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El Fogon de los Arrieros: Colecciones, obras, objetos, cosas

CANTERO, Emanuel
ethcetera@gmail.com

NEDIM-HIGHI-CONICET/UNNE

Resumen. Al aproximarnos a un corpus de obras lindantes entre una espiritualizacién del arte y un feti-
chismo objetual, tal como encontramos expresado en las colecciones que de El Fogén de los Arrieros (EFDA),
se hace necesario en primer lugar una reflexién sobre el valor epistemolégico de las figuras e imégenes a
través de las cuales indagaremos en los criterios valorativos que suponemos activos en sus mecanismos de
seleccidon, atesoramiento y exhibicion (Mason).

Buscando evitar caer en definiciones ontologizantes y formalistas, que desemboquen en la construccién de
un inventario esquematico antes que en un catalogo razonado desde categorias estéticas, proponemos una
lectura de este espacio artistico-cultural desde las nociones de “agencia” (Schaeffer) y “aparatos de inscrip-
cién artistica” (Déotte). Conociendo que histéricamente EFDA funcion6 como un hogar antes que como un
museo (en el sentido institucionalista del término, un espacio de legitimacién artistica), nuestro objetivo es
problematizar las categorias a través de las cuales podemos reconstruir la imagen histérica del colectivo de
personas que impulsé y gestiono este espacio, dotando de una vitalidad a sus colecciones que no se ha pervi-
vido incluso a sus propias desapariciones fisicas.

Se propone entonces un breve recorrido por los diversos modos de agenciamiento objetual-artistico que fun-
cionaron en EFDA, registrando a través de ellos los sentidos histéricos y situados de categorias claves de
su discursividad: arte, modernidad, ironia, coleccionismo, etc. Buscando con esto, abducir algunos indices
significativos que registramos activos en la nivelacién de sus eclécticas colecciones, que, sin apoyarse en de-
finiciones ni demasiado espiritistas ni fetichistas, nos permitan al mismo tiempo echar unas primeras luces
sobre una investigaciéon empirica que enfoca sobre un proyecto artistico cuyo espacio de exhibicién troco de
colectivo vivo a espacio memorial.

Para esto, partiremos desde un primer y llamativo ejemplo: un par de tsantsas, o cabezas reducidas, que
encontramos exhibidas en dos superficies de inscripcién diferentes dentro del espacio arquitecténico global
de EFDA, conllevando —como veremos- el hecho de significar y marcar una oposicién fundamental para com-
prender este corpus de objetos: la actividad de un criterio a la vez puablico y privado.

ante sus ojos y las representaciones que se hacen de
ese mundo, valiéndose de los juegos de sus lengua-
jes epistémicos. En este sentido, una de las tareas
principales por las que debe comenzar un proceso de
investigacion cientifico que pretende algin grado de
rigurosidad u objetividad, es el hacer “consciente” o
“expresas” la naturaleza de las imagenes a través de
las cuales define las relaciones epistemolégicas en-
tre su "objeto empirico" -las colecciones de objetos de
EFA- y su "objeto analitico" -los criterios valorativos/
artisticos que articulan dichas colecciones-.

It would be great if the entire film came
all at once. But it comes, for me, in frag-
ments. It’s the piece of the puzzle that
[ indicates the rest. It’s a hopeful puzzle 1]
plece.
David Lynch

Un rapido paneo visual al espacio de El fogon
de los arrieros' (EFA) basta para percibir que no
hay practicamente espacio que no esté cargado de
alguna clase de objeto. Ellos son marcas significan-
tes a partir de las cuales es posible emprender la re-
construccién de los significados que articularon su
peculiar identidad (fuertemente aunada a la territo-
rializacién del arte y la modernidad en la ciudad de
Resistencia). Encontrar las categorias entre las cua-
les “ordenar” semejante universo de objetos, textos y
recuerdos, implica una reflexién profunda y analitica
sobre los rodeos ontoldgicos que la Estética, la An-

Dado que en nuestro caso nuestro objeto de
estudio son los objetos, nos parece conveniente co-
menzar a desagregar tedricamente esta proximidad
metonimica. Este texto iniciara esta tarea ponien-
do en consideracién un objeto en particular, que —si
todo sale bien- nos permitira sentar las bases para
comenzar a trazar el recorrido heuristico, tedrico e
histérico con el que intentamos atravesar el Fogon.

tropologia, la Sociologia y otras disciplinas asociadas
han circulado, buscando definir la naturaleza de los
objetos artisticos, etnograficos, fetiches, etc.

Para esta tarea, partiremos de algunas re-
flexiones alrededor del modo en que las imagenes
son estudiadas como herramientas epistémicas de
conocimiento. A través de ellas, los cientificos en-
tretejen relaciones entre la “realidad” que tienen

' http://goo.gl/wMaljo

Actas Digitales. Mesa Temadtica: Problematicas contemporaneas de la cultura, el arte y el patrimonio en el NEA

El Fogon de los Arrieros: una cuestion
ontologica

Partimos préximos a una lectura estructuralis-
ta, Considerando a los objetos que encontramos en
EFA sujetos a un a priori histdérico?, conociendo que

2 “La razon de utilizar este término un poco barbaro es que este a
priori debe dar cuenta de los enunciados en su dispersion, en todas
las grietas abiertas por su no coherencia, en su encaballamiento
y su reemplazamiento reciproco, en su simultaneidad que no es
unificable y en su sucesion que no es deductible; en suma, ha de
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el edificio del Fogon es la primera arquitectura de la
ciudad pensada como un espacio moderno de exposi-
cién de los mismos (Giordano, 2012: 52). Su espacio
arquitecténico es pensado como un discurso espa-
cial que visibiliza ciertos tipos de practicas y oculta
otras, una(s) condicién(es) de existencia y aparicion
que regula un régimen de aparicion/enunciacion de sus
objetos/colecciones. Un estructuralismo sin embargo,
que —en principio- no ocluye la aparicién de lo figural
como categoria critica para pensar desde la friccién
de dos 0 més bloques de escritura en tensién (Déotte,
2013: 86):

Lyotard permitié sistematizar el conjunto
de aparatos que hace época al inventar la
nocion de superficie de inscripcion de sig-
nos, poniendo el acento sobre la relacion
esencial que un signo (pictérico por ejem-
plo) establece con su soporte, tinico medio
de distinguir las épocas de la cultura vy,
entonces, de las acepciones diferentes de la
cosa. Y por ende, del saber, del arte, de éti-
ca, etc. (Déotte, 2013: 82)

Mediante la nocién de “superficie de inscrip-
cién”, pensamos al espacio de EFA como un soporte
histérico que imprime en sus colecciones una densi-
dad ontoldgica especifica (es decir, las nivela con una
determinada acepcién de cosas). Esta nivelacién, se
corresponde con diferentes formas de agenciamiento
objetual asociadas discursivamente por una la mo-
dernidad y el arte. Esta asociacién es reconstruible a
través de la extensa documentacién y textos escritos
por quienes lo habitaron. Nivelacion que por supues-
to se da a nivel discursivo y que se expresa en unas
practicas de coleccionismo que como institucion, tie-
ne su propia retorica, su politica, su poética’. Es esta
la superficie que hacemos corresponder con su arqui-
tectura moderna, su a priori histérico-espacial.

Si consideramos luego a EFA como un colecti-
vo intersubjetivo que habitaba este espacio —y que
era habitado por él-, podemos definirlo como la
"imagen historica" que invistié de agencia a este so-
porte-contexto-espacio y cada uno de sus objetos aso-
ciados’. Esta "imagen" y su correspondiente superficie de
inscripcion, son las primeras construcciones epistémicas
de la que nos valemos para empezar a discutir teo-
rica y empiricamente la experiencia del Fogén des-

dar cuenta de que el discurso no tiene Ginicamente un sentido o una
verdad, sino una historia, y una historia especifica que no lo lleva
a depender de las leyes de un devenir ajeno. ” (Foucault, 2010;
p.167).

“Como cualquier institucion, el gabinete de curiosidades tiene su
propia retorica, su politica, su poética. Dado el hecho de que la ma-
yoria de los coleccionistas pertenecian al aparato del estado mo-
narquico, sus valores y intereses aristocraticos se reflejaban en la
seleccion y colocacion de los objetos en el gabinete [...] En cuanto
a la colocacion objetos, podemos caracterizarla como proceso de
nivelacion.” (Mason, 2008: 83).

El uso del tiempo pasado en “habitaba” responde a una diferencia
analitica que retomaremos sobre el final de nuestro texto: desde el
presente, s6lo podemos acceder arqueologicamente a los vestigios
sedimentados por este colectivo. Como “Fundacion EI Fogén de
los Arrieros™, la institucion actualmente se aboca a preservar su
patrimonio y mantener vigente la actividad de este colectivo, no
como la experiencia vital que lo impulsé en sus origenes, sino me-
diante con actividades de caracter mas bien memorial y de caracter
eminentemente museografico.

w

-
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de un abordaje cientifico (vale decir, fundar nuestra
“Interpretacién histérica de los hechos™ ). Pensando
esta imagen como "constelacion historica", identifica-
mos su funcionamiento con esas imagenes astrales
que son las constelaciones astronémicas y sus corres-
pondientes signos del zodiaco: las constelaciones zo-
diacales no son las estrellas mismas, sino imagenes
que los astrdlogos griegos trazaros entre ellas para
asociar a estos signos todo el aparato hermenéutico
astral®. Esta imagen primaria sera considerada “EL”
index de EFA, el cual reconstruiremos a través de sus
colecciones/objetos/cosas, a su vez indexicales de esa
imagen primaria en tanto que figuraciones asocia-
das:

Las figuraciones constituyen indices de
procesos y relaciones inscriptas historica-
mente. El significado no estaria entonces
contenido en tales figuraciones, como lo
postularia un enfoque semidtico, ni seria
posible acceder a la emocién que en algin
momento desencadenaron como lo propon-
dria una fenomenologia, sino que ambos
—significado y emocién- serian el resulta-
do de las interacciones y sedimentaciones
sociales y politicas cuya logica es necesario
reconstruir [...] estas “formas del tiempo”
como las llamaria George Kubler, refieren a
modalidades singulares de construccion de
la historicidad y la agencia. (Wilde, 2010:
124)

Dicha imagen primaria, “mas abstracta”, es la
que la colocaremos en la base de nuestras interpre-
taciones de estas otras figuraciones “mads concretas”,
las obras, objetos, cosas. Con esta primera distincién
intentamos dar cuenta de que estas colecciones, su
espacio, sus textos, fueron animados, habitados, vi-
vificados por un grupo que activamente se pensaba,
leia y escribia como “El Fogén de los Arrieros” 7. Al
decir "imagen histérica" y "forma del tiempo", pien-
S0 en una imagen histdérica como la que construye
Benjamin a partir del Angelus Novus de Klee para
hablar de esa forma del tiempo que llama Progreso,
una historizacién de una alegoria, un simbolo, al que
sumamos el vitalismo de una mirada relacional que
la piensa como una entidad viva y actuante (Bovisio,
2013: 8).

Las lineas de lectura que podemos desprender
del espectro discursivo fogonero y sus colecciones de
objetos, nos ayudaran a comprender las categorias
a través de las cuales se construyeron sus modos de
agenciamiento. Trayendo a consideracion las proble-
maticas que Schaeffer traza alrededor de las defi-
niciones ontologizantes asociadas al desarrollo his-
torico-tedrico de la Estética y la Antropologia (que
como disciplinas “serias”, se vieron en la necesidad
de definir la autonomia de su campo de estudio y, por
lo tanto, de sus objetos epistémicos especificos), in-
dagaremos en su discursividad buscando las catego-
rias artistico-dnticas que “nivelan” dichas colecciones.

5 Parafraseando a Nietzsche: no hay hechos histéricos, soélo inter-
pretaciones historicas de los hechos.

¢ Los siglos pasan, pero los cientificos seguimos andando todos mas
0 menos en la misma.

7 Registrando el cambio de cadencia que conllevo su constitucion
como Fundacion y el ralentamiento del pulso vital que significo la
desaparicion fisica de sus motores historicos.

Actas Digitales. XXXIV Encuentro de Geohistoria Regional. Instituto de Investigaciones Geohistéricas (2014)
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Esta mirada analitica se ejemplifica concisamente
en el siguiente parrafo, donde este autor arremete con-
tra los excesos ontoteoldogicos de la Estética filos6fica:

...la pretendida definicion de la esencia del
arte que nos permitiria reducir la cuestion
del valor de las obras a la de su conformi-
dad con la esencia del arte, esto es, a la
cuestion de su estatuto ontico, lejos de ser
descriptiva, lo que hace en realidad es pro-
poner un ideal artistico. Ella es por tanto
evaluativa, pero se trata de una evaluacion
que se presenta como un diScurso prescrip-
tivo: el cardcter evaluativo se manifiesta en
los procesos de exclusion, ya que la defini-
cion del arte por su pretendido contenido
ontoteologico implica la exclusién de todas
las obras y todas las prdcticas artisticas en
general que no cumplan este ideal. (Schae-
ffer, 2012: 39)

Uno de nuestros supuestos de anticipacion, es
que el Fogon estd atravesado por la discursividad
asociada al campo artistico moderno. Su “discurso
objetual” se encuentra enmarcado por esta conniven-
cia con criterios valorativos y evaluativos propios de
la historicidad del arte occidental. Enmarcado se en-
marca un cuadro, considerando su aparatizacion en
términos de coleccién, exposicién y patrimonializa-
cién de objetos, situaciones y personas (Déotte, 2013:
103). Sin embargo, de quedarnos solamente a este
nivel de andlisis?, estariamos dejando de lado mo-
dalidades de agenciamiento que le son especificas a
esos objetos, propiedades relacionales que extienden
en andlisis més alla de su existencia éntica-objetual.

Sintomaticamente, el proyecto de investigacion
del se desprende esta ponencia’ tiene como uno de
sus objetivos la “catalogacién” del patrimonio pict6-
rico del Fogén. Digo sintomatico, porque la colecciéon
a la que principalmente se aboca el estudio es a la de
pintura, “disciplina artistica” que junto con la musi-
ca y la escultura sentaron las bases "formales" para
el nacimiento de la Estética como esfera auténoma
de la practica y el pensamiento occidentales (mara-
villa metafisica que le debemos al programa kantia-
no de las tres criticas). Pero ademaés, sintomético en
tanto la catalogacion es una actividad esencialmente
ligada a la generacién de criterios de diferenciaciéon
respecto a lo que cae dentro de sus rendijas ontologi-
cas —y lo que ha quedado afuera fuera-.

Identificar un "cuadro" o una "pintura" es una
tarea con la que los historiadores del arte y mu-
seblogos estdn bastante familiarizados. Abundan
historias y teorias del arte donde se discuten minu-
ciosamente cuales han sido convencionalmente los
elementos propios de la pintura como practica artis-
tica de produccién, valoracién, exposicién y comer-
cializaciéon de obras artisticas. Para constituir un

8 Como ya dijimos, una suerte de momento “mas estructuralista”,
inspirado en una forma “descentrada” de estructuralismo, una
“analitica interpretativa” como la que Dreyfuss y Rabinow (1988:
142) imputan al Foucault de los 60, ain no de decidido entre el
oficio del arquedlogo y el de genealogista.

©

“El patrimonio pictorico de El Fogon de los Arrieros (Chaco,
1940-1970). Analisis critico y catalogacion”. UNNE, Facultad de
Artes, Diseflo y Ciencias de la Cultura. Dirigido por la Dra. Ma-
riana Giordano.
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catalogo a secas, en principio, basta con identificar
unas determinadas categorias objetuales y asignar-
les unas propiedades formales, histéricas y contex-
tuales que las tabulen en sus margenes.

En primer lugar, estas propiedades serian bien
tangibles y concretas: un marco, un soporte, una téc-
nica particular (grabado, dleo, serigrafia, etc.), a par-
tir de los cuales separamos en bloque el patrimonio
pictorico del resto de los objetos (Schaeffer, 2012: 50-
51). En segundo lugar, las figuras asociadas a estas
“obras de arte”: artistas con trayectoria reconocida
socialmente, formados en instituciones académicas
(o autodidactas), que participaban de determinados
circuitos de mundo del arte y exponian sus obras en
museos y galerias". Del mismo modo podriamos pro-
ceder con la escultura, la musica, los murales, el tea-
tro, la literatura, y asi progresivamente, hasta cata-
logar todas las "obras" que conforman el patrimonio
artistico del Fogdén. Restaria luego buscar las propie-
dades objetuales del resto de las cosas, tratandolas
de agrupar entre si por caracteristicas intrinsecas
y asociativas que permitieran reducir al minimo la
cantidad de objetos inclasificables. Finalmente abor-
dariamos a la reconstruccion de una identidad fogo-
nera recortada empiricamente segin el molde que
describe el ntcleo duro de su patrimonio artistico.

El problema estd en que, de caer en este tipo
de trabajo, estariamos identificando ingenuamente
el desarrollo de la ontologia de la Estética moder-
nista -universalidad abstracta que Schaeffer desac-
tiva analiticamente- con una forma de modernidad
situada y especifica, cuyo a priori historico coincide
con todo el espectro de textos y objetos que podemos
encontrar en EFA. Es por eso, que nuestro interés
heuristico no recae en "las cosas en si" (Kant) sino
las categorias valorativas y modalidaes de agencia-
miento' de cosas sin mds (Schaeffer). Es a través de
ellas que intentamos reconstruir la imagen historica
del Fogon (pensandolo como un colectivo que habita-
ba ese espacio y daba vida a estas practicas artisti-
cas y coleccionistas). Sus formas de agencia —formas
de tiempo-, invisten a estos objetos de diferentes pro-
piedades estéticas que nos toca analizar e historizar
para recuperar su trasfondo histérico y vital (signi-
ficado-y-emocion). Dado que el espacio funcionaba
simultdneamente como atelier, hogar, teatro, cine,
feria, galeria, palestra, podemos también aqui su-
poner que a estos modos de agenciamiento les sub-
yacen categorias discursivas (es decir, valorativas')
respecto de los caracteres que los hacian “dignos” de
formar parte del abismal corpus objetual que fue se-

10 Seguimos la definicion de “mundo del arte” propuesta por de Dic-
kie (1997).

I Un ejemplo interesante de un modo de agenciamiento propio del
Fogon es la “Orden de la llave”, que implicaba un ritual de entrega
y reconocimiento a una figura relevante que visitaba el espacio o
de alglin modo establecia contacto con ¢, al que se le entregaba
la llave de la puerta principal del espacio (vale decir, la llave de la
casa del propio Boglietti). Véase: http://goo.gl/StOXvb.

2 En el sentido genealdgico del valor, considerando la moral como
fuente originaria de valoracion. Una mirada a las raices ontologi-
cas que subyacen al arte occidental, necesariamente debe tener en
cuenta esta cuestion de la valoracion porque las palabras que usa
para diferenciar los “objetos estéticos” del resto de los objetos,
lejos de ampararse en dudosas propiedades objetuales, implican
todo un trasfondo historico que le sirve de andamio discursivo.

Pag. 231




XXXIV ENCUENTRO DE GEOHISTORIA REGIONAL

dimentandose alli a través de sus anos de actividad.

Sin embargo, el potencial de la mirada relacio-
nal que rescata Schaeffer -a propésito de la teoria de
arte y el agenciamiento iniciada por Gell (Schaeffer,
2012: 55)- reside en la otra “direcciéon” de este agen-
ciamiento "primario". Debemos, ademads, indagar en
las propiedades retéricas, politicas y estéticas inves-
tidas a estos objetos valiosos®, poder animico que
agenciaba en sus habitantes y visitantes el deseo de
producirlos, atesorarlos, exhibirlos alli, como expre-
sién “legitima” de ese estar-fogonero que intentamos
reconstruir.

Si decidimos —siguiendo el esquema de Mason-
identificar los modos de agenciamiento de EFA como
formas de atesoramiento ligadas a una politica —es-
pacio privado/publico-, una retorica —irdénica- y una
estética —modernista- ;Por donde empezar entonces, para
no caer ni en definiciones ontologizantes que regurgiten
los postulados de la Teoria especulativa del arte, ni
en un posmodernismo fragmentario que volatilice
nuestro objeto de estudio?

Catalogando lo indefinido

Una primera forma de empezar a anclar la mi-
rada con la que sobrevolamos el territorio del Fo-
gbn, es pensar los criterios valorativos que nivelan
su colecciéon. Una modalidad de atesoramiento a la
elegimos no referir a una “esencia del arte”, sino a
una forma relacional e histérica de artisticidad. No
nos preguntamos entonces por el Ser que ontoldgica-
mente define las condiciones de existencia de estos
objetos, sino a un “estar” que habité sus modos de
agenciamiento particulares.

Partamos de la definicién de Avila, a propésito
de las imagenes y practicas relacionales:

Las prdcticas relacionales se corporizan
y experimentan en el mundo material, un
mundo imbuido por objetos, cuerpos y luga-
res. Desde ese “ser-estar” material, nuestra
realidad también se presenta bajo expre-
stones plasticas, que lejos de ser reducidas
solo a la contemplacion, se entraman en
prdcticas significativas que nos conforman
y que constituyen nuestro entorno. Las imad-
genes se insertan en la prdctica social como
aspectos inseparables de los objetos y, por
mas que podamos aislar analiticamente un
repertorio [digamos “artistico”], sus signifi-
cados se constituyen en intima relacion con
su soporte, con su técnica de confeccion, con
el espacio que ocupan y con las actividades
en que participan. (Avila, 2010: 146)

Artistas, intelectuales, figuras publicas; even-
tos culturales, intercambio de correspondencia,
viajes compartidos; obras creadas, objetos donados,
cosas acopiadas. Todos estos personajes, objetos, re-
des, como entidades vivas, fueron habitados por un
estar-fogonero duefio de una discursividad fuerte-
mente ligada a practicas artisticas, la cual elegimos
enfocar, obturar y diafragmar desde la éptica de la

Y Es a lo que entiendo que apunta cuando sostiene un analisis del
arte descentrado de las dimensiones objetuales y re-centrado en la
fabricacion de sefiales de costo elevado (Scheaffer, 2012: 73-74).
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modernidad historica'. En el caso particular de los
objetos a secas, acercandonos a ellos como imagenes
encarnadas®, nos conduce a preguntarnos por los
procesos de significacién de ese estar-fogonero, inda-
gando sus puntos de contacto con cierta forma de ar-
tisticidad histérica y sus discursividades asociadas.

Tal como ocurre con los juegos del lenguaje
fogonero —hoy hechos colecciones y textos- nuestro
modo epistémico de habitar el lenguaje de las cosas
implica el uso de palabras nunca inocentes, sino va-
lorativas. Cuando tipeamos "arte", "obra", "artista",
"estilo", "inspiracién", inscribimos nuestro texto so-
bre la superficie de un espectro discursivo sujeto a
apriori artistico. Las imagenes que aglomeramos a
estas palabras, colorean dentro de las lineas de los
esquemas y cuadrillas a través de las cuales traza-
mos nuestro mapa de “lo real” (0 méas precisamente,
de lo histérico). El revestimiento ontolégico del que
dotamos a las cosas, situaciones y personas a las que
nos referimos, son niveladas mediante criterios valo-
rativos asociados a unas practicas artisticas especificas
(que en el caso del Fogon especificamos como modernas).
Sin embargo, este orden que trazamos analiticamen-
te, no siempre se corresponde con lo que llamamos
nuestros “objetos empiricos”.

Al estudiar el Fogdn, esta circunstancia del co-
nocimiento cientifico —por lo menos bipolar- se nos
hace particularmente evidente. Tratando de dotar
de consistencia a nuestros textos y mapear regula-
ridades empiricas, muchas veces nos vemos en la ta-
rea de perfilar una imagen coherente de un grupo de
personajes asociados al arte que insistian en enun-
ciarse de modo indefinido, paraddjico, irrisorio. Este
“definido estado de indefinicién” que caracteriza a
la discursividad y las précticas artisticas fogoneras,
coincide con una tensién interna a la propia esfera
del arte occidental: su autorreferente critica (con-
dicién hipostasiada por la rebelde efervescencia de
las vanguardias histéricas). Esto conlleva a nuestro
texto a emerger sobre un campo signado por la ten-
sién entre una multivalente pulsion, que procede a
des-definirlo e hiper-conceptualizarlo de manera en-
démica y ambivalente (Oliveras, 2008: 13). Sumado
a esto, la distancia histérica y la complejidad tedrica
desde la que miramos su corpus material-discursivo,
multiplica ain mas de las aristas de la imagen que
intentamos reconstruir del Fogén y las categorias a
través de las cuales clasificamos sus practicas y ob-
jetos.

Sostiene Wilde:

He subrayado la importancia de conside-
rar a las figuraciones como indices de un flujo
de vida; como el resultado de un marco de
relaciones y sedimentaciones histéricas del
que, paraddjicamente, forma parte también
nuestra propia mirada. La temporalidad
de la imagen —escribe Georges Didi-Huber-
man- “no serd reconocida como tal en tanto
el elemento historico no se vea dialectizado
por el elemento anacrénico que la atravie-
sa”. La asercion subraya el cardcter sinto-
madatico de la mirada sobre las imdgenes del
pasado, “paraddjicamente fecundo” en la

4 Siguiendo a Biirger (2009).
15 Tal como sostiene Danto (2013: 147).
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medida en que permite reconocer en ellas
duraciones multiples. Tiempos heterogé-
neos y memorias entrelazadas (...) sefiala
que el tiempo del que hablan las imdge-
nes no es exactamente “el pasado”, sino la
memoria a través de la cual el tiempo se
humaniza y configura, entrelazando sus fi-
bras y condendndose a una impureza esen-
cial. (Wilde; 2010: 141)

Desde esta perspectiva, reducir al minimo el
numero de cosas incategorizables, procediendo por
la multiplicacién de los atributos objetuales que usa-
mos para identificarlas, registrarlas y tabularlas, no
parece ser una buena idea. Sobre todo si las cate-
gorias que usamos se apoyan en un criterio mera-
mente objetual-formal, erigido con la ayuda del an-
damio discursivo de la Teoria Especulativa del Arte.
Dibujar una imagen sumamente lo suficientemente
abstracta como para contener en ella todo el corpus
material del Fogén, tampoco luce ya como algo de-
masiado brillante. Lo que nos queda entonces, es ab-
ducir un index que nos ilustre la ocurrencia de este
caso particular —un objeto- que nos permita arries-
gar algunas lineas de lectura lo suficientemente
ergonémicas como para ajustarse a la bamboleante
figura discursiva del Fogon.

Tsantsas: retorica, poética, politica

Vamos a revisar dos imagenes-cosas muy nho-
tables, de ribetes antropoldgicos casi imposibles de
eludir. Dos cabezas reducidas, o tsantsas. Objetos de
fascinacion de la mirada europea del Siglo XV, los
llamados Jibaros fueron figurados en toda la imagi-
neria occidente con todos los contornos de una otre-
dad salvaje e indomita (Descola, 2005: 14-17). Unos
parrafos que encontramos en Las lanzas del Crepus-
culo, nos ilustran de modo muy practico las dimen-
siones a través de las cuales Descola se pregunta y
responde por ellas, a propdsito de los Ashuar:

...la tsantsa no es un trofeo ordinario. A
diferencia de lo que ocurre entre otros pue-
blos cazadores de cabezas, la tsantsa no es
un botin que da testimonio de una hazana
y del que se deshacen sin miramentos al
final del ritual; no es tampoco una suerte
de amuleto, fuente de energia y poder que
permitiria granjearse a los espiritus, atraer
a los animales de caza o multiplicar la fer-
tilidad de los huertos. A cien lenguas del
vitalismo robusto de los fetiches, este objeto
sin sustancia y sin contenido funciona mds
bien como un operador légico, una marca
abstracta de identidad susceptible, por su
abstraccion misma, de ser empleada para
la fabricacion de identidades nuevas. (Des-
cola, 2005: 270).

Esquemadticamente: la tsantsa-achuar es un
trofeo, ni herdico ni descartable; pero si preservable
(es decir, valioso). No es un amuleto poderoso, como
tampoco un fetiche vitalista. Es un operador 16gico
de identidad que tras un proceso de abstraccién per-
mite transmutar la identidad que inviste.

(Qué potencial nos brinda este esquema para
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acercarnos a la experiencia del Fogon desde las tsantsas que
encontramos entre sus colecciones? Estas tsantsas-fogo-
neras, pueden ser leidas en este sentido, como un
operador légico de “identidad fogonera”, sefialando
como su superficie de inscripcién aunada a su cor-
poreidad objetual, nos remite a un criterios identita-
rios que atraviesan de modo tangencial las coleccio-
nes del Fogén. Pero, en su caso, no parece necesario
descartar que no sea un fetiche vitalista: si aun la
encontramos en un lugar privilegiado dentro del Fo-
gbn, es porque fue atesorado vivamente, separado
del resto de los objetos del mundo, porque se lo puso
en dialogo con otros tantos objetos igualmente nive-
lados. Porque con ella se dese6 decir algo.

Pero hay mas: sucede en realidad que estas
dos tsantsas no son verdaderas, sino falsificaciones
de tsantsas. Sabemos por Descola (2005:25-26) que
la falsificacién de tsantsas era algo comun entre los
Achuar y mercachifles de época, que vieron en esta
practica una forma facil de lucrar con las ansias de
otredad de los exploradores occidentales, entusias-
mados con la caza de objetos etnograficos y aventu-
ras exéticas. El nombra falsificaciones de dos tipos:
las que eran hechas con cabezas “reales” obtenidas
de la morgue y aquellas fabricadas con cueros de ani-
males que simulaban serlo. Faltaria un buen estudio
para comprobar que estas tsantsas falsas no estan
hechas con tejido humando, pero creo que compa-
randola con fotos de tsantsas originales basta para
notar la diferencia abismal (el material de todos mo-
dos es de origen orgdnico, muy bien presentado). Sin
embargo, segun Descola, el propio ritual de investi-
miento de las tsanstas achuar pueden ser descriptos
en términos de falsificacion:

Todos los jibaros comparten la idea de que
la identidad individual estd contenida
menos en las caracteristicas fisicas que en
ciertos atributos sociales de la persona: el
nombre, la manera de hablar, la memoria
de las experiencias compartidas (...) La
fase preliminar del ritual consiste en des-
pojar a la tsantsa de estas referencias re-
siduales [para finalmente] ser sometida a
un aprendizaje de su nuevo espacio social.
La despersonalizacion a la que se somete la
tsantsa se asemeja a la adulteracion de un
documento de identidad que hace un falsi-
ficador (...) El trabajo del ritual consiste
entonces en falsificar gradualmente ese so-
porte sin modificar su apariencia original
—lo que lo tornaria invdlido-, construyendo
a partir de él la génesis progresiva de una
nueva identidad. (Descola, 2005: 270-71)

Tal como sucede con el Jarrén de Rubin, pensa-
mos estas dos tsantsas comportan una “percepcién
multiestable” (figura-fondo), que nos permite refrac-
tar su imagen objetual en dos o mas direcciones.

Como “figura”, el perfil de estas tsantsas se
encuentra desdoblado. Nos remiten primero a una
identidad originaria abstracta, las tsantas tal que
objetos rituales de los Achuar (una tsantsa arqueti-
pica, cuando no platénica). En simultaneo, su status
concreto de falsificacion, pone en evidencia que su
produccién como copia fue orientada a representar
un determinado criterio valorativo: de fabricacion
claramente manual, fueron “creadas” para represen-
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tar otro objeto investido unas propiedades valiosas,
las cuales hereda por proximidad ontologica. Desde
el presente, las vemos expuestas en dos espacios di-
ferentes del Fogoén, figurando una nueva identidad
significante, marcada por su apariciéon junto a otros
objetos.

Si vemos el fondo que perfilan estas figuras,
otro desdoblamiento se nos aparece.

Vemos primero el espectro de una mirada exo-
tizante. Al encarnar el contenido valorativo que la
hace tsantsa —y no otra cosa-, mas alla de su status
o no de falsedad, debe a esta mirada su existencia
como imagen exética y primitivista. Esta mirada
exotizante es la que funda el valor econémico, mu-
seal y estético de la tsantsa originale, resumiendo
en si toda la fascinacién y exotismo de la otredad
latinoamericana “salvaje”. Observamos la tsantsa
de la izquierda, y las vemos aparatizada como 0b-
Jjeto étnografico. La cubre una suerte de campana de
vidrio, apoyada sobre una base madera de dudosa
nobleza y timidamente decorada (ninguno de los ele-
mentos estda pegado entre si, lo cual hace madvil el
conjunto). Apuntamos al trabajo de campo una char-
la con un diseniador de objetos, pero creo mientras
tanto creo que con bastante certeza podemos afirmar
que la campana que la protege y aisla en su recin-
to expositivo, fue alguna vez un florero. Un florero
cuya funcién de contener flores ha desaparecido sin
dejar que esta pérdida arrastre su eficacia estética,
pasando de una poética del adorno a una poética de
la ironia. Por los bordes de este fondo, vemos bro-
tar nuevamente la imagen del Fogén y su espacio,
superficie concreta de exposicion donde encontramos
inscriptas ambas tsantsas, encarnando una identi-
dad re-figurada, re-significada por la irénica e irriso-
ria retérica fogonera.

Quizas las anteriores fotografias, en pos de
conseguir una imagen lo suficientemente definida y
acotada, resulten efectivas para tomarlas como un
“operador 16gico”. Pero si lo que buscamos es usar-
las como indices de una forma particular de tiempo,
huella de un flujo de vida, es necesario que la veamos
enmarcada en el retazo de coleccién que le es inme-
diatamente vecino.
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Esta vitrina, que contiene la primera tsantsa,
es habitada por objetos que dificilmente puedan ser
agrupados bajo categorias/propiedades objetuales ta-
jantes. De izquierda a derecha. La guitarra de Oscar
Aleman. La tsantsa. Detras el frizo estela que estaba
bajo de la desaparecida ciudad de Fundacién (Santa
Fé). Una obra original de Stephan Erzia (Cabeza de
mujer), una reproduccioén de otra obra suya (El retra-
to femenino) y una foto del propio Erzia junto a Aldo
Boglietti y Juan de Dios Mena. Un colmillo de ele-
fante traido del Congo. Un retrato del arquitecto Vic-
tor Marchese, autor de las terracotas que observa a
su derecha. Un modelo de cohete, de origen francés.
Un pequernio retrato portado en una mini-caballete,
dedicado al Fogén y firmada por Eitistih. Ademas,
por detrds, un pedazo de madera petrificada de los
Bosques de los Alerces, un aerolito y un meteorito
del Campo del Cielo (Chaco) y una piedra cortada
al medio donde se observa los restos fosilizados de
algun ex-ser vivo.

Esta suerte de “gabinete de cursiosidades” se
encuentra ubicado en el “Hall principal”, espacio
marcado por la fuerte presencia de “obras de arte”:
murales, pinturas, esculturas en madera, ceramicas,
fotografias, etc. Mayoria numérica de objetos-obras,
de bordes mucho mas formalmente definibles que en
el caso las tsantsas, ya por la presencia de soportes
de exposicidn y preservacion bien trabajados, como
por la firma de sus autores, titulos, medidas y refe-
rencias adosadas. Obras que por otro lado, podemos
ubicar estilistica e histéricamente bajo la esfera de
la artisticidad moderna.

Territorializada en una cabina de exposicion he-
terogénea, vemos que el mecanismo museal de esta
primera tstantsa es tensionado por la multivalente
presencia de objetos asociados segun criterios valo-
rativos asociados disparmente a una mirada antro-
polégica, naturalista, memorial, artistica, documen-
tal, etc. Esto nos ilustra que la poética del espacio
museal expresa un didlogo entre otros objetos ateso-
rados y exhibidos segtn criterios multiples, contras-
te mediante el cual la figura que mayormente toma
presencia es la de una artisticidad pensada como
ironia. Podemos entonces leer esta primera tsantsa
como un ready-made de corte dadaista, un gancho
irénico a la institucion-arte y sus efectos museantes,
solapando al objeto etnogrdfico ser la imagen de un
objeto artistico (en un gesto que podemos identificar
muchas expresiones similares llevadas a cabo por
las vanguardistas artistica). Este didlogo, que pone
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en tension las nociones de arte, obra, objeto, autor,
museable, etc., expresaria la poética fogonera: una
poética artistica, o mas precisamente moderna.

En el caso de la segunda tsantsa, la encontra-
mos en otro espacio, aparatizada por una escueta
repisa en forma de “T”, ya sin la cubierta vitrea que
revestia de cardcter etnografico. Partiendo de la sos-
pecha que esta diferencia en su soporte individual se
corresponda con un desplazamiento de los criterios
que ordenan su propio contexto de aparicién, re-te-
rritorialicemos ahora nuestra lectura en la siguiente
fotografia que nos ilustra la superficie donde la en-
contramos inscripta.

Este segundo espacio expositivo se encuentra
ubicado en la planta alta, en la habitacién que en su
momento habitaba el propio Aldo Boglietti. Coinci-
diendo con la pared ubicada sobre el respaldo de su
cama, encontramos un tapiz con disefios geométricos
como trasfondo, sobre el que vemos aparecer, de de-
recha a izquierda: Una jaula con un pajarito falso
y etiquetas con escritos en aleméan, montada por el
propio Aldo. Una terracota de Marchese junto a una
escultura de Humberto Gomez Loyo. La segunda
tsantsa, junto a una mascara de madera. Tres escu-
pideras de porcelana donadas por una familia amiga.
Una pieza del ceramista Fernando Arranz, grabada
en el Fogén. Una pequeiia pintura de René Brusau.
Hay algunos objetos que no pudimos identificar atin
con certeza, platos, varios collares, por lo menos tres
supuestas armas tribales, hechas con piedra y palo,
entre otros. Un retrato de Aldo, esquina superior iz-
quierda, adhiere trazos modernistas su figura a la
poética artistica del Fogdn (sobre tratandose de una
pintura, disciplina artistica que conforma el grueso
de la coleccion de “obras” del Fogén).

Vemos este espacio méas poblado de curiosida-
des étnicas, recuerdos y colecciones miscelaneas. De
una marcada retérica exotizante'* con mas presencia
que la artistica. Sin embargo, la posicién que ocu-
pa esta segunda tsantsa hace saltar este continuum
exotizante y por su posicién respecto de la cama de
Aldo. Esta posicién “la cabecera de la cama”, la re-te-
rritorioaliza en la ir6nica mirada fogonera: ;Qué otro
lugar podria ocupar una tsantsa, sino la “cabecera”?
Mas alla de este contexto exotista y de la propia densidad

16 “Cuando tienen primacia los objetos exoticos (...) el efecto es
de exotizar cada objeto de la coleccion, de modo que a los obje-
tos mas familiares también se le presta un sabor ex6tico” (Mason,
2008: 83).
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ontologica de parecer una tsantsa achuar, es el he-
cho de representar representar una “cabeza” lo que
la inscribe alli, ironia a imagen y semejanza de ese
estar-fogonero que venimos recuperando.

Retorica irdénica, poética artistica, nos resta aho-
ra sondear por la politica de esta coleccién. Esta pis-
ta final, la encontramos en un discreto cartel, situa-
do timidamente en la Unica via que conecta espacialmente
las dos plantas del Fogén: su escalera.

A la primera vitrina -al menos hoy-, puede
observarla tranquilamente cualquier visitante del
Fogén. A la segunda, en cambio, sélo puede acce-
derse con el permiso expreso de quienes gestionan
la Fundacién, para casos y personas excepcionales.
Volviendo sobre la estructura arquitecténica —donde
comenzamos- vemos expresados en estos dos niveles
una tensién politica muy propia de la experiencia
histérica del Fogon, que como colectivo y espacio se
caracterizé por un pendulante ir y venir entre la es-
fera de lo publico y lo privado.

El Fogén de los Arrieros era antes que nada el
hogar del propio Aldo Boglietti. Espacio semi-priva-
do y semi-publico, su acceso no era libre sino regula-
do por algunas normas, no siempre del todo explici-
tas y por lo generalmente irénicas. Contaba con un
ritual especifico que otorgaba su “llave” a sus visi-
tantes ilustres y amigos en general (conformandose
asi, La orden de la llave). Se realizaban ademd&s nu-
merosos espectaculos publicos, exposiciones con ven-
ta de obra, feria de compra-venta de toda diversidad
de articulos, etc. Su mayor implicancia en el ambito
de lo publico, es registrable siguiendo los efectos his-
toricos de su “Plan de Embellecimiento” (lanzado en
1961). Esta iniciativa propia del Fogén que impul-
s6 el proceso de conformacion de un perfil urbano y
cosmopolita alrededor de la Ciudad de Resistencia
(materializado en actividades de promocién de la
estetizacion del espacio publico mediante el cuidado
de los jardines y el emplazamiento esculturas en las
veredas y paseos). De esta gesta Resistencia toma el
epiteto “Ciudad de las Esculturas”. Toda esta vida
articulada entre lo privado y lo ptblico, repercutié no
sélo en los criterios que articulan las colecciones que
encontramos en su espacio, sino que afectd definiti-
vamente la imagen historica del Fogén tras la cual
vamos en busqueda.

La distancia entre una vitrina accesible al pu-

'7 Una curiosidad: la parte “trasera” de esta escalera, fue pintada por
el propio Eduardo Jonquiéres, alli mismo. Ademas de representar
una forma artistica de apropiarse de un objeto funcional en térmi-
nos arquitectonicos, es interesante observar que ademas se encuen-
tra intervenida, completada y firmada por otros personajes que vi-
sitaron el lugar en situaciones y fechas diferentes a esa ocasion.
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blico y otra que publicamente no puede ser vista, nos
ilustra del trasbambalinas de una forma museal que
histéricamente penduld entre un régimen de expo-
sicién publica orientado por un criterio privado de
atesoramiento. Todavia falta mucho trabajo de docu-
mentacién y cruce de datos como para dotar de rigu-
rosidad empirica a muchas afirmaciones que arries-
gamos aqui de manera anticipada, pero creo que este
caso particular —las tsantsas- abre un surco intere-
sante para acercarnos a estas colecciones de modo
relacional, visualizando modos de agenciamiento por
los cuales las obras/objetos/cosas que alli encontra-
mos, fueron depositados y seleccionados para su ex-
posicion.

Lo cual no seria nada nuevo, sabiendo que el
arte moderno, antes que ningin otro criterio, com-
porta principios de diferenciacién: entre artistico y
natural, entre visto y no visto, entre encarnado e
imaginado, entre obra y publico, entre lo tradicional
y lo moderno.

Entre lo que ha quedado del Fogdén y lo que ha
desaparecido.

Pensamiento, memoria, agencia

La propuesta de Mason nos orient6 en la iden-
tificaciéon de la retdrica irdnica, la poética artistica
y la politica publico-privada, que atraviesan al me-
nos estos dos objetos y sus superficies de aparicion.
A través de ellos, arriesgamos unos primeros trazos
como para empezar a esbozar la imagen histérica del
colectivo que habité El Fogén de los Arrieros. Pen-
sando de modo relacional, vimos que estos objetos
nos sirven para iluminar como este espacio funcioné
como un modo vivo y pensante de atesoramiento de
objetos, los cuales suponemos nivelados al menos por
estas tres categorias.

Sabemos que esta imagen histérica es apenas
un boceto cuyo enfoque ganara definicién sélo en tan-
to la consistencia teérica acomparie el avance de un
estudio sistematico de un corpus de textos, objetos,
obras, situaciones, memorias e instituciones, mas que
vasto y fragmentario. De todas maneras, este texto nos
permite “sacar a la cancha” categorias clave (“arte”,
“modernidad”, “agencia”) y explorar algunos objetos
y superficies de exhibicién que podemos figurar con
ellas. Empezar a pensarlas como iméagenes de uno o
mas tiempos.

Al habitar hoy el Fogdén —desde nuestra particu-
lar mirada- nos interpela la presencia de un espectro
pasado. El del colectivo fogonero que habité este es-
pacio como su morada. Que doté de vida a estos mo-
dos de agenciamiento objetuales y que hoy figuran
su ausencia como presente.

Hoy, el Fogén de los Arrieros funciona como una
casa-museo, bajo la figura legal de Fundacién, diri-
gida, representada y administrada por un Consejo
Directivo. Si bien se contintian organizando activida-
des culturales, muestras y encuentros en el espacio,
lo que ilustra una intencién de preservar y mante-
ner vivo el recuerdo de este peculiar itinerario de la
modernidad en el Chaco, los principales artefactos
relacionales de agenciamiento objetual han dejado
de funcionar: todas las “objetos artisticos” del Fogon
son ahora Patrimonio, por lo cual su espacio ya no
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funciona como galeria. Salvo experiencias muy pun-
tuales, no es comun el hospedaje de artistas y la pro-
duccién de obras en el espacio. Ya no se organizan
ferias de compra y venta de objetos en su vereda. La
Orden de la llave ha cerrado sus puertas.

La muerte de sus motores histéricos (Aldo y
Efrain Boglietti, Juan de Dios Mena e Hilda Torres
Varela), nos marcan dos perfiles muy diferentes
a la figura de ese estar-fogonero que empezamos a
pensar. Esta bisagra histérica que lo atraviesa hori-
zontalmente ha sido hasta ahora escasamente estu-
diada. Las documentaciones y reflexiones que echen
luz sobre sus implicancias, son fundamentales para
nuestra lectura, que busca indagarse en estos espa-
cios, colecciones y objetos desde una mirada que los
considera como “entidades vivas”. La imagen histo6-
rica del Fogdén es multiestable, por lo cual nuestra
metodologia debe ser tan razonada como igualmente
multiestable.

El Fogdn era antes que nada, el hogar de Aldo
Boglietti, y eventual morada transitoria de los para-
caidistas que caian al Fogén a hacer noche. Una via
por la cual avanzar tedricamente, podria ser pensar
ese estar-fogonero que habitaba esta casa (mores)
como lenguaje-vivo, potenciando el lado poético-mis-
tico del dltimo Heidegger. Lenguaje vivo como irri-
soria y mordaz ironia. Hoy, funcionando Gnicamente
como Fundacion —legalmente constituida por deseo
del propio Boglietti- desde seria entones més conve-
niente de hablar méas bien de un Ser-fogonero, que
ya no habita el Fogéon como lenguaje-vivo (dejo de
ser morada), sino como lenguaje-historico (ya hecho
memoria).

Por tomar un ejemplo, la extinciéon de la pu-
blicacion del Boletin del Fogén —publicado regular-
mente entre 1958 y 1977-, nos marca el silencio de
esa efervescencia retérica con la que caracterizamos
la figura de ese estar-fogonero. Sus paginas son un
recorrido que serpentea por las relaciones que enta-
blaba este colectivo con redes de artistas e institucio-
nes a nivel nacional e internacional, profundamente
imbricadas con el “mundo del arte”. Una constante
de su formato, es por ejemplo la secciéon “Arrimaron
su tizén”, donde se menciona las donaciones, crea-
ciones en el propio lugar e intercambios de objetos,
obras, cosas, documentos, etc. Basta una ojeada a
este riquisimo y extenso material, para mostrar que
la discursividad aquel estar-fogonero, era una forma
viva de pensamiento y agencia, que con el tiempo ha
ido institucionalizandose como un espacio mas bien
memorial e histérico.

Mas alla de esto, no concluiremos aqui —ni en
ninguna otra parte- que como memoria historica
El Fogén de los Arrieros se trate de una institucion
cristalizada en la historia y la institucionalidad, ya
que esta bisagra que atraviesa su imagen presente,
nos sugiere una lectura multiestable y dindmica. La
riqueza de la conceptualizaciéon de agencia, justa-
mente viene a censurar los excesos de estas formas
de razonamiento sobre el arte, que cristalizan en el
objeto o las instituciones las formas vivas de practi-
cas y lenguajes artisticos. {Qué es nuestro texto sino
una nueva forma de pensamiento que viene —desde
el presente- a habitar su lenguaje, su espacio, su his-
toria?
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Preferimos concluir, en todo caso, considerando
que estas tsantas, como entidades vivas, han agen-
ciado en nosotros el deseo de desgajar con ellas toda
una serie de problemas epistémicos, tedricos e his-
téricos con los cuales empezar a hilvanar la figura
histérica del Fogon. Que la forma de pensamiento
fogonera ya no habite el Fogén, no quita que su enig-
matica e irdnica figura no deje agenciar en nosotros
todas las dudas y certezas sobre el arte moderno que
los propios fogoneros no se cansaban de refritar.

En la busqueda de la imagen histérica del Fogon, es-
tamos como frente a un rompecabezas, que nuestro
texto intenta montar y desmontar, para mostrar sus
mecanismos e intersticios. Tenemos desde el comien-
70 piezas muy utiles, ya identificadas, bien definidas
y documentables, que nos marcan los limites dentro
de los cuales es histéricamente pensable su expe-
riencia. Estas piezas, por sus contornos interiores,
nos van marcando perfiles, figuraciones, personajes
representados. A través de ellos vamos recomponien-
do un paisaje que por la proximidad desde que las
observamos, nos devuelve una figura que re-conoce-
mos. Hay ademas piezas ensambladas cuya unién ni
el tiempo pudo deshacer, y tantos retazos viejos que
se encadenan secuencialmente y como relatos nue-
vos que secuencian encadenamientos.

Pero al tiempo se le ha extraviado su tapa, y con
ella, la imagen vivida y completa de quienes pasaban
sus dias, armando y desarmando su propia imagen.
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