia una reconstruccion histérica de la
importancia de los dibujos de la superficie lunar hasta los dias en que él estaba
escribiendo. Mencionaba alli las modificaciones en las técnicas de impresiéon que
habian contribuido a ese desarrollo. El articulo es también un instructivo sobre
formas de proceder a caracterizar paisajes lunares a partir de las observaciones
telescopicas, ensefiando como derivar, por ejemplo, las formas de los crateres
desde las modificaciones de las sombras proyectadas. El astronomo remarcaba la
necesidad de un ojo entrenado y una mano habil para poder llevar adelante estos
ejercicios selenograficos. Insistia en la importancia del cuidado de las proporciones,
asi como la busqueda de una apariencia natural en los dibujos, que se podia obtener
después de mucha practica con dibujos de paisajes y objetos terrestres.

Respecto a sus propios dibujos, Weinek observaba que su deseo era reproducir
la belleza de los paisajes lunares tan fielmente como fuera posible y que elegia
especialmente zonas en que la fotografia encontraba dificultades para el registro
debido a los contrastes de iluminacion, quedando en general las zonas oscuras
demasiado oscuras y las claras sobreexpuestas, no permitiendo dar cuenta de los
verdaderos gradientes de los tonos del paisaje. Proponia suplir las falencias de las
técnicas fotograficas de ese momento teniendo en cuenta las acciones quimicas
y Opticas de los rayos del sol al realizar los dibujos. Su técnica para los dibujos,
sobre los que luego reconstruia los paisajes lunares, consistia en dibujar con lapiz
mirando por el telescopio en sesiones de no mas de una hora y luego, en sesiones
de cuatro o cinco horas, terminarlos con pinceles y tinta. Defendia su método de
no mirar otras representaciones de estas areas que pintaba, para no estar influido
por otros ojos expertos y reivindicaba que él pintaba asi lo que podia ver cualquier
0jo comun a través de un instrumento. No obstante, reconocia que eran de auxilio
dibujos propios previos o fotografias, que le permitian fijar las principales lineas
iniciales para poder concentrarse luego en las sombras a través del telescopio
(wWeinek, 1890).

En ese articulo el astrénomo reivindicaba la maestria de la obra de Nasmyth y
Carpenter, aunque criticaba que sus imagenes fueran reproducidas sin estar
acompafadas de los dibujos originales, basados en las observaciones telescépicas.
A pesar de la critica de Weinek a Nasmyth, su propio dibujo también circulé sin
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las referencias por él requeridas, por ejemplo, como parte del primer volumen de
The Picture Magazine [Revista La Imagen] de 1893, en donde aparece la imagen y
debajo el epigrafe: «<Landscape in the Moon, Showing the Crater ‘Plato’, the Earth
is Seen Shining in the Sky Like an Enormous Moon» [Paisaje en la Luna, mostrando
el Crater ‘Platén’, la Tierra se ve brillar en el cielo como una luna enormel y cuya
autoria circula como perteneciente a la «English School» [Escuela Inglesal,
artistas que participaban regularmente de esa publicacién. Segln su propia
critica, asi publicado, habria perdido su cientificidad e ingresado en el terreno
de la imaginacién fantastica. En la placa que se proyectd en el CNBA, al menos se
conservo el origen de su autoria.

CONCLUSIONES

Para entender el estatus de cientificidad adherido a las imagenes aqui analizadas
a su arribo al CNBA se rastrearon sus genealogias. Se remarcé la importancia de la
intervencién de los artistas en los debates de la astronomia moderna, la relevancia
de la formacién artistica de los astrénomos, la imbricacién de la imaginacién
disciplinada en el desarrollo de las practicas astrondémicas. Se mostré como
estos aspectos confluian en la reproduccién de paisajes o estructuras que son
consignadas como «imaginarias» y que tienen su origen en dibujos, grabados
0 esquemas de objetos a los que nuestra vista no podia tener acceso directo, ni
siquiera mediados por los telescopios de entonces. Por otro lado, se advierte que
los dispositivos fotograficos y sus practicas, junto a las nociones asociadas a la
«objetividad mecanica» ofrecian apoyo a la nocion de cientificidad implicada en las
imagenes resultantes, inclusive en los casos en los que se fotografiaban modelos
de yeso. No obstante, la palabra «ideal» aparece asociada frecuentemente a las
fotografias de estos moldes, acentuando el caracter construido, pero experto y
disciplinado, de los dibujos que les servian de base, elaborados mirando a través
de telescopios diversos.

En la genealogia de las imagenes de este acervo pudimos ver que, a pesar del
importante papel de la imaginaciéon en su confeccién, ni las fotografias de los
moldes de yeso caracterizadas como «ideales», ni las pinturas calificadas de
«imaginarias» eran consideradas como figuras fantasticas. Por el contrario, tenian
un estatus cientificoy asi circulaban. Intervenia siempre una imaginacién pautada
por una subjetividad disciplinada, entrenada en las practicas cientificas, en la
observacion, en el dibujo, en la pintura. A investigaciones futuras les tocara analizar
qué eventuales nuevos significados produjeron esas imagenes (Buck Morss, 2009)
a partir del uso didactico yuxtapuesto (Bucari, 2021) en las aulas de este colegio,
asi como las posibles fluctuaciones de sus caracterizaciones contemporaneas
entre «<mecanicas» «ideales» «fantasticas» o «imaginarias».
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RESUMEN

A partir del andlisis de las instalaciones Puente Kyha de Claudia Cassarino, Desapego de
Celeste Massin y Blisters del cuerpo de Patricia Hakim este trabajo busca indagar en las
potencialidades de la elipsis como estrategia frente al problema de la representacion
femenina en el arte occidental. La acepcion generalizada de elipsis refiere a la omision
intencionada de algunos elementos del discurso para suscitar efectos en el espectador.
Sin embargo, en un contexto en el cual el desnudo ha sido el género por excelencia para
representar a las mujeres, la decisiéon de representar un cuerpo femenino, pero no de
manera explicita se constituye como unarespuesta politicafrente a esta «<hipervisibilidad
de la mujer como objeto de la representacion y su invisibilidad persistente como sujeto
creador» (Mayayo, 2003, p. 21).

PALABRAS CLAVE
Latinoamérica; representacion femenina; elipsis; instalacion

ABSTRACT

Based on the analysis of the installations Puente Kyha by Claudia Cassarino, Desapego
by Celeste Massin and Blisters del cuerpo by Patricia Hakim, this work seeks to explore
the power of ellipsis as a response to the representation of women in western civilization
art. The generalized meaning of ellipsis refers to the intentional omission of certain
elements of discourse to provoke effects in the viewer. However, in a context in which
the nude has been the most commonly used genre to represent or portray women,
the decision to depict a female body but not in an explicit way works as a political
strategy of representation, like a response to the «hypervisibility of women as objects
of representation and their persistent invisibility as creative subjects» (Mayayo, 2003,
p. 21).
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A partir del analisis de las instalaciones Puente Kyha de Claudia Casarino, Desapego
de Celeste Massin y Blisters del cuerpo de Patricia Hakim este trabajo busca
indagar en las potencialidades de la elipsis como estrategia frente al problema de
la representacién femenina en el arte occidental.

La acepcion generalizada de elipsis refiere a la omision intencionada de algun
elemento del discurso para suscitar efectos en el espectador. Desde el punto de
vista visual, la supresion de objetos, personajes, etc. consigue una imagen que
se percibe como incompleta, fragmentada, discontinua (Durand, 1972, p. 110).
Esta ausencia, sin embargo, «puede ser advertida en términos de sentido gracias
al contexto» (Ciafardo, 2020, p. 87). Maria Acaso (2009, p. 94) advierte que las
figuras retoricas no son originarias del lenguaje visual sino del escrito, «esto puede
producir que figuras que nos parecen muy claras en el lenguaje verbal no sean tan
faciles de clasificar en el iconico». Y ademas, «que una imagen puede tener varias
figuras retéricas a la vez».

En Puente Kyha, Desapego y la serie Blisters del cuerpo, el cuerpo femenino
es representado a partir de la figura retérica de la elipsis puesto que este esta
presente pero no de manera explicita. En todas ellas, el contexto esta dado por
algunos elementos que nos permiten reconocer la presencia/ausencia del cuerpo:
en Puente Kyha se advierte la omisién de la mujer que viste la prenda. En Desapego,
el cabelloy el espejo funcionan como una suerte de pistas que indican la presencia
de la artista. Y en la serie Blisters del cuerpo, se sugiere a partir de moldes del
cuerpo de modelos reales.

Esta capacidad paraddjica de suscitar una presencia a partir de la ausencia resulta
especialmente relevante frente al problema de la representacion femenina en el
arte occidental: Patricia Mayayo resume la relacion entre las mujeres y la creacion
artistica occidental como una <«hipervisibilidad de la mujer como objeto de la
representacion y su invisibilidad persistente como sujeto» (2003, p. 21) siendo el
desnudo el género mas utilizado para representar a las mujeres. Para John Berger

las actitudes y los valores que informan esa tradicién se expresan hoy a través de
otros medios de difusion mas amplios: publicidad, prensa, television. Pero el modo
esencial de ver a las mujeres, el uso esencial al que se destinaban sus imagenes, no
ha cambiado. Las mujeres son representadas de un modo completamente distinto
a los hombres, y no porque lo femenino sea diferente de lo masculino, sino porque
siempre se supone que el espectador ideal es varén y la imagen de la mujer esta
destinada a adularle ([1972] 2000, p. 35).

En contraposicién, a principios de los setenta las artistas feministas empiezan a
representar el cuerpo femenino de otra manera. Una forma que ya no se enfoca
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en el exterior del cuerpo, sino que busca «revelar el interior» (Nead, 2013, p. 110).
Al respecto, Andrea Geat (2019, p. 52) explica que «como el cuerpo desnudo de
las mujeres habia sido uno de los grandes temas del arte occidental, la nueva
iconografia se posicionaria gradualmente como una herramienta expresiva de las
artistas mujeres que reorganizaban la representacién del cuerpo femenino en el
arte». Para Andrea Giunta este fue probablemente el mayor giro iconografico del
siglo XX porque para el cuerpo femenino significd «una auténtica emancipacion
politica de sus representaciones» (2017, p. 2).

En estas instalaciones el cuerpo se presenta a partir de lo fragmentado, lo
discontinuo, lo incompleto, lo suprimido, lo sugerido. La decision de representar
un cuerpo femenino de esta manera puede ser una estrategia formal frente a esta
hipervisibilidad de la mujer como objeto de la representacion que denuncia Mayayo
(2003, p. 21) entre otros autores.

TEJIDO FINO, SEGUNDA PIEL

Claudia Casarino emplea la elipsis como dispositivo critico: prendas de vestir,
elaboradas entejidos diversos, aveces masculinas, aveces femeninas son utilizadas
para evocar cuerpos ausentes. Esta artista nacida en Asuncion, Paraguay en el afio
1974, estudié en el Instituto Superior de Arte de la Universidad Nacional de Asuncion
y en instituciones de Nueva York y Londres. Sobre las tematicas emergentes en su
obra, la artista explica que son aquellas que «atraviesan a las mujeres paraguayas
y del sur global: migraciones, transitos, tareas de cuidado, la no remuneracién de
las tareas de crianza y el trabajo del hogar, la invisibilizacion de los aportes que
hacemos a sociedad y al sistema que sostiene al mundo» (Casarino, s. f.). A partir
de los cuales plantea reflexiones en torno

[...] al género, la conciencia del propio cuerpo, puesto en tension por fronteras y
transitos forzados, y el espacio que ocupa el sujeto mujer atravesado por sistemas
estructurales de violencia, tanto aquella reconocible como aquella que por su
naturalizacién se torna poco visible o totalmente invisible (Casarino, s. f.).

Ala manera de Unay tres sillas (1965) de Joseph Kosuth, puente Kyha [Figura 1] es
una instalacién que pareciera traducir el signo puente a tres lenguajes semiéticos
distintos: un vestido de Ao Poi' que simula ser un puente Kyha? o puente hamaca,
una fotografia tomada desde el Puente Internacional San Ignacio de Loyola [Figura
2]y un poema de Lia Colombino que dice: «paraguaya cruza puente, puente cuelga
sobre rio parecido al mar, paraguaya cruza rio parecido a mar/ella es el puente,
paraguaya cruza rio/mar, es el puente, puente cruza rio, cruza la paraguaya sin
mar, cruza el rio, cruza rio, rio cruza, sin mar».

1 Término que en guarani que significa tejido fino.
2 Término que en guarani significa hamaca y refiere a un tipo de puente colgante que generalmente
se construye sobre rios o arroyos.
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En esta obra, la artista no se limita a presentar un objeto, un texto que lo describe y
una imagen que lo representa, sino que propone algo mas: establece una relacion
entre los signos mujer y puente para indagar en torno a experiencias femeninas
atravesadas por la frontera, en particular la frontera entre la localidad de Clorinda,
en Argentinay la localidad de José Falcén, en Paraguay.

Figura 1. Claudia Casarino (2013). Puente Kyha. Fotografia digital, archivo personal de la artista,
publicada https://www.claudiacasarino.com/es

Figura 2. Claudia Casarino (2013). Puente Kyha. Fotografia digital, archivo personal de la artista,
publicada en https://www.instagram.com/casarina/
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A partir de la figura retérica de la elipsis, esta instalacién indaga acerca del
transito de la mujer paraguaya por la frontera, uno que implica cruzar limites que
se encuentran definidos a partir de un puente y en un punto, la mujer y el puente
parecen fusionarse, cruzarse. Esto esta presente en cada una de las imagenes
que componen la obra: El objeto, es un vestido particular que, en lugar de estar
construido a partir de una blusa o canes(® y una falda, posee una blusa en cada
uno de sus lados y en el medio de la pieza, una falda sin fin que las conecta. A su
vez, este cuelga por los tirantes mediante perchas que actian como soportes y dan
tensién a la pieza, resultando en una forma curva que remite a un puente Kyha o
puente hamaca. En cuanto a la imagen, se trata de una fotografia donde se puede
ver el Rio Pilcomayo a través de un enrejado de metal oxidado, el enfoque esta
puesto en el enrejado de la baranda del puente, a través de la cual se puede ver el
paisaje desenfocado. Esta fotografia introduce la idea de una perspectiva, ya que
quien toma la foto se encuentra sobre el puente. Por su parte, el texto es un poema
que tiene como protagonista a una mujer paraguaya que cruza un puente, pero a
medida que transcurre el poema, la mujer se convierte en el puente.

Sobre sus busquedas y reflexiones en torno a la indumentaria, la artista cuenta que
su madre fue su mayor influencia, ya que «tenia un taller de tejidos, al principio,
y de costura de ropas, mas adelante» y es donde la artista empieza a «reconocer
a la indumentaria como esa otra piel, en tanto que, la ropa viste al cuerpo, pero
desnuda otras realidades» (Casarino, s. f.). En este sentido, gran parte de su
produccion artistica se caracteriza por una constante omisién de una persona que
vista estos indumentos.

En la elaboracion del vestido, la eleccion del algodén Ao Po’i no es casual, ya que
es uno de los tejidos mas representativos del Paraguay y una base fundamental de
la economia de muchas mujeres paraguayas. Segln Georgina Gluzman (2013, p. 3)
su origen se remonta a la América precolombina, se trata de una tradicién guarani
continuada en las misiones jesuiticas, pero también muy utilizada por los colonos
que recurrian a los telares indigenas para confeccionar sus prendas. Era tal la
importancia de este textil que incluso, fue utilizado como moneda de cambio. En la
actualidad, en Paraguay se han registrado mil seiscientos sesenta y seis artesanos
y artesanas que trabajan el Ao Po’i, de los cuales, el 97,7% son mujeres (Olmedo
Barchello, Achinelli Bez & Ayala Alfonso, 2016, p. 50). En una clara referencia a las
economias femeninas, Cassarino visibiliza la realidad de las mujeres paraguayas
reconociendo la labor artesanal y la herencia guarani.

Ademas, en esta obra podemos interpretar que se hace alusién a dos tipos de
puente: lo que parece ser una referencia a los cruces clandestinos y la que atafie

3 En la construccion del vestido, se refiere a la pieza superior de la camisa o blusa a la que se pegan
el cuello, las mangas y el resto de la prenda.
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puntualmente al de San Ignacio de Loyola. Por la forma que genera el vestido
y por el titulo de la obra, podemos inferir que se trata de un puente hamaca,
también conocido como colgante. Estos se caracterizan por conformarse mediante
plataformas que soportan la carga, que cuelgan por debajo de cables de suspension
mediante tirantes verticales. Ademas, son relativamente sencillos de construir,
ya que pueden hacerse con sogas y tablas de madera. Sin embargo, el que
podemos ver en la fotografia no es un puente colgante, sino de tipo viga, una mega
estructura de acero y hormigoén que utiliza grandes vigas para soportar el peso de
la estructura. En esta regién la frontera se encuentra delimitada geograficamente
por el Rio Pilcomayo y por el orden juridico de los Estados. Mediante ese contraste,
la artista representa dos tipos de transito: uno legal y uno ilegal. El transito legal se
hace por medio del Puente Internacional San Ignacio de Loyola e implica tramites
de control migratorio. El transito ilegal, sin embargo, se hace por medio de estos
puentes clandestinos, estructuras precarias de madera que la gente construye
sobre el Rio Pilcomayo para evadir el control fronterizo.

PRESENCIA MATERIAL

En las instalaciones de Celeste Massin, la elipsis se materializa a través de objetos
cotidianos —muebles, prendas e incluso cabellos— que operan como huellas de
lo ausente. La artista Nacida en Chaco, Argentina en el afio 1980, se ha formado en
la Facultad de Artes, Disefio y Ciencias de la Cultura de la Universidad Nacional del
Nordeste, en los Programas de Clinicas de Produccion y Analisis de Obra del Fondo
Nacional de las Artes, en residencias y campamentos artisticos curatoriales.

Desapego se exhibid por primera vez en el afio 2014, en el marco de la muestra
Cosas nuestras: sobre la diversidad en el imaginario de lo femenino que fue curada
por Roxana Toledo y tuvo lugar en la sala 2 del Museo de Bellas Artes René Brusau,
de la Provincia del Chaco. En cuanto a la muestra, la curadora dice que:

[...] motivada por el indice de violencia hacia las mujeres que se puede notar en la
provincia, propone una muestra que gira en torno a las creencias, modos de ser y
hacer en relacion a la conformacion del imaginario de lo femenino, es decir, sobre
los distintos modelos y representaciones que se producen en relacion a la mujer y a
lo femenino, en el imaginario de una sociedad (R. Toledo, comunicacién personal, 16
de abril de 2024).

Formalmente, la obra [Figuras 3 y 4] es una instalacion/objeto de 1,50 x 1,60 X
0,80 metros conformada por un banco y dos espejos, uno de ellos se apoya sobre
el banco y a su vez, sobre el espejo se apoyan una especie de ovillos irregulares
hechos a partir del propio cabello de la artista. Ademas, hay una delimitacion del
espacio lograda por medio de un semicirculo de vinilo ubicado debajo del banco
que podria remitir alo intimo. La presencia del cabello humanoy el espejo, sugieren
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la presencia de un cuerpo, la posibilidad de reflejo refuerza esta idea. Al respecto,
la artista sefiala que se trata de elementos que confluyen en una «singular relacion
de influencia, representacién y negacion de si mismos» y que busca abordar en su
obra «la imagen de la mujer, los modelos de belleza en nuestra sociedad, lo que
una es, lo que desea ser, la imagen que se espera» (Celeste Massin, s. f.).

Si bien, esta instalacion refiere a un cuerpo, este no aparece de forma explicita,
sino que esta representado nuevamente por medio de la figura retérica de la
elipsis. En una escena que remite a la intimidad de un bafio, podemos ver dos
espejos: uno que se dirige al espectador y otro que esta ubicado de modo tal que
no permite el reflejo de quién observa. Sobre este Ultimo, se apoyan estos ovillos de
pelo que la artista fue modelando con los dedos y que, por su forma, nos recuerdan
a las crisalidas de las mariposas. La decision de incluir su propio cabello en la
instalacion nos permite identificar en esta obra la presencia material de la autora,
un guifio similar al de Clara Peteers que se retrataba a si misma en los reflejos de
las superficies brillantes de los objetos representados en sus bodegones.

Elespejoesunelementoqueaparecede manerarecurrenteen la pinturaoccidental,
sobre todo en desnudos femeninos. En algunas de ellas, el mismo representa la
vanidad o se utiliza como un recurso para que la mujer que protagoniza el cuadro
mire hacia afuera del mismo, es decir, hacia el espectador (Berger, [1972] 2000, p.
29). Sin embargo, el espejo también refiere al punto de vista, esta obra en particular
plantea dos: el de la mirada del otro y el de la mirada hacia una misma, definida
por el reflejo, que no podemos ver, de la mujer que protagoniza esta escena intima.

Figura 3. Celeste Massin (2014). Desapego. Fotografia digital, archivo personal de la artista,
publicada en https://celestemassin.wixsite.com/celestemassin
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Figura 4. Celeste Massin, Desapego (2014). Fotografia digital, archivo personal de la artista,
publicada en https://celestemassin.wixsite.com/celestemassin

FUERA DE STOCK

En la obra de Patricia Hakim, la narrativa visual se articula a través del vacio
presente en envases, blisters, botellas antropomorfas u otros recipientes, que
evocan la ausencia del cuerpo, especialmente el femenino. Estos, lejos de ser
meros contenedores, operan como metaforas de lo incompleto. La artista nacio
en CABA, Argentina, en 1963, es egresada de la escuela Nacional de Bellas Artes
Prilidiano Pueyrredon y de la Escuela Superior de Bellas Artes Ernesto de la
Carcova. En su extensa carrera trabajo con sistemas de produccién industriales,
de termoformado, en investigacion de materiales y en colaboracién constante con
el disefiador industrial Jorge Chernoff. Su trabajo propone una desfetichizacién del
objeto artistico, sobre el que indica: «No me interesaba el objeto per se artistico
sino lo que uno podia proponer, y tampoco me interesaba la idea del mercado,
sino el del arte como una herramienta de transmision y luego de construccién»
(Patricia Hakim, s. f.).

Blisters del cuerpo es una serie de objetos, instalaciones y site specifics realizados
en el aflo 1999 donde la artista construye envases plasticos para partes del cuerpo
realizados mediante el proceso de termoformado. La misma esta compuesta por
varios objetos y/o instalaciones: S/T es un objeto compuesto por aproximadamente
50 moldes superpuestos de una mama, que fueron troquelados para dar forma a
estos envases plasticos transparentes. Los moldes se encuentran unidos entre si
por medio de tubos separadores de bronce zincado y apoyados sobre una base que
imita el acero inoxidable. Paula, Ingrid, Alicia es una serie de retratos compuestos
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por envases termoformados de bocas, narices y mentones. S/T [Figura 5] es una
instalacion de site specific compuesta por ocho blisters de bocas, narices y mamas
que cuelgan de la pared por medio de ganchos blancos, dos espejos rectangulares
y un cesto de basura donde también se colocaron algunos de ellos. En cuanto a
su construccion, estos son resultado de un complejo proceso que implica, por un
lado: la construccion del molde y por otro, el troquelado. La construccion del molde
inicia con la obtencién del negativo, el cual se hace a partir del calcado con latex
sobre el cuerpo de modelos reales que, en este caso, fueron seis. Este negativo, a
su vez, se llena de yeso para obtener un positivo que luego se copia en fundicion
de aluminio y asi obtener las matrices que luego seran utilizadas para finalmente
lograr el molde mediante el termoformado de PVC. Para su troquelado, estas piezas
son colocadas en una prensa que tiene una matriz con la forma y dimensiones de
los envases que podemos ver en las imagenes y que tiene la particularidad de dar
un golpe seco y contundente sobre la pieza de PVC, logrando un corte limpio de la
pieza.

En esta serie, la artista «plantea un juego alegérico entre el arte, el cuerpo, el
consumo, el estereotipo, la (in)satisfaccion y el anhelo» (Patricia Hakim, s. f.).
El cuerpo femenino es presentado de forma fragmentada, mediante moldes de
material transparente que recuerda al de los envases de productos de produccion
industrial. La idea de vacio es central en esta obra, en el sentido que el envase
da cuenta de la falta de algo que deberia contener. La misma se logra por medio
del PVC, un material transparente que nos permite ver que estos envases no
contienen nada en su interior. El criterio para elegir qué partes del cuerpo iban
a ser moldeadas tiene que ver, segln explica la artista, con que generalmente
son las narices, las bocas, los mentones y las mamas, las partes del cuerpo que
se buscan transformar por medio de cirugias plasticas. La industrializacion del
proceso de produccién permite una produccion en serie, estandarizada, que por
medio de la repeticién construye la idea de un cuerpo estandar o ideal, planteando
la discusién acerca de los estandares de belleza que pesan sobre las mujeres en
nuestra sociedad y los procedimientos a los que estas se someten para intentar
alcanzarlos. A su vez, estos moldes se presentan a partir de ganchos, los mismos
que se utilizan para la exhibicién de productos; dos espejos que refieren a la
mirada, en este caso externa puesto que los mismos estan ubicados de forma tal
que el espectador puede reflejarse en ellos; y un cesto de basura que introduce la
idea del descarte.
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Figura 5. Patricia Hakim (1999), S/T, de la serie Blisters del cuerpo. Archivo personal de la artista,
publicado en https://patriciahakim.com.ar

ALGUNAS CONCLUSIONES

Retomando la reflexion de Cassarino acerca de la ropa como «aquello que viste al
cuerpo pero que desnuda otras realidades» (s. f.), podemos trazar un paralelismo
con la diferencia que establece John Berger ([1972] 2000) entre el desnudo y la
desnudez. Para el autor, «Estar desnudo es ser uno mismo. Ser un desnudo equivale
a ser visto en estado de desnudez por otros, y, sin embargo, no ser reconocido por
uno mismo. Para que un cuerpo desnudo se convierta en un desnudo es preciso
que se vea como un objeto» ([1972] 2000, p. 62).

En este sentido, Puente Kyha habilita reflexiones en torno a la representacién del
cuerpo de las mujeres indigenas, quienes han sufrido una doble opresion: por
su género y por su etnia. Entonces, la elipsis ya no sélo viene a romper con esta
tradiciéon que muestra al cuerpo femenino como objeto de consumo, sino también
con aquella donde el cuerpo indigena se muestra como objeto de estudio, como
sucedia, por ejemplo en las fotografias antropométricas de principios del siglo XX.
Por su parte, Desapego y la serie Blisters del cuerpo ponen el foco en las presiones
que pesan sobre las mujeres en la actualidad: Massin desde la intimidad del bafio,
plantea la idea de la mirada externa y la mirada de una misma sobre su cuerpo.
Y Hakim, desde la visibilizacién de los procedimientos quirdrgicos a los que se
someten las mujeres para alcanzar los estandares de belleza establecidos en
nuestra sociedad.
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Entonces, a través del vestido, el espejo, el cabello y moldes del cuerpo de modelos
reales, las artistas plantean una ausencia/presencia del cuerpo femenino que
podria responder a esta emergencia de una nueva iconografia, a esta posibilidad
de representacion sin recurrir al desnudo, donde la elipsis se constituye como la
estrategia formal que permite cuestionar el problema de la representacién de las
mujeres, imaginar otras representaciones y rebelarse al orden social.
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RESUMEN

La literatura etnografica acerca de las tradiciones populares festivas del Noroeste
Argentino y en particular del mundo andino de la provincia de Jujuy, ha reconocido
la relevancia de la interpretacion musical de cantares con tambores y las vincula
especialmente con el pasado prehispanico. En este articulo y desde una perspectiva de
historia cultural, se discute criticamente esta alusién historiogréafica y se precisan con
iconografias, narrativas y documentos histéricos originales, los artefactos, los temas y
el género en relacion con las costumbres coloniales y prehispanicas de los cantares con
tambores.!

PALABRAS CLAVE
costumbres; tambor; coplas; Jujuy; Argentina

ABSTRACT

Ethnographic literature on the popular festive traditions of Northwest Argentina, and
particularly the Andean region of the province of Jujuy, has recognized the importance
of the musical performance of songs with drums and links them especially to the pre-
Hispanic past. This article, from a cultural history perspective, critically discusses this
historiographical allusion and, using iconographies, narratives, and original historical
documents, clarifies the artifacts, themes, and genre in relation to the colonial and pre-
hispanic customs of songs with drums.
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customs; drum; coplas; Jujuy; Argentina
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La caja es un tipo de tambor compuesto tradicionalmente por un parche percutor
de cuero de cabra y resonador de pellejo de estbmago de vaca atravesado por una
trenza de crin de caballo (Bravo Herrera, 2011). Con ella se interpretan musicas y
cantares en el Noroeste Argentino (NOA) desde la época prehispanica y la época
colonial, hasta la actualidad moderna.

Se trata de una costumbre, una actuacién histérica de la que participamos
activamente quienes habitamos en el Noroeste Argentino (NOA), y que ha
sido inventada también como una tradicién que describiremos en su filiacién,
aunque podria ser reinterpretada de otra manera (Burke, 2000, p. 16). Asi, en
la investigacion histérica realizada acerca de los instrumentos musicales y la
interpretacion de cantares, nos interesa establecer su aparicion y consolidacion
antes que su proyeccion al presente o su supervivencia (Hobsbawm, 2002, pp. 7-8).
Para ello partimos de establecer esta relevante actuacién en el contexto de Jujuy en
el NOA, como una practica tradicional para asi indagar su filiacion con el pasado.
Pues el mismo no ha sido considerado de manera suficiente por la literatura, aun
cuando es el que define las identidades mestizas de la modernidad americana
(Gruzinski, 2007).

A continuacién, planteamos la problematica etnografica en el caso de Jujuy,
describimos las fuentes seleccionadas y con estos documentos inéditos,
desarrollaremos la historia de los cantares y los tambores en la época prehispanica
y colonial. Proponiendo en virtud de las relaciones histérico-culturales que
el espacio de estudio mantuvo con el Perl, Charcas y Rio de la Plata, que las
inferencias histéricas locales sobre los antecedentes histéricos del copleo con caja
puedan ampliarse regionalmente.

EL PROBLEMA, LA METODOLOGIA Y LAS FUENTES

Actualmente en el NOA los cantares con caja se denominan regionalmente vidalas,
bagualas o coplas (Arosteguy, 2022). Interpreté unade ellas alaentrada de unaferia
campesina de Salta,? para una reconocida intérprete que opind de mi improvisada
actuacion: «jQué feo que cantas!». El instrumento que utilicé para la performance
es herencia de Florinda Cruz de Tejerina. Segin me relatdé numerosas veces mi
madre, la abuela copleaba en fiestas, carnavales y reuniones familiares cuando
ya avanzada la jornada jocosa le decian los parientes: «cantese unas coplitas tia».
La caja se averio por el uso intensivo y cierto descuido luego la muerte de
Florinda, por lo que lo hicimos reparar por un gaucho de los Pafos (Jujuy), que era
conocedor del tipo de madera y cueros que debian utilizarse. La buena tarea del
lutier lo confirman los comentarios con cierta envidia que bagualeras y bagualeros,

2 En esta feria se venden productos y alimentos elaborados por las y los campesinos de la Quebrada
del Toro y de la Puna de Salta. Espacio regional el de la Puna que se extiende entre el Sur de Bolivia,
parte de Jujuy, Salta y Catamarca.
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y copleras y copleros me hacen en las fiestas del NOA respecto al excelente sonido
que emana cuando la golpeo al acompafiar musicalmente los cantos en las ruedas
de copleo.

Con la caja heredada [Figura 1] interpreté una que otra conocida copla con
entonacién de carnaval en escenarios festivos de la Puna de Salta, se acompafio
las rimas en las rondas de los carnavales del NOA, e improvisé el siguiente par en
un evento académico en la Universidad Nacional de Jujuy

Coya me dicen sefiores,
hoy mafiana y antiayer.
Como coya si sefores,
ansi los voy a vencer.

Este cantar de mi pueblo,
s6lo me queda llorar.
Quinientos afios de lucha,

y no se puede ganar.

Figura 1. Caja moderna (2025)
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En las actuaciones artisticas no profesionales realizadas desde hace mas de una
década en las numerosas y variadas fiestas de las Punas, Valles y Quebradas de
Jujuy y Salta en el NOA, observé la actuaciéon de mujeres jovenes y adultas en el
copleo con cajas, como acciones de reivindicacion del género femenino moderno
con referencias al pasado indigena con insignias del Tawantinsuyu (Koeltzsch,
2022, p.1279), portando evidencias de identidad universitariay referencias a patrias
locales del NOA, urbes inmigrantes europeas de Argentina, de Latinoamérica y del
Occidente Europeo (Gruzinski, 2010).

Lo observado en estos eventos festivos de las tradiciones artisticas de recitado
y cantado de coplas con acompafiamiento de cajas, concuerda con las
interpretaciones etnograficas que las consideran actuaciones que dan lugar a
reivindicaciones indigenas referidas al pasado inca (Vazquez Zuleta, 1967; Camara
de Landa, 2006; Gonzéalez Ortiz, Ramos & Ontiveros Yulquila, 2023); protagonizadas
por las mujeres (Cardinale, 2019; Vargas, 2021; Zapana, 2017), y que escenifican
las luchas feministas y progresistas modernas de Argentina (Sanchez Patzi, 2021).

Sin embargo, como historiador, me sorprendié que la referencia tradicional al
pasado inmediato fuera al pasado colonial moderno sino al prehispanico inca.
Por lo que en funcion de ello y concordando con Bloch en que la comprensién del
significado del pasado esta en parte en el presente:

Un fenémeno histérico nunca se explica plenamente fuera del estudio de su momento.
Esto es cierto para todas las etapas de la evolucién. Para la que vivimos y para las
otras. El proverbio arabe lo dijo antes que nosotros ‘Los hombres se parecen mas a su
tiempo que a sus padres’ (1998, p. 147).

Plantée como hipétesis que los padres de los y las copleras con caja no fueron, los
incas de los tiempos prehispanicos (Arosteguy, 2022; Mirande, 2018; Avenburg,
2010; Vega & De leso, 2019; Zapana, 2017), sino que las paternidades deben
buscarse en las costumbres histéricas anotadas en documentos coloniales que
se encuentran en archivos de Jujuy, Argentina y Bolivia. Y si consideramos que
los abuelos de la actuacion histérica vivieron en los tiempos prehispanicos, hay
que revisar las interpretaciones arqueolégicas y etnohistéricas locales, amén de
realizar una critica a las cronicas peruanas como fuentes del pasado del NOA.

En consideracién a esta critica histérica, elaboré una muestra de documentacién
arqueoldgica, etnohistérica, iconografica y escrita de caracter publica estatal y
gubernamental que se identific6 desde una perspectiva de narrativa cultural
(Burke, 2000). Son ilustraciones, reglamentos gubernamentales, expedientes
civiles y disposiciones eclesiasticas sobre las representaciones espectaculares
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que incumben los instrumentos y cantares en Jujuy y el NOA y constituyen un
conjunto amplio de fuentes con las que se presenta una original descripcion de las
costumbres del copleo con caja en la época colonial y prehispanica.

CAJAS Y CANTARES PREHISPANICOS Y COLONIALES (SIGLOS XV-XIX)

Los primeros registros en Jujuy de instrumentos musicales figuran en el arte
rupestre de los actuales departamentos de Cochinoca y de Humahuaca. En Abdén
Castro Tolay —anteriormente Barrancas—, punto de conexién entre la Puna y la
Quebrada de Humahuaca, se encontré un «arte rupestre pintado de la época de la
primera ceramica, aproximadamente en el 500 antes de Cristo» (Fernandez Distel,
2001, p. 21), con motivos de tambor o caja y flautista. Y en «Rodero», un «sitio
rico en petrograbados [..] sobre el cauce del Rio Grande» sin datacién especifica
(Fernandez Distel, 2001, p. 160), se ubicaron motivos de tambores [Figura 2].

MUSICOS

Figura 2. Fernandez Distel (2013), iconografias (p. 61)
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Los grabados y pinturas se consideran como formas simbdlicas que expresan
ideas, vivencias, plasman recuerdos y efectlan recuentos y surgen de la esfera
religiosa y la vida cotidiana (Fernandez Distel, 2001, p. 7). Las producciones se
desarrollaron en contextos festivos, musicales y bailables, porque en esta region
las celebraciones fueron de amplia practica desde mucho antes de la invasion
Inca a la region y continuaron bajo el dominio de los quechuas del Cusco (Nielsen,
2010). Este contexto iconogréafico local no ha sido tomado en cuenta respecto a
la génesis historica del copleo con caja, sino que se considera solo la historia del
Tawantinsuyu. Al respecto tampoco se tiene en cuenta que recién alrededor de
1430 los incas ocupan los altiplanos y estribaciones andinas de Jujuy, estableciendo
una frontera o «marka» en la Quebrada de Humahuaca para con los cusquefnos
(Nielsen, 2010, p. 110).

Me refiero a que los estudios sobre la interpretacion de las coplas con caja citan
como Unica fuente de su historia prehispanica en Jujuy, a la conocida cronica
adjudicada al mestizo de inca Guaman Poma de Ayala (Gonzalez Ortiz, Ramos &
Ontiveros Yulquila, 2023; Mirande, 2018; Mennelli, 2010). En la muy citada fuente se
deben distinguir las ilustraciones de interpretacion musical con membrandfonos
de la época inca de las de la época hispana. Corresponden a los tiempos bajo el
gobierno del Tawantinsuyu las ilustraciones 326, 324, 320, 258, 242 y 130; a la época
siguiente del gobierno colonial hispano pertenecen las imagenes 1135, 862, 847,
554y la 44, porque, aunque el tambor es mas grande que los otros, la performance
de ejecucion es similar (Poma de Ayala, 1615/1616).

También se puede interpretar que hay diferencia en el fijado y la tension de la
membrana de percusién entre los instrumentos dibujados en la época inca e
hispana. Asimismo, los dibujos concuerdan en retratar a mujeres junto a varones
—salvo la numerada 1135—, y a pesar de que las féminas son las que interpretan
las cajas, los hombres destacan como en el dibujo de «La borrachera. Machasca»
[Figura 3].

La poderosa presencia de hombres en las actuaciones femeninas con
membrandfonos retratadas en la crénica de la época del gobierno inca [Figura 3],
también aparece en las narrativas gubernamentales y estatales de la siguiente
época colonial.

Alrespectode larelevanciadelascelebraciones parael gobiernoy el Estado colonial,
Lopez Cantos propone que las fiestas se caracterizaban por la espectacularidad
barroca porque eran imprescindibles en el Antiguo Régimen para permitir las
préacticas de poder (1992, p. 17). Por ello, es que en esta época participaban todos
y todas en la constitucion de los tres pilares festivos de los ruidos provocados por
salvas y fuegos de artificio, los sonidos musicales y en los bailes y danzas (Lépez
Cantos, 1992; Koeltzsch & Cruz, 2022).
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Figura 3. Poma de Ayala, Nueva crénica (1615/1616), p. 862

Una de estas funciones teatrales eran las corridas de toros® que se realizaban en
eventos importantes. Como la que acaece en 1766 en la Villa Imperial de Potosi,
cuando los comerciantes organizan una funcion de tauromaquia para el «jueves de
comadres». Costeando lo necesario para el toreo y pagando a los musicos varones:
«[tem por cuatro cajeros y un clarinero a peso» e «Item por el clarinero que anduvo
las calles» (Vecinos, 1766).

La referencia documental a que los intérpretes musicales en funciones publicas
son siempre varones, se repite en la lectura en bando de las leyes que se hacian
con «toque de caja». Ejemplo de estas performances es la que llevan adelante los
alcaldes de Jujuy en el afio 1736, al reglamentar los horarios, servicios y orden
estamental que debian guardar y respetar las tiendas y pulperias respecto al
consumo de bebidas alcohdélicas entre los clientes indios, negros y mulatos libres
y esclavos:

3 Las corridas de toros en los Reinos de las Indias remite a la costumbre de la Alta Edad Media
Europea de lidia festiva publica con toros bravos.
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Yo el coronel Bartolomé José Dominguez vecino feudatario y alcalde ordinario de
primer voto de esta ciudad su jurisdiccion por su majestad (que Dios guarde) en
la plaza publica de esta dicha ciudad hice publica y se publicé el auto de vistas y
fojas por mi proveido, al concurso de gente que al toque de caja concurrié a voz de
pregonero seglin y cémo en él se contiene y para que conste lo pongo por diligencia
(Dominguez, 1736, s. p.).

La interpretacién musical en performances masculinas también se verifica
en la prohibicién del uso de armas cortas y las penas dispuestas para los que
desobedecieran la Real provision firmada en Buen Retiro en el aio 1759 y publicada
en Salta y Jujuy en 1762. La actuacion a cargo de los vecinos, sus sirvientes y
soldados, se hace en bando, con caja y con un agregado castrense: «ordenamos y
mandamos que en el dia de mayor concurso se publique a son de caja de guerra en
las esquinas principales de esta dicha ciudad para que llegue a noticia de todos y
que ninguno alegue ignorancia» (Real provision, 1759).

La referencia a la interpretacion de la caja como actuacion militar también figura
en la legislacién del gobernador del Tucuman, que ordena delatar a los desertores
que iban destinados a Chuquisaca para mantener el orden en las sublevaciones
andinas de la década de 1780: «se publicd este bando en la forma ordinaria,
a usanza de guerra con estrépitos de cajas y escolta de soldados, por las calles
acostumbradas de que doy fe» (Mestre, 1781).

Esta artefactualidad militar de los instrumentos musicales y las actuaciones
estatales masculinas también han sido reconocidas por la literatura en la
identificacion de la «guardia estatal celestial» de los arcangeles arcabuceros
(Mujica Pinilla, 1996), y encuentra representatividad local en un lienzo del Pert
del siglo XVII que actualmente se exhibe en el templo del pueblo de Casabindo
[Figura 4].

Los instrumentos musicales interpretados por varones vecinos, soldados y
sirvientes a «usanza de guerra» y por arcangeles arcabuceros en las performances
publicas del gobierno colonial, también aparecen en las actuaciones populares del
Antiguo Régimen.

Alonso Carrié de la Vandera al recorrer en la década de 1770 las ciudades del
Tucuman en su transito al Peru, describe que en esta region en lugar del «taborilillo
de los indios», los «<negros» usaban «un tronco hueco, y a los dos extremos le cifien
un pellejo tosco. Este tambor le carga un negro, tendido sobre su cabeza, y otro va
por detras, con dos palitos en la mano en figura de zancos, golpeando el cuero con
sus puntas» (1776/1985, pp. 175-176).
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Figura 4. Casabindo (XVII)

Lo que plantea el funcionario de postas espafiol, es que lo que distingue el
instrumento indigena del de los «negros bozales»,* es decir, el tamafio y las
actuaciones que habilitan: evidentemente bailables las de los negros a diferencia
de las de los indios.

A lavinculacion entre musicay baile, las autoridades portefias de la segunda mitad
del siglo XVIII agregaran las relaciones sexuales. El gobernador de Buenos Aires en
1766 pautara en el noveno item de una ordenanza:

que no se permitan los bailes indecentes que acostumbran tener los negros ni juntas
de ellos ni con mulatos, indios 0 mestizos, ni tampoco los juegos de que usan en
cuadrillas en el bajo del rio ni extramuros ni en otra parte alguna (Cevallos, 1766, s. p.).

El siguiente gobernador reiterd la normativa (Bucarelli, 1766). En 1770 se explicitara
la vinculacion entre la danza y el instrumento: «item, que se prohiben los bailes
indecentes que al toque de su tambor acostumbran los negros, si bien podran
publicamente bailar aquellas damas de que usan en la fiesta que celebran en
esta ciudad» (Anzoategui, 2004, p. 275). Y en 1776 se unificaréa la performance del
tambor y la danza al disponer en el item siete:

Asimismo, prohibo los bailes que con el nombre de tambo usan los negros, en que
se relajan y distraen del servicio de sus amos para entregarse a una diversion que
envuelve acciones y movimientos indecentes y cantares obscenos, con gravamen de
las conciencias de unos y de otros (Anzoategui, 2004, p. 309).

4 Bozal es el término coloquial colonial en el Tucuman para referir a los esclavos afros no aculturados
a lo hispano.
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Aludimos a las disposiciones portefias, porque desde el Gltimo cuarto del siglo XVIil
Buenos Aires es la capital virreinal con jurisdiccién sobre el Tucuman, y las pautas
que vinculan los tambores y las danzas con las identidades afros se repetiran
en las ciudades de Jujuy, Salta y Tucuman. Ejemplo de ello es lo que estipula el
gobernador en una orden publicada en Jujuy y Salta por bando en la que prohibe:
«Que los negros no se junten a los escandalosos bailes que acostumbran con su
tambor bajo la pena de cincuenta azotes siempre, que tal hicieren» (Arriaga, 1774,
s.p).

Ademas de vincular tambores y bailes con las identidades afroamericanas y
las de los indios y las plebes urbanas coloniales, la narrativa gubernamental y
estatal hispana agrega las interpretaciones de cantos. Los cantares tipos coplas a
principios del siglo XX fueron reconocidos como un género de multiple influencia
espafola, indigena e hispanoamericana (Carrizo, 1934, pp. CXXI-CXXX). Sintesis
entre lo hispano e indigena con lo que concuerdan los estudios de las coplas de
Jujuy (Mirande, 2010; Mirande, 2018).

En cuanto al registro documental colonial de los cantares tipo coplas, destaca en
ellas el aspecto performativo de lo sexual. Diversas disposiciones eclesiasticas
emanadas de la diécesis del Tucuman entre el XVI y XVII, vincularon como una
sola actuacion los cantares con el baile, el tafier instrumental y el exceso sexual.
Considerando que los «cantares» deben ser prohibidos por su caracter «torpe»,
«lascivo», «deshonesto» (Toscano, 1906, pp. 527- 574) y «profano» (Toscano, 1906,
pp. 150-155).

El exceso sexual en los cantares es particularmente adjudicado en el afio 1776
a las funciones de los negros por el teniente de rey y gobernador interino de la
ciudad de Buenos Aires: «prohibo los bailes que con el nombre de tambo usan los
negros, en que se relajan y distraen del servicio de sus amos para entregarse a una
diversion que envuelve acciones y movimientos indecentes y cantares obscenos,
con gravamen de las conciencias» (Anzoategui, 2004, p. 309).

En linea con esta representacion sexual de los excesos, los capitulares de Jujuy
prohibirdnquetodapersonade «sexoynaturalezaquefuere» sejuntenen «pandillas»
«a deshora de la noche», realicen «musicas infamatorias y escandalosas» y, en
particular, se dediquen a cantar «versos» contra otras personas «con poco temor a
Dios, y perdimiento de respeto a la real justicias» (Alcaldes, 1778, s. p.).

En los casos que los cantares tuvieran contenidos expresivos de odios y rencores
personales, se los conoce en los Reinos de las Indias como «libelos infamatorios»
(Fernandez Davila, 1781). Considerando la literatura que podian tener forma escrita
u oral y, cuando oral, tomaban el formato de la copla (Ruiz Astiz, 2009, p. 99).
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La ultima alusion documental histérica colonial a la interpretacion de cantares con
cajas es de mediados del siglo XIX. Considera para ello la tarea artistica realizada
en la nueva y vecina al Tucuman Republica de Bolivia, por el pintor y musico
Melchor Maria Mercad de quien se interpreta tuvo un amplio conocimiento de lo
«vernaculo» (Mendoza Loza, 2019, p. 37).

En la obra de Mercado, lo festivo, carnestolendo, musical y dancistico tiene
importante lugar. En varias de sus acuarelas se identifican actuaciones con
membrandfonos similares a las actuales cajas con las que se coplea en Jujuy, en
iconografias en las que predominan las actuaciones masculinas. Como la lamina
14 de Instrumentos musicales del sur de Potosi, en la que las vestimentas de las
intérpretes musicales son femeninas y los rostros tienen varoniles bigotes y barbas
[Figura 5].

Figura 5. Mercado, Album (1841-1869/2019), p. T4

REFLEXIONES FINALES

El objetivo de la investigacién que dio lugar a este articulo fue traer a escena
el «recuerdo» (Burke, 2000, p. 85) histérico y documental de los cantares con
caja en Jujuy y el Tucuman, porque las performances festivas modernas en el
NOA no consideran las costumbres coloniales y aunque refieren a los tiempos
prehispéanicos, solo registran la historia del Tawantinsuyu y no citan datos locales.
De este modo, actlian una tradicion histérica inventada en la seleccion de esos
pasados y en la didactica de valores estatales, nacionales y modernos que en la
repeticion pretende inculcar (Hobsbawm, 2002, p. 8).

En la revisién historiografica cultural auxiliada por la arqueologia, la etnohistoria
y la iconografia, se reconoce la filiacion (Bloch, 1998, p. 141), con el pasado
prehispanico regional. En el arte rupestre y las interpretaciones arqueolégicas, se
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atisba la conjuncion entre lo festivo, el embriagamiento, la musicalidad y la danza
que ademas hoy tienen amplio registro etnografico regional (Koeltzsch, 2021).

Respecto a la adjudicacion en las costumbres histéricas locales del ejercicio
exclusivamente femenino en el copleo con caja prehispanico, el registro de ello en
las ilustraciones de la Nueva Crénica y Buen Gobierno (Poma de Ayala, 1615/1616),
debe ser interpretado en el contexto conquistador en el Tucuman de los incas y
que cuando representan el protagonismo femenino lo hacen desde la didactica
estatal y gubernamental imperial.

Tal vez por este motivo esa costumbre estatal se seleccioné en desmedro de las
iconografias no estatales locales. Resonando con fuerza el presente (Boucheron,
2018, p.19) de una sociedad argentina con modernas performances progresistas
asociadas a la apropiacion y control administrativo del Estado (Segato, 2016, p. 26).
En el periodo siguiente al prehispanico, las narrativas coloniales gubernamentales
de los instrumentos musicales, y las ejecuciones de cantares de manera popular
con irreverencia en las relaciones de género configuran una forma cultural porque
revela lo artistico en las relaciones de poder del Antiguo Régimen (Burke, 2000;
Cruz & Koeltzsch, 2020).

Como forma cultural colonial las actuaciones con cajas son ubicadas de manera
estatal y gubernamental en un lugar central de todo acto publico. Se trataron de
performances promovidas por el gobierno cuando pretendian legitimar la ley y el
dominiocolonialy que aveces se tornaban peligrosas paradichoorden. Estosucedia
cuando el tafier de las cajas se combinaba con bailes, cantares y versos realizados
en grupos o pandillas en actuaciones predominantemente varoniles, nocturnas en
las que se confundian los sexos, estados —indios, negros e hispanos—y se faltaba
el respeto con deshonestidad, impureza y difamacion.

Finalmente, a mediados del siglo XIX las acuarelas de la vida popular en Bolivia
siguen mostrando laiconografia del poder masculino en las actuaciones dancisticas
y musicales con cajas, en un ejemplo regional del machismo eclosionado luego de
la crisis del Antiguo Régimen en América Latina (Lipsett-Rivera, 2019).
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RESUMEN

La presente contribucion tiene como base la experiencia proveniente de doce afios de
trabajo desarrollado en el marco de la Maestria en Produccion Artistica (MaPAvisual),
adscripta a la Universidad Auténoma del Estado de Morelos en México. El articulo revisa
la tension existente entre el concepto de investigacion y la practica artistica. Ante la
hegemonia de los modelos cientificos tradicionales de investigacion que histéricamente
han cuestionado la importancia del arte como forma legitima de generacion de
conocimiento, proponemos transitar hacia la nocién de indagacion artistica, alternativa
conceptual y epistémica acorde con la especificidad de los procesos creativos.

PALABRAS CLAVE
indagacion artistica; practicas creativas; procesos de experimentacion; proyectos
situados; academia

ABSTRACT

This contribution is based on the twelve-year experience developed within the
framework of the Master’'s Degree in Artistic Production (MaPAvisual), within the
Autonomous University of the State of Morelos in Mexico. The article examines the
tension between the concept of research and artistic practice. Given the hegemony of
traditional scientific research models that have historically questioned the importance
of art as a legitimate form of knowledge generation, we propose moving towards the
notion of artistic inquiry, as a conceptual and epistemic alternative in accordance with
the specificity of creative processes.

KEYWORDS
artistic inquiry; creative practices; experimentation processes; situated projects;
academy
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EL ESTADO DE LA CUESTION, METODOLOGIA Y CONTEXTO

En el articulo «La investigacién artistica en el entorno académico», escrito y
publicado en el afo 2023 (Espiritu Contreras & Suter Latour), planteamos la
paradoja que surgia al insertar la nocién de investigacion artistica en espacios
académicos que han privilegiado el método cientifico como modelo Unico de
generacion de conocimiento. Sefialamos, en aquel momento, la necesidad de
reconocer y validar las practicas artisticas como procesos de produccién de
conocimiento que operan utilizando estrategias alternas, afines a las practicas
creativas y de experimentacion, y que requieren de otros criterios de evaluacion y
reconocimiento, distintos de los que sigue la investigacion cientifica. Tal reflexion
permitiévisibilizar las tensiones que persisten en los diversos contextos académicos
latinoamericanos en torno al reconocimiento de los resultados provenientes de la
investigacion artistica, asi como la necesidad de generar espacios de convivencia
entre distintos modelos investigativos.

Fue en el siglo XVII cuando pensadores como Francis Bacon, en Inglaterra, y René
Descartes, en Francia, establecieron la investigacion como el principal medio para la
construccion del conocimiento, desarrollando metodologias basadas en la observacién
empirica, la experimentacion y la duda metédica. La nocién de investigacion se
institucionalizé durante la revolucion cientifica y la modernidad. Proveniente del latin
investigare, que significa «ir en busca de una pista» o «buscar a partir de huellas»,
dicho concepto se consolidd histéricamente como término hegemdnico dentro del
campo de la generacién de conocimiento. Con el auge de la ciencia moderna, la
investigacion adquirio un caracter normativo en los circulos académicos y cientificos
europeos, consolidandose en universidades y centros de estudio como la Royal Society
(1663)' en Inglaterra y la Académie des Sciences (1666) en Francia. Este desarrollo
de la investigacion cientifica fortalecio la idea de que el conocimiento debia ser
verificable, replicable y racionalmente sustentado, estableciendo criterios de rigor
que privilegiaron modelos cuantificables y predictivos.

Bajo esta logica, al no ajustarse a los parametros de objetividad y sistematicidad
exigidos por lainvestigacién cientifica, las artes quedaron excluidas del sistema. Los
procesos artisticos, caracterizados por su indeterminacion, subjetividad y modos
de conocimiento experienciales, fueron relegados a un estatus solo de préactica o
expresion, en lugar de ser reconocidos como formas legitimas de produccion de
conocimiento. La dicotomia entre ciencia y arte fue reforzada por el pensamiento
cartesianoy positivista, que establecié la separacién entre razén y emocion, entre
conocimiento objetivo y experiencia subjetiva, entre a prioriy a posteriori.

1 «Cuando Thomas Hooke redacté, en 1663, los estatutos de la Royal Society, inscribié como su
objetivo el de “perfeccionar el conocimiento de las cosas naturales y de todas las artes Utiles,
manufacturas, practicas mecanicas, ingenios e invenciones por experimento”, agregando la frase:
“sin ocuparse de teologia, metafisica, moral, politica, gramatica, retérica o légica.” Esos estatutos
encarnaban ya la division de los modos de conocer, en lo que C. P. Snow después llamaria las “dos
culturas”» (Wallerstein, [1996] 2006, pp. 4-5).
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Cambios paradigmaticos en las artes, asi como en las politicas institucionales
académicas —derivadas de la firma del Tratado de Bolonia en 1999— permitieron
que las practicas artisticas fueran reconocidas dentro de la academia como
productoras de conocimiento. Asimismo, la investigacion basada en las artes,
Research in art and design como la denominé Christopher Frayling en 1993,
propicié la apertura hacia nuevos horizontes epistémicos. Sin embargo, y sin negar
sus avances, en la practica institucional —particularmente en las universidades
publicas latinoamericanas— el término investigacion artistica sigue generando
tensiones y cuestionamientos. Paraddjicamente, alin persiste la exigencia de que
el resultado de la practica artistica se justifique cientificamente, es decir, dentro
de un modelo que histéricamente la ha marginado.

Investigar y generar conocimiento desde las artes sigue siendo un terreno fértil
que alin no ha dado los frutos suficientes. Ante esta circunstancia, cabe preguntar
si el término investigacién no impone mas barreras de las que busca derribar.
¢Es posible que al insistir en su uso se termine restringiendo la libertad de las
practicas artisticas, sometiéndolas a estructuras ajenas a su naturaleza? En
entornos académicos donde la investigacién artistica es reconocida, cuenta con
financiamiento especifico y es evaluada conforme a sus propios parametros y
procesos, la discusion sobre las limitaciones y alcances del término investigacion
en relacion con las artes puede no ser determinante. En estos espacios, la atencion
suele centrarse en analizar las cualidades y el impacto de la puesta en practica. En
contextos como el nuestro, repensar los términos con los que nombramos lo que
hacemos debe entenderse como una estrategia de resistencia y de autonomia,
como un esfuerzo por asegurar un espacio en el que los procesos artisticos puedan
afirmarse desde sus propias singularidades. No se trata de rechazar el didlogo, sino
de reformular el marco conceptual y estructural en el que estas practicas operan.

El lenguaje no sélo denomina, sino que su uso o desuso legitima o cuestiona
aquello que refiere, como lo apuntan Louis-Claude Paquin y Cynthia Noury (2018):
«el lenguaje ya no puede ser visto como inocente o transparente, porque siempre
estd arraigado en regimenes de poder especificos que producen, reproducen y
desactivan ciertos discursos en relacion con otros» (p. 6). Esta idea cobrarelevancia
al reconocer que el concepto mismo de investigacion ha operado histéricamente
como un mecanismo de doble colonizacién. Por un lado, la hegemonia del método
cientifico, de raiz occidental, les otorgd a las ciencias exactas la produccion de
conocimiento legitimo, alejandolo de las humanidades y relegando a las artes.
Por otro, este modelo colonizador ha impuesto sus criterios sobre otras formas
de produccion de saberes no occidentales, cuya riqueza y diversidad estan
ampliamente documentadas en el pensamiento latinoamericano.
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Para este articulo, la metodologia de analisis empleada fue de caracter cualitativo,
longitudinal y hermenéutico. Derivada de un seguimiento de los procesos
individuales de indagacion artistica desarrollados por estudiantes de once
generaciones de la Maestria en Produccidn Artistica (MaPAvisual, 2013-2024). Esta
aproximacion, basada en la observacion y reflexién in situ de cada proceso creativo,
permitié identificar la singularidad de las trayectorias creativas y la necesidad
de que los resultados-productos generados mantuvieran su especificidad. Como
docentes y participantes activxs del programa, hemos ensayado multiples formas
de acompafamiento y reflexion, buscando articular practica, produccion, teoria'y
experiencia. Si bien la dimension material de la obra concluida es fundamental,
nos interesa destacar la tension dialéctica entre hacer y pensar, entre lo sensible
y lo conceptual, donde la generacion de conocimiento se corporiza y dialoga con
contextos especificos. Este enfoque ha dado lugar a practicas enraizadas en sus
entornos sociales y culturales. Los proyectos de indagacion artistica desarrollados
en este posgrado no se limitan a replicar modelos externos, sino que se nutren de
contextos locales y se proyectan como una respuesta epistémica y politica a las
condiciones particulares del sur global. La dimension situada de estos procesos no
es meramente geografica, sino también epistémica, activandose desde territorios
bioculturales especificos.

INDAGACION ARTISTICA

En fechas recientes y a partir del trabajo cercano realizado en el programa
MaPAvisual,? surgio una interrogante que ha dado origen al presente texto: ¢es
el término investigacion el que mejor responde a las formas exploratorias que se
suceden a lo largo de los procesos creativos en general y de la practica artistica en
particular? ;El concepto investigacién, no es en si mismo portador de una ideologia
que dominay legitima los sistemas que validan la generacién de conocimiento? En
un entorno académico, en el que el concepto de investigacion artistica contintia
en proceso de formacion, donde, por ejemplo, los proyectos creativos no culminan
en una tesis, reporte o paper, sino en otro tipo de productos, levanta sospechas la
legitimidad de los resultados.

Queda claro que la nocién de investigacién esta aparejada al método cientifico y
este al constructo que entendemos por ciencia. Pero como el arte no es ciencia,
el método cientifico no tiene cabida, como tampoco el concepto mismo de
investigacion en el ambito de las practicas artisticas. Dentro del vasto territorio
investigativo, concebimos la indagacion artistica como un espacio que puede
contribuir a dar sentido a los procesos creativos, permitiendo abordar los
trabajos experimentales que emergen de la practica. En la medida que la nocién
de indagacion ofrezca un radio de accién mas amplio, podriamos desarrollar
mecanismos alternos de validacién, que respondan a las singularidades de los
procesos creativos propuestos desde el arte y desde una practica situada.

2 MaPAvisual se cred en 2013 y es un programa de posgrado con sede en la Facultad de Artes de la
Universidad Autonoma del Estado de Morelos (UAEM), México.
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La indagacion artistica —del latin indagare, deriva de in- (en) y dagare, una
variacién de agere, que significa hacer o actuar— sugiere la idea de «buscar en el
hacer» o «buscar desde el actuar». En este sentido, la indagacién artistica no es
solo un proceso intelectual, sino una préactica inmersiva, corporal y situada, que
involucra exploracion, desplazamiento y experiencias sensoriales. De acuerdo con
Emmanuel Biset (2024) una indagacion es

[...]una busqueda, pero es también un modo de caminar. Si se quiere, es un modo de
caminar que genera una dinamica de la atencién especifica. Caminar con la atencién
precisa buscando rastros. Caminar buscando signos invisibles. [...] Un rastreo
especulativo para transformar lo invisible en presencias (p. 2).

Laindagacion dialoga con la necesidad de generar conocimiento a partir de laduda,
laaccion, la curiosidad y la observacion del mundo. Indagar es una exploracion que
trasciende la produccion de objetos terminados, poniendo énfasis en la apertura a
lo desconocido de los procesos creativos. La indagacién artistica se relaciona con
la deriva. Muchos artistas navegan libremente y, sin esperar respuestas definitivas,
generan preguntas a partir de sus experiencias, permitiendo que los proyectos
estén en constante iteracion.

Desde una perspectiva sociolégica, Bruno Latour (2008) en el libro Reensamblar
lo social plantea que el conocimiento no debe buscar respuestas cerradas, sino
ensamblar relaciones, materiales y significados en constante transformacion. Este
enfoque se vincula con la practica artistica como un proceso de indagacion que
sigue conexiones, relaciones e intuiciones para construir sentidos.

Por su parte, Donna Haraway (2019) en Seguir con el problema introduce el
conceptode pensamiento tentacular, que se traduce en una estrategia especulativa
de indagacién que conecta diferentes tiempos y especies, rompiendo con la
linealidad en la produccién de conocimiento. Este enfoque ha sido retomado por
artistas que trabajan desde la ecologia, la biologia y la ciencia ficcién, proponiendo
la indagacién especulativa como una préactica creativa para imaginar futuros
alternativos. Maia Navas y Alejandra Reyero (2023) destacan que indagar a través
del rastreo esta vinculado a una aesthesis decolonial, que permite conocer sin
apropiarse y visibilizar sin imponer hipervisibilizacion:

Creemos que el accionar del rastreo [como indagacion] puede ser la clave en
invenciones desde una aesthesis decolonial. Desde este lugar podemos pensar en
procedimientos que impliquen conocer sin apropiarse, sin colocarse por sobre
lo conocido, traer a la presencia o al espacio de reconocimiento lo que queda
invisibilizado (pp. 68-69).
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La indagacion artistica es una posibilidad para seguir construyendo un tercer
campo, un espacio intermedio entre la creacion y la reflexion, donde las artes
sean valoradas no solo por sus productos, sino también por sus procesos. Como
sefiala Natalia Calderon (2024), es clave preguntarnos «,qué no podemos hacer
solas, que juntas si?» Tal vez una parte de la respuesta esté en sumar diversas
formas de indagacion, no solo para reivindicar el lugar del arte en la academia, sino
para ampliar las posibilidades mismas de generar conocimiento desde estrategias
multiples, decoloniales, afectivas, éticas, horizontales y sensibles.

Mas que un simple giro semantico, el transito de investigacién artistica aindagacion
artistica responde a la necesidad de reconocer la especificidad de cada proceso,
evitando diluir el aspecto creativo en la nocién hegemonica de investigacion.?
El desplazamiento hacia la indagacion artistica orbita el campo gravitacional de
la investigacion, pero la libera del peso histérico que la ha definido. Adquiere
identidad propia. Da cabida a lo subjetivo, experiencial, afectivo, especulativo,
estableciendo dialogos en los diversos contextos bioculturales y epistémicos de
cada proyecto artistico.

DESCRIBIR HACIENDO

Nos encontramos en una coyuntura que nos invita a repensar, dependiendo de
donde nos situemos, como nombrar las particularidades de lo que hacemos a través
de los procesos creativos, cémo describir nuestras acciones o, mejor alin, cémo
describirnos a partir del hacer: describir haciendo. Vivimos un momento en el que,
si bien es cierto que en muchas universidades publicas el arte atn debe justificar
su lugar e importancia dentro de la academia, también es importante observar
que estamos experimentando cambios significativos en las politicas publicas de
investigacién. Estas modificaciones no solo se reflejan en la transformacion del
CONAHCYT en SECIHTI,* sino también en la reconfiguracién de las instancias de
investigacion que buscan fortalecer el acceso universal al conocimientoy fomentar
proyectos que promuevan la pluralidad y la equidad epistémica.

En el marco de estas transiciones politicas resulta pertinente hacer esta revision
respecto a como denominar desde las artes, lo que hacemos en la academia. Asi
como explorar las posibilidades que el uso del término indagacion puede ofrecernos
como via para lograr una mayor autonomia conceptual y metodolégica, liberando
a las practicas artisticas de ciertas estructuras normativas de validacion cientifica
que, a su vez, se sostienen en el sentido y uso de una nocion de investigacién que

3 En el posgrado MaPAvisual a lo largo de once generaciones (2013-2024) se han desarrollado
alrededor de ochenta proyectos que van acompafiados de documentos terminales concebidos como
extension de la practica artistica.

4 La transformacion del Consejo Nacional de Humanidades, Ciencia y Tecnologia (CONAHCYT) en la
Secretaria de Ciencia, Humanidades, Tecnologia e Innovacién (SECIHTI) se aprobd en noviembre
de 2024 e inici6 oficialmente funciones el 1° de enero de 2025. Este organismo es el equivalente al
CONICET en Argentina y al Minciencias en Colombia.
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se construy6 sobre el pensamiento cientifico y no sobre una episteme artistica.
Este articulo, por lo tanto, no solo continlia con el debate sobre la legitimidad
de la investigacion en las artes, sino que ademas propone un giro: el de pensar
y accionar las practicas artisticas en nuestro entorno académico a partir de la
indagacién, enunciandonos a través de conceptos de una mayor correspondencia
con las exploraciones, los procesos y las diversas materialidades de los resultados-
productos que desarrollamos.

El concepto investigacion no es un término neutral, sino un dispositivo de poder que
determina qué saberes deben ser reconocidos como véalidos, qué metodologias son
aceptadas o quiénes, en funcion de estos criterios, pueden, por ejemplo, acceder a
financiamiento. En este mismo sentido, si bien es cierto que acudir a la indagacion
refleja una busqueda identitaria y conceptual que nos aproxima con mayor libertad
a las formas en que los hallazgos y saberes emergen de los procesos artisticos,
también cimbra los ambitos institucionales y politicos en los que se desarrolla.

En MaPAvisual, a lo largo de doce generaciones, estudiantes provenientes de
diversas comunidades identitarias han desarrollado proyectos que, desde el
arte, han transformado y aportado al conocimiento universal. Indagaciones que
emergieron de experiencias sensoriales, politicas, intuitivas, poshumanas y
situadas, pero también de enfoques reflexivos y conceptuales. Estas exploraciones
se materializaron en una multiplicidad de formatos: produccién audiovisual,
performances, pedagogias artisticas, experiencias colectivas, libros de artista,
exposiciones, conversaciones y otras formas de expresién creativa. Practicas
artisticas que dificilmente encajan en los modelos cientificos tradicionales,
resultados iterativos dentro de un proceso continuo de experimentacion. En este
laboratorio pensamos que la generacion de conocimiento se encuentra en los
procesos y no solo en los resultados. Es, desde estas practicas, que se muestran
otras formas de conocer el mundo, develando huellas que sefialan nuevos caminos
para el pensamientoy la creacién.
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