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INTRODUCCION

Con vivo interés nos abocamos hoy a la segunda edicién de este volumen
de la Coleccién Temas de Patrimonio.

A diferencia de otros volimenes de la misma, el presente no rinde cuenta
de una actividad concreta —jornadas, charlas, conferencias—, sino que redne
articulos solicitados a especialistas, cuya colaboracién desinteresada agra-
decemos.

Estos articulos tratan diversos temas de interés en lo que respecta al resca-
te y difusién del patrimonio.

Asi, uno de los textos muestra los comienzos dificiles, en lo que se refiere
al reconocimiento en el mundo del arte, de los artistas del Barrio de La Boca y
de sus instituciones, hoy tan valorados.

Otro sigue el relato de experiencias concretas en talleres de historia oral
que vincularon a mujeres de distintas generaciones y diversas experiencias poli-
ticas, las cuales rememoran nuestro proceso politico a partir de 1930.

Reflexiones sobre el carnaval, desde una visién antropoldgica, conllevan a
una recuperacién de nuestro patrimonio intangible en una de las fiestas de
mayor raingambre popular.

Se analiza también el cardcter de los museos actuales, desde el punto de
vista de los asistentes a los mismos: el estudio del piblico de los museos, en la



TEMAS DE PATRIMONIO CULTURAL IT

perspectiva de la teorfa de la recepcién, nos permite adentrarnos en una de las
précticas culturales de nuestra comunidad.

El andlisis de una pintura ornamental, el estarcido o guarda con estampa,
rememora una técnica de decoracién muy utilizada hasta 1930 en Buenos
Aires y que adn persiste en algunas viviendas, o se puede ver en medianeras
descubiertas por demoliciones.

Una breve historia de la ciudad nos habilita para preguntarnos sobre el
objetivo de la conservacién patrimonial: llegamos a la conclusién de que la
preservacién del patrimonio cultural debe estar al servicio de la mejora de la
calidad de vida del ciudadano, rescatando la importancia que tiene la identi-
dad y el conocimiento de las raices de cada hombre o comunidad en esa
globalidad que denominamos humanidad. Todo ello nos lleva a esbozar pro-
puestas de reconocimiento y conservacién del patrimonio.

El Museo de la Ciudad entrega una distincién que se denomina «Testi-
monio vivo de la memoria ciudadana». El articulo que trata este tépico nos
brinda interesantes datos sobre el patrimonio cultural de nuestra ciudad.

Otro articulo presenta una recopilacién de los avances producidos en la
legislacién e infraestructura de la conservacién patrimonial en el 4rea del Mercosur
y, finalmente reflexiona sobre los desafios y las dificultades que presenta la
proteccién del patrimonio arqueolégico en la Argentina.

Articulos de indudable valor que hoy, en pos de nuestro interés en la edu-
cacién para la preservacién del patrimonio histérico, queremos reeditar.

Lic. Leticia Maronese

Secretaria General

de la Comisidn para la Preservacion

del Patrimonio Histérico Cultural
de la Ciudad de Buenos Aires
Enero 2001
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LA BOCA O CUANDO EL PATRIMONIO
APARECE SIGNADO DESDE SUS ORIGENES !

“En esta forma estd realizdndose un documento plistico de la Boca, que un
dia —ya transformado ese lugar portuario— interesard de manera mds definitiva que
» 2

hoy...

El cronista era consciente, ya en 1937, del valor documental que, con el
tiempo, adquirirfa la obra de los artistas de La Boca. No pudo prever, sin em-
bargo, el camino particular que las obras iban a recorrer, un camino en el cual
se cargarfan de un aura que las enaltecerifa, pero que al mismo tiempo, como en
un laberinto diabélico en el cual se pierde el camino de regreso a casa, las alejaria
de su lugar de origen y las despojaria de raices e identidad.

El presente trabajo surge como reflexién luego de un periodo de investi-
gacién centrado en La Boca, la produccién de sus artistas y las instituciones

* Historiadora de Arte. Egresada de la Escuela Museo del Louvre. Investigadora del Instituto de
Teorfa e Historia del Arte Julio Payr4 de la Facultad de Filosoffa y Letras de la Universidad de
Buenos Aires. Ha trabajado en museos de Francia, Argentina y Espafia. Recibié el premio Jorge
Feinsilber a la critica de arte. Integrante de grupos de investigacién subsidiados por la Fundacién
Antorchas y por la Universidad de Buenos Aires. Miembro del Centro Argentino de
Investigadores de Artes (CAIA).

1. Este texto refleja parte de la investigacién realizada con un subsidio de la Fundacién Antorchas
en apoyo a proyectos grupales de investigacién (1997-1998).

2. “Boca abre su Salén de pintura”. 5/12/1937. Periédico no identificado. Archivo Rosso.
Buenos Aires.
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culturales barriales. No se pretende agotar el tema sino iniciar un didlogo,
desde la historia del arte, tendiente a desentrafiar las razones por las cua-
les® se realizan las elecciones politico-culturales que conducen a la preserva-
cién diferenciada del/los patrimonio/s, a la conservacién de algunos en
detrimento de otros.

EL Barrio

Como es sabido, el origen del barrio aparece vinculado a la fundacién de
Buenos Aires, para convertirse luego en fondeadero de naves y puerto natural de la
ciudad. Zona de contrabando y de dificil control para las autoridades colonia-
les, estard siempre vinculada a las actividades maritimas. Es con las transforma-
ciones que se producen en la Argentina del aluvién inmigratorio cuando La
Boca adquiere los rasgos que la tipifican:* el barrio se configura volcado sobre
Pedro de Mendoza en la costa, Almirante Brown como via de comunicacién
con el centro y Necochea como eje. Estudios de historia de la poblacién® con-
tribuyen a entender parte del fendmeno bogquense: demuestran cémo la migra-
cién se apoyaba sobre redes sociales y familiares que aseguraban los elementos
para la partida y explican también cémo, sin el apoyo de estas redes, el despla-
zamiento de miles de seres no hubiera sido posible. Ese tipo de recursos facili-
taban la insercién en el nuevo entorno y atenuaban el impacto sicoldgico de la
llegada. La Boca, donde la existencia de estas redes habria tenido un peso con-
siderable, se constituyé como barrio tipicamente italiano, se establecieron
lazos para ayudar a familiares y paisanos, y a la hora de casarse, la eleccién se

3. M4s all4 de la anecdética desidia que formarfa parte de nuestra identidad.

4. Enlos afios 60-70 del siglo pasado se une al centro, a través del tranvia y el ferrocarril y se le
concede autonomfa jurisdiccional, el juzgado de San Juan Evangelista independiente de Barracas,
lo que habla de la importancia que ha cobrado la zona.

5. Devoto, E ]. “Los origenes de un Barrio italiano en Buenos Aires a mediados del siglo XIX”
en Boletin N°1, Instituto de Historia Argentina y Americana “Dr. Emilio Ravignani”, UBA,
1989.

Cacopardo, M. C. y Moreno, J. L. La Familia Italiana y Meridional en la emigracién a la
Aprgentina. Edizioni Scientifiche Italiane, Napoli, 1994.
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realizaba, de preferencia, sobre la base de comunidad de idioma, e incluso de
paese, recreando las condiciones culturales del nuevo grupo, ahora con raices y
futuros hijos argentinos.

Esta singular tipificacién de La Boca basada en lazos de solidaridad y
cooperacién entre inmigrantes, seguramente muy protectora en cuanto a las
exigencias del nuevo territorio, se acompafiaba también con la mirada que el
resto de la sociedad —y fundamentalmente los sectores dirigentes, letrados y
con capacidad de construir imdgenes para el resto de la sociedad— tenfa sobre el
barrio y sus habitantes. La zona estuvo signada por una marginalidad que se
prolonga hasta la actualidad. El historiador Fernando Devoto® explica la varie-
dad de labores realizadas por los inmigrantes italianos, pero destaca que esa
diversificacién encontraba “sus limites entre los sectores de mayor prestigio y
riqueza de la sociedad portefia: los grandes comerciantes... y los propietarios
rurales, donde la presencia de los italianos era casi inexistente”, y sefiala tam-
bién que “la imagen que algunos conspicuos miembros de los grupos altos
portefios tenfan de ellos era bastante desfavorable”. Y cita a Miguel Cané, para
quien en 1856 los sectores populares ligures eran “mds salvajes que los salvajes
de las pampas”.

Como vemos, muy tempranamente el barrio y sus pobladores surgen como
un todo marginalizado por los sectores dirigentes. Contrapuesta con esta ima-
gen aparece la fidelidad al barrio de algunas de las familias italianas que progre-
saron econémicamente y escogieron, en lugar de mudarse, seguir viviendo
amparados en los lazos de la comunidad barrial, lo cual constituye parte de un
orgullo boquense que también se mantiene hasta hoy.

LAS INSTITUCIONES CULTURALES Y LOS ARTISTAS

La préctica de estrategias solidarias sefialadas anteriormente estd segura-
mente en la base de la proliferacién de asociaciones barriales.” Tradicién

6. Op.cit. pp.95-96.

7. Entre otras, La Unién de La Boca, la logia masénica Liberi Pensatori, La Sociedad Verdi, La
Ligure y, por supuesto, los Bomberos Voluntarios de La Boca, organizados bajo el sugestivo
lema de Volere é Potere.

17
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asociacionista que se traslada al campo cultural, desde donde se multiplican
también los emprendimientos. Dos de ellos, por lo significativo de su actua-
cién, van a cobrar singular importancia en la pléstica del barrio y de Buenos
Aires: El Ateneo y Gente de Artes y Letras Impulso. Ambas instituciones han
mantenido su actividad hasta el presente.

En las salas del Ateneo, fundado en 1926, se realizaron ciclos de conferen-
cias, exposiciones, salones para artistas noveles, salones de grabadores, concur-
sos de poemas y otras variadas actividades, al mismo tiempo que se editaron
diversas publicaciones desde donde escribieron, entre otros, Julio Payré y Jorge
Romero Brest. Hubo en esas actividades un accionar dirigido a los pobladores
de la zona, de especial interés para aquellos que no disponfan de otros espacios
de exposicién.

En 1940, convocada por el pintor Fortunato Lacdmera, se constitufa /m-
pulso. Desde su fundacién desarrollé una enorme actividad como sala de expo-
siciones, sala de conciertos, editorial, escuela de arte y biblioteca especializada
en arte, desde la cual se ponfan al alcance de los socios y el barrio revistas con
las novedades artisticas nacionales e internacionales. Funciond entonces como
un lugar de difusién y formacién cuyos alcances son dificiles de mensurar, en
tanto y en cuanto pocos registraron este tipo de hechos, y que sélo podemos
imaginar leyendo entre lineas los documentos o por su permanencia en el ima-
ginario del barrio. La particularidad de la sala, inserta en el corazén de un
barrio marginal, gestionada por individuos del mismo, y por lo tanto un espa-
cio que no impone exclusiones culturales o sociales, si fue retenida por la pren-
sa que especifica la pobreza de la zona.®

Por otra parte, s6lo podemos preguntarnos cudntos y quiénes asistieron a
las exposiciones o qué impacto tuvieron. No hay registro de ello: entendemos
que funciona también la nocién de espacios jerdrquicos y que los documentos

8. “En una de las tipicas viviendas de madera y cinc de la calle Lamadrid, en la hermosamente
humilde casita que lleva el numero 355, se ha instalado Impulso... Entre almacenes e inquilinatos,
junto a las veredas con altibajos... ha tenido honda resonancia popular... asf llega el hombre de
zapatillas, el pibe que debe empinarse para ver los cuadros, la buena sefiora que entra también
aver qué pasa.” “El Hogar de Artistas Impulso Retine a Consagrados y Amateurs. Miguel C.
Victorica Expone sus obras.” Periddico no identificado, 21/9/1940. Archivo Rosso.
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que pueden dar respuestas a estas preguntas sélo registran las salas incluidas en
el circuito céntrico, con lo cual ya desde sus inicios hay patrimonio no conserva-
do o patrimonio perdido.

As{ como las salas se dirigieron a un publico nuevo y diferente, y como tal
fueron percibidas por la prensa, también los artistas son considerados como
diferentes. El caso de Fortunato Lacdmera es claro al respecto. Alumno de Lazzari,
en La Boca, comienza a exponer en el centro en 1922, y desde ese momento
queda claramente definido por su pertenencia social: “...por su condicién ciu-
dadana el sefior Lacdmera es de aquellos que llevan la designacién colectiva de
obrero. El sefior Lacdmera es un obrero...”.> El Nacional del 17 de septiembre
de 1922, por su parte, publica una sintesis biogréfica donde insiste en su or-
fandad temprana, su trabajo para sostener a su madre y a cuatro hermanos
menores, su labor como telegrafista ferroviario, etc. En 1931, el artista tiene ya
un cierto reconocimiento: ha recibido el Premio Estimulo del Salén Nacional
del 29, y sobre todo ha expuesto en la prestigiosa sala de Amigos del Arte, que
fuera recorrido obligatorio para las nuevas tendencias pictéricas, pero que tenfa
ademds el prestigio de gestién y sostén de rancios sectores del patriciado argen-
tino. A pesar de ello se mantiene la insistencia sobre su pertenencia de clase."

Mds interesante se pone la critica en 1937."" La autora de la nota, Pilar
Lusarreta, no puede ocultar el desagrado que le produce e/ pobrerio: “...patio
solitario reflejando la desolacién de una planta raquitica en el cristal de una
puerta... o un 4ngulo de habitacién de mezquina pobreza...”. Nétese el uso
exageradamente descalificatorio de los adjetivos.

Pero esta critica introduce un elemento nuevo que marcarfa el comienzo
de desposesién de las obras: “Los cuadros de Lacdmera no son agradables, nadie
encontrard placer de otra indole que puramente pictérico en su contempla-
cién”; es decir: eliminemos todo el entramado que existe alrededor de la obra y
apreciémosla como un objeto tnico sin referencia alguna.

9. El Telégrafo, 25/9/22, Buenos Alires.

10. “...multiplicé sus esfuerzos entre las tareas proletarias y el arte...” y “...sus interiores sencillos,
como son sencillos los cuartos de La Boca, que hoy ya tienden a desaparecer”. Riachuelo, junio
de 1931.

11. Lugarreta, Pilar. “La vida sencilla” en £/ Hogar, 22/7/1937, Buenos Aires.
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Las consideraciones sociales no retroceden. Asf, en 1942, se llega a forzar
los elementos a tal punto que las flores del artista son... jproletarias!’ En la
misma nota se destaca el valor documental de su obra.

Casi sobre el final de la vida del pintor, en el prestigioso La Prensa del 7
de julio de 1950 se lee: “Arte de resignacién y acatamiento a la dura ley de la
vida, contento con cualquier cosa... sin mds ilusién, que la de ver asomarse el
sol por la ventana del taller, para que proyecte una sombra chinesca, sobre la
pulida baldosa del patiecito interior”. Como vemos, una descripcién de una
vida obrera contenta con cualquier cosa, mezclada al mismo tiempo, como se
puede apreciar en las imdgenes, con una descripcién de un /nterior de Lacdmera.

A posteriori, la obra de Lacdmera, en ese camino iniciado por Pilar
Lusarreta, para poder ser apreciada e incorporada rescatando su valor pléstico
formal es, insistimos, blanqueada del entorno en que fue producida y ya nada
més se dice de él, procedimiento que se contintia hasta la actualidad en cierta
historia del arte."

Ortro artista, Miguel Carlos Victorica, hijo de una tradicional familia criolla,
es boquense por adopcién. Surgido del seno de las clases altas, su mirada sobre
el barrio es la mirada del o#70 pero del otro que ha optado por ese entorno, por
lo cual, al mismo tiempo que /ee la condicién de barrio de trabajadores y limpenes,
deposita sobre él una cierta cuota de romanticismo.'

Los artistas, a pesar de las resistencias que el centro pudo haber estableci-
do sobre su obra, tuvieron la enorme virtud de traspasar su entorno e introdu-
cir en el imaginario del pais una nueva iconografia, no agradable, que fue

12. “Nos sefiala el patio humilde, la maceta que siempre abunda en los patios boquenses y cuyas
flores, flores proletarias, tienen en él a un fiel intérprete. Los muros, hechos de chapa... han sido
inmortalizados por este artista de la humildad boquense.” “Evolucién del arte en La Boca” en
La Pluma, 12/6/1942.

13. Lépez Anaya, ]. Historia del Arte Argentino. Buenos Aires, Emecé, 1997.

14. “Aqui he construido lo mejor de mi obra. El centro no da tiempo a realizar la obra. En este
lugar en que todo respira vida, se tiene un desprecio por todo lo innecesario. Los tés, los
cockeails, las reuniones intitiles se han eliminado. Aqui todo es dtil... En vez de irme a un bar del
centro tomo un vaso de vino en una fonda, entre ladrones, y ello es una experiencia maravillosa,
con matices Unicos y desgarrados...”. Articulo no identificado. Septiembre de 1940. Archivo
Rosso.

20
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percibida por la prensay que es analizada actualmente en otros trabajos de
historia del arte.'

Esta operacién de superacién de barreras quizds haya sido posible en vir-
tud del amparo que el prestigio —prestigio construido histéricamente— de las
artes pldsticas brindaba a la produccién de los boquenses. As{ Quinquela instala,
incluso en el exterior, el pintoresquismo del barrio, y el resto de los artistas
logra finalmente su reconocimiento e ingreso al mercado.

El ingreso de la obra de los artistas de La Boca al mercado les ha otorgado
el abrigo protector del valor material. Queda pendiente el restituirles su valor
simbélico, reescribiendo una historia que recupere las condiciones de produc-
cién, recepcién y circulacién de las obras. Pero en principio ellas estdn a salvo,
en su mayorfa en colecciones privadas fuera de los museos, lo que plantea la
precariedad de su resguardo al estar depositado sélo en el valor material. Nun-
ca se ha planteado una politica de adquisiciones coherente por parte del Estado.

En 1973 se produce la demolicién de la casona de Pedro de Mendoza
2087, en la Vuelta de Rocha. Habfa sido construida en 1868 por Domingo
Cichero, hijo de inmigrantes genoveses dedicado a las construcciones navales.
La casa fue habitada luego por Quinquela, Lacdmera, Victorica, Vergotini, y
frecuentada por una multitud de artistas. En el diario Za Prensa del 7 de agosto
de 1973 se plantea: “Para el transeinte que transita despreocupado por esta
esquina este hecho no tendrd significado alguno; pero para los cientos de pin-
tores, escultores, grabadores, poetas y escritores... constituird un motivo de
pena. En esta finca de estructura vulgar, se desarrollaron importantes aconteci-

15. “En La Boca del Riachuelo radica una gran cantidad de cultores de las artes pldsticas que
encuentran en este barrio los motivos para sus cuadros. Influye en esta circunstancia la
caracterfstica especial de esta zona de la ciudad, cuyas casas de madera y cinc, su ribera de
incesante trajin, sus hombres de trabajo y el aspecto interesante de algunas de sus calles son
aprovechados debidamente...”. “Evolucién del arte en La Boca” op.cit.

16. Wechsler, Diana en Buenos Aires (1920-1930): fotografia y pintura en la construccion de una
identidad moderna. Ciudades, Ed. Nuevos Tiempos, 1996. Trabaja las imdgenes como registro
del impacto producido por la modernidad y su incorporacién en el imaginario.

Artundo, Patricia y Van Deurs, Adriana en “El paisaje como afirmacién de la identidad: La Boca
del Riachuelo” en Pensar Buenos Aires, X Jornadas de Historia de la Ciudad de Buenos Aires, 1993,

han trabajado sobre iconograffa boquense y su incorporacién al paisaje nacional.
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mientos que darfan con los afios lucimiento y grandeza al arte y la cultura
nacional”. Queda explicitada claramente la nocién de patrimonio diferenciado
y valor simbélico del patrimonio. Pero ya se habfa demolido, no hubo gestos
que protegieran la zona.

Las tareas siguen planteadas: un enorme espacio, méds amplio que el de las
Bellas Artes, que se extiende al conjunto de las actividades humanas, que
involucre, insistimos, a todos los sectores sociales, se encuentra concernido.
Una, en definitiva, concepcién amplia e igualitaria del patrimonio exige ser
planteada en La Boca. Se estén dando algunos pasos, pero una postergacion
histérica plantea cantidad de tareas pendientes.

Se puede, en periodos democriticos, debatir sobre el/los patrimonio/s,
como asf también los gestos democriticos exigen equiparacién en la recupera-
cién y preservacién de los mismos, gestos que se basen no sélo en valores mate-

riales.
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MUJERES EN ARGENTINA

Creimos oportuno incluir dentro de este segundo tomo de Temas de Pa-
trimonio, uno vinculado con historia oral, que entendemos constituye uno de
los instrumentos mds valiosos para trabajar el tema del valor patrimonial
simbélico.

Para el préximo afio, el Instituto Histérico de la Ciudad de Buenos Aires
estd preparando una serie de cursos y talleres que tendrdn como objeto de
estudio el Siglo XX.

En ese marco, y a modo de ejemplo, publicamos un trabajo realizado en
el Centro Cultural Fortunato Lacdmera durante los meses de mayo y julio de
1997. En él, diez mujeres de distintas generaciones fueron invitadas a contar la
historia argentina, desde la vivencia personal.

* Profesor de Historia. Desde 1997 trabaja para el Instituto Histérico de la Ciudad de Buenos
Aires, para el Programa de Descentralizacién Cultural, donde coordina talleres en los Centros
Culturales Barriales, y para la Biblioteca Nacional y Municipal “Esteban Adrogué”. Realizé los
videos Los caminos de la Memoria y el atajo del Olvido - un momento histérico y seis Plazas de Mayo
(1997); El que no salta... (1998), junto con José Papparelli, y Parque Avellaneda: al principio
Sfueron las chacras... (1998), junto con Aleajandra Gonsebatl. “Mujeres en Argentina” fue
presentado en el I Encuentro Regional de Historia Oral, organizado en 1998 por la Universidad
Nacional del Comahue.
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Mds alld de sus resultados académicos, el taller Mujeres en Argentina co-
bré un significado muy especial para mi, que lo coordiné, como para ellas, que
lo protagonizaron. Era la primera vez que se reunfan para analizar su historia,
de manera sistemdtica, colectivamente y ante un grupo de extrafios. El pasado
apareci6 desde un principio, como un desaffo que estas mujeres asumieron con
coraje. Hubo euforia, dolor, autocritica sincera, hubo olvidos significativos. La
historia oral cumplié su rol social.

INTRODUCCION

El trabajo Mujeres en Argentina nacié como producto del azar.

Inicialmente se trataba de un taller de Historia Barrial llevado a cabo en
el Centro Cultural Fortunato Lacdmera del barrio de San Telmo, dependiente
del Programa de Descentralizacién Cultural del Gobierno de la Ciudad de
Buenos Aires.

La mayor parte de los talleristas eran vecinos recientes que pretendfan
escuchar la historia de su barrio. Cuando se presentaron, contando algtin as-
pecto de su vida personal, edad, infancia, hechos que los hubieran marcado,
etc., comprobé que —si bien el barrio pasaba a ocupar un lugar secundario—
tenfa un nutrido grupo humano con el que podfa elaborar otro trabajo.

Para el segundo encuentro, una parte de los talleristas acepté mi sugeren-
cia: dividir los encuentros en dos bloques, en el primero yo contarfa la historia
de San Telmo desde los tiempos de la fundacién. En el segundo, ellos me con-
tarfan la Historia Argentina desde la vivencia personal. Unas diez mujeres de
distintas edades y con experiencias vividas en varios puntos del pafs se decidie-
ron a hablar.

Mugjeres en Argentina es mucho mds extenso de lo que aquf se expone.
Limité el perfodo estudiado a 1930-1982, cuando el taller se extendié hasta la
actualidad. A su vez, temas que en el original aparecen mds detallados, ocupan
aquf s6lo una mencién por cuestiones de espacio.

EL Gruro

Marfa Esther: 74 afios, trabajaba en el Ministerio de Hacienda en el
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momento del bombardeo a Plaza de Mayo del 16 de junio de 1955.
Victoria: entre 60 y 70 afios, el nimero que les guste. Hija de un socialista
que a partir de 1945 adhiri6 al peronismo. Ella, que trabajaba en teatro
independiente, continué con cierta militancia de izquierda.

Jacinta: 67 afios, de origen santiaguefio, llegé a Buenos Aires en 1951.
Estudié enfermerfa en las escuelas fundadas por Eva Perén. Vivié en la
Patagonia entre 1958 y 1970.

Mariluz: 64 afios, espafiola. Llegé al pafs como exiliada de la Guerra Ci-
vil, a los 11 afos.

Lidia: 57 afios, de origen judio, ex militante de la izquierda tradicional.
Haydeé: 56 afios, portefia, criada en un hogar de clase media.
Margarita: 54 afios, nacida y criada en Trelew, vivia allf cuando la fuga del
penal de Rawson, en 1972.

Clotilde: 53 afios, vivia en Rosario y era estudiante universitaria durante
el Rosariazo (1969).

Olga: 51 afios, nacida en Tucumdn y criada en Cérdoba. Vivia allf duran-
te el Cordobazo (1969). Luego se mudé a Trelew, donde vivié hasta 1994.
Cecilia: 32 afios, criada en Rosario, conté su adolescencia durante la
dictadura.

El grupo permitia obtener la visién de distintas generaciones sobre el
pasado reciente. Parte de sus testimonios integraron el trabajo La mirada de los
Orros, presentado en el Congreso Nacional de Historia Oral organizado por el
Instituto Histérico de la Ciudad de Buenos Aires (IHCBA) en el Teatro San
Martin (octubre de 1997) y publicado en la Revista Voces Recobradas N° 1. Alli
abordé la visién que tienen otras generaciones sobre la experiencia militante
setentista.

La ausencia de una mujer de 40 a 50 afios en este taller puede ser tomada
como una falencia, ya que nos falta una opinién, como un fiel reflejo de la
historia reciente argentina. Se trata, justamente, de una generacién ausente.

PRrROPOSITOS, GENERALIDADES Y LIMITACIONES

Con Mujgeres en Argentina no me propongo establecer juicios categdricos. Se
trata de testimonios de vida que s6lo pueden abarcar una parte de la realidad.

27



TEMAS DE PATRIMONIO CULTURAL IT

Como suele ocurrir, las experiencias de las talleristas reflejan la vivencia de una
generacién en un determinado sector social y, al mismo tiempo, una visién per-
sonal, en la cual la vida familiar y otros factores han sido mds determinantes.

Dilucidar cuédnto hay de vivencia social y cudnto de cuestién personal
requiere de otras investigaciones. Mientras tanto, propongo que se lea como lo
que es, la vision que diez mujeres de distintas edades tienen sobre la historia argen-
tina reciente.

Divid{ los testimonios en tres grupos:

1- Las mayores (Marfa Esther, Victoria, Jacinta, Mariluz). Sus primeros
recuerdos politicos se remontan a la década del 30. Son las primeras mujeres
que votaron. Sus hijos protagonizaron los '70.

2- Las sesentistas (Lidia, Olga, Margarita, Haydeé, Clotilde) vivieron su
infancia durante el peronismo. Su primera actividad politica casi sin querer fue
en 1959, con el debate entre educacién Laica o Libre.

3- La treintasiera (Cecilia) vivié su infancia durante el perfodo 1973-
1976 y su adolescencia durante la dictadura. Participé en la actividad politica

a partir de 1983.

Las ENTREVISTAS

El taller se desarrollé a través de diez entrevistas colectivas de frecuencia
semanal. Mis preguntas trataron de ordenar sistemdticamente un relato de la
historia argentina entre 1930 y la actualidad, combinando su vida familiar con
lo que recordaban del afuera. Comenzamos por los primeros recuerdos de la
infancia, luego profundizamos aquellos hechos que resultaban mds significati-
vos. En algunos casos los encuentros comenzaban con un jqué se acuerdan de...?,
en otros con jddnde estaban cuando sucedid equis? De esa forma podfa obtener no
s6lo un relato de determinados perfodos sino cémo los habfa ordenado su memo-
ria, qué hechos recordaban mejor, cudles se habfan perdido.

La CUESTION GENERACIONAL

De acuerdo con el marco tedrico con el que trabajo, la cuestién generacional
tiene suma importancia. Determinados acontecimientos o fenémenos politicos
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marcan a una generacién y le imprimen cierta légica y cierta cultura politica, que
luego se traduce en maneras de razonar y de actuar frente a la realidad. Esa légica
y esa cultura van mds all4 de las ideas de los individuos que forman parte de esa
generacién. Mi trabajo, a largo plazo, consiste en desentrafiar los principales valo-
res que marcaron a las distintas generaciones de la Argentina del siglo XX.

La CUESTION SociaL

No puede dejarse de considerar el origen social de quienes aportan sus
testimonios. En este caso se trata de mujeres que —salvo Jacinta— fueron criadas
en hogares de clase media, descendientes de inmigrantes europeos. Todas han
trabajado (o trabajan) como profesionales o empleadas. Sus madres (casi todas)
fueron amas de casa. Salvo en el caso de Cecilia, se trata de la primera genera-
cién de mujeres dentro de sus familias que salié a ganarse el sustento. Forman
parte del proceso que integré a las mujeres a la vida del trabajo.

Este detalle cobra particular importancia cuando al preguntdrseles sobre
algiin recuerdo familiar, la mayorfa de ellas se refirié a las comidas caseras y a las
grandes reuniones familiares, ritos que su ritmo de trabajo les impidié conti-
nuar.

1. Las Mayores y la Década Infame

Cuando se les pregunté sobre sus primeros recuerdos politicos, el grupo
de las mayores evocé la década del 30.

Marfa Esther mencioné el golpe de Estado y a su padre muy preocupado
diciendo “parece que lo quieren sacar al Peludo”. Jacinta evocé el fraude electo-
ral en su provincia, Santiago del Estero. Victoria hablé de los mitines socialis-
tas a los que la llevaba su padre. Mariluz conté su experiencia como refugiada
politica que, como veremos, marcé el resto de su cultura politica.

“Mariluz: Yo soy espafiola, vasca. Y soy refugiada de guerra, de la guerra
civil. Por lo tanto, yo los escuchaba a todos y he tenido una infancia tan distin-
ta a la de todos ustedes... He sido bombardeada en Guernica, escapada por
todos lados... lo que ha pasado mucha gente, bah. He perdido mucho, mucha
infancia.

Soy de San Sebastidn. Hemos salido de Espafia, mi madre, mi hermano y yo.
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Mi padre se queda en Espafia. Era republicano. Se pierde la guerra para los
republicanos y nosotros quedamos tres afios en Francia sin tener noticias de él.
Por supuesto que tenfa juegos, cuando estdbamos en Francia, con compafieros
de colegio... pero con una angustia latente por la falta de padre... Un desarraigo
total, de todo, ;no? Estuvimos tres afios ahi, otros tres afios... fuimos viajando
como refugiados de guerra por el Pacifico. Mi padre nos encuentra en Francia,
llegamos hasta Chile y mi padre eligié vivir en la Argentina.

Cuando sali de Espafia tenfa cinco afios. Cuando llegué a la Argentina
tendrfa unos diez u once afios [...] Cuando llegamos aquf, lo primero que hace
mi padre es conectarse con la colectividad vasca. Entonces hay como una dua-
lidad en mf a partir de mis diez u once afios. Yo tengo, por un lado, todo el
centro vasco y, por supuesto, toda la cultura vasca, y aparte tenfa mis amigas de
colegio, mi barrio, que era Monserrat. Mis padres, totalmente desarraigados,
pensando siempre en volver, porque no fue una eleccién, ;no? Aparte, todo el
viaje de Espafia a Francia, de Francia a Santo Domingo; Santo Domingo, Pana-
m4, bueno... fue en calidad de refugiados, lo cual significaba dormir sobre la
cubierta, no era un viaje de placer... Por supuesto, al ser nifios, no lo sufres
tanto, pero sf tengo presente el sufrimiento de mis padres, sobre todo de mi
madre...

Me acuerdo que mi madre me decfa que ‘estdbamos un dfa comiendo en
San Sebastidn, y vino aitacho (en vasco, padre) y dijo: Hay que levantarse e irse”
y nunca mds volvié mi madre; bah, mi madre ni nadie. Eso le costé a mi
madre. La visién de mi madre es muy triste, muy triste. Un desarraigo,
desencontrarse de los afectos no entendiendo mucho el problema politico. Esa
es otra historia, también. No entender por qué mi padre jugé a tanto. Porque
mi padre jugé a lo que querfa, pero hay una familia, también. Mi madre eso
nunca lo entendié. Fue muy triste. Mi madre nunca terminé de aceptar el
exilio...

[...] Cuando bombardearon Guernica, ustedes saben que bombardearon
los alemanes, ;no? Nosotros estdbamos muy cerca. Estdbamos en el colegio con
mi hermano... Cuando empiezan a tirar las bombas, las maestras nos sacan de
la escuela. Yo me separo de mi hermano y corro a campo traviesa y me quedo
con una sefiora que tenfa a su nifio. Entonces la sefiora se agacha y cubre a su
nifio... Es un recuerdo...”
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2. El Peronismo

Sin dudas, el peronismo significé una de esas marcas fuertes impresas en la
sociedad argentina. Las evocaciones reflejan el alto grado de politizacién de la socie-
dad y c6mo la cultura politica de las mayores y las sesentistas quedé absolutamente
enmarcada en la antinomia peronismo-antiperonismo.

En el caso de las mayores, eran jévenes que trabajaban.

“Maria Esther: Yo también me acuerdo que cuando murié Eva Perén te-
nfamos que entrar, estar al lado del escritorio con el guardapolvo puesto y
recordar que a las 20.25 horas habifa entrado en la inmortalidad Eva Perén.
Estdbamos cinco minutos...

[...]

Jacinta: Yo soy enfermera de casualidad. Tenfa una hermana que trabajaba
como taquigrafa en la escuela de enfermeras. La Fundacién tenfa ambulancias,
hospitales, todo eso. Las alumnas no sabfan manejar. Entonces preguntaron
¢hay algin familiar de ustedes que maneje? Si, yo tengo a mi hermana. Fui,
manejé y me enganché aunque nunca se me habfa ocurrido ser enfermera. Y yo
manejaba en los desfiles. Practicibamos los desfiles como militares. Pasos militares,
ast nos tentan. Eran todos militares muy severos, que se los agradezco.”

Conforman la primera generacién de mujeres argentinas que voté. Marfa
Esther lo evocé asf:

“Maria Esther: Fue una gran emocién y hasta senti miedo. Ademds, mi
pap4d me llevaba a las conferencias de Alicia Moreau de Justo. Yo iba a las
conferencias de Alicia y ya abogaba por el voto de la mujer, y yo tenfa diecisiete
afios. Era la precursora. Llegaba a mi casa, y mi madre: “la mujer se ha hecho
para tocar el piano y lavar los platos”, y no me dejaba leer. No me dejaba leer,
algo horroroso. “La mujer decente no va a votar”; y yo la sentfa a Alicia, tan
divina...

Sentf una gran alegtfa, era un paso adelante. Yo sentfa cosas muy distintas
a las de mi madre, pero no me animaba a rebelarme.

En mi familia, luego fuimos totalmente apoliticos, no participamos, pero
mi padre y mi madre si. Se peleaban, porque mi mam4d era peronista y mi
padre le decfa jfascista! Mi padre era republicano espafioll...]”

Las sesentistas vivieron el perfodo durante la infancia. En este caso provie-
nen de hogares antiperonistas y continuaron con esa postura. Algunas recono-
cieron que lo que habian mamado en sus casas las habia influido para roda la
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vida.

“Haydeé: Cuando fue el afio 1945, cuando fue la Revolucién... yo vivia en
Santiago del Estero y Av. De Mayo, por donde estaba creo que Crética. Habfa-
mos ido a comprar un chupete para la hija de una prima. Y yo —como siempre
metida— habfa ido a acompafiarla. Y habfamos ido hasta Santiago del Estero y
Moreno, donde habfa una farmacia. Al volver, nos encontramos conque ve-
nfan... que es lo que me queda en ese fogonazo, que es lo que no me olvido,
antorchas... Con el tiempo supe lo que pasaba, pero me acuerdo que en esa
cuadra me alzaron, corrimos...

[...]

Olga: Yo me acuerdo de la época peronista, que los cuadernos decfan
todos los dfas Primer Plan Quinquenal o Segundo Plan Quinquenal. En el
cuadro de honor estaba la foto de Eva Perén y de Perén. Y los libros de lectura
tenfan la foto de Eva Perén también.

Margarita: En el primario escribfamos con l4piz de la Fundacién Eva
Perén, que era rojo [...] El dibujo del mes y ése siempre tenfa que ser el escu-
do...[...] Y cuando murié Eva Perén alld tenfamos que mantener el altar. All4
(Trelew) no hay muchas flores, entonces eran flores de pldstico. De 8 a 10
horas de la mafiana yo me pasaba arreglando el altar. Tardaba m4s de lo que
correspondfa. [...]

Olga: Mi familia era de clase media. Era antiperonista. Mi pap4 era espa-
fiol y mi mam4 viene de toda una raigambre socialista. Mi abuelo fue el que
creé el Partido Socialista en Santiago del Estero. Justo que se quema la Casa del
Pueblo, a mi tfa la llevan, la golpean, la lastiman y le queman en el patio toda
su biblioteca, que como buena socialista era riquisima.

A otra ta la sacaron de maestra de Santiago del Estero por negarse a usar
la faja (luto) y la mandaron a Sumanta, que en Santiago del Estero Sumanta es
un espanto con 45 grados de calor, etc.

[...]

Olga: A mi me queda, reconozco, una cosa interna de antiperonismo, que
me impide reconocer lo bueno que pudo haber hecho. Racionalmente puedo
estar diciendo que lo reconozco, pero me cuesta reconocetlo.

[...]

Clotilde: (Evoca la muerte de Eva Perén) Yo tenfa ocho afios. Naci en
1944. En mi casa habfa una radio en una repisa, arriba. A m{ no me impacté la
noticia de la muerte, sino lo que pasé en mi casa. Porque habfa de visita un
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sefior amigo de mi papd y —cémo serd el impacto que me produjo esto, que
todavia me acuerdo el nombre de ese sefior, siendo que no venfa asiduamente—
dieron la noticia por la radio, y ese sefior le dijo a mi papd: “Ahora si que se
arma’. Y a m{ me qued$ grabado porque me aterrorizé. Porque yo no entendfa
nada y ademds no sabfa qué era lo que podia pasar. Me asusté el comentario. Y
sobre todo, ahora lo pienso, mi padre no era peronista y fue como que yo
percibi que lo habfa sacudido. Entonces era como que yo no podfa entender
qué tenfa que ver, qué iba a pasar ahora, por qué lo sacudié esto cuando no era
peronista...

[...]

Mariluz: Siempre me fui de nuestras charlas con esta idea: Seguimos sien-
do peronistas y antiperonistas...”

3. Entonces, cuando cae Perdn

1955 significé un afio bisagra. El bombardeo a la Plaza de Mayo, la caida
del peronismo, el nacimiento del rock & roll, etc. Hechos que impactaron
profundamente en la memoria y en la vida de las talleristas.

“Maria Esther: La del ’55 si, la tengo vivida porque yo estaba trabajando
en el piso del ministro, era del cuerpo de dactilégrafas del Ministerio de Ha-
cienda. Estdbamos en el quinto piso. En eso oigo un estruendo tremendo y
digo ‘Ay, jefe, truenos’, y él abrié las ventanas, nos salvé. Dice: ‘No, bombas’. Y
yo sent{ que me desmayaba. En eso salen todos corriendo y un antiguo jefe
nuestro salié al balcén a ver, y los balcones son de mdrmol, una esquirla de
bomba se le clavé en el cuello y lo decapité. Otra compafiera salié a ver y una
esquitla le corté el brazo. Y yo quedé como tonta. Todo el mundo corriendo,
algunos se fueron al sétano. Yo estuve en el sétano y dije ‘no quiero saber nada’.
Un compafiero me agarra de la mano y dice “Vamos, vamos Esther, a ver si
llegamos’, y era el dltimo subte. Mird lo atontada que estaba que agarré la
cartera y dije: ‘Pard, que no sé si tengo monedas’. Me dijo: ‘Dejate de mone-

Y la impresién terrible, cuando llegamos cerca de mi casa, yo vivia en
Humberto Primo, de ver que era otro mundo, porque la gente no se habfa
enterado. La gente lo mds tranquila por la calle. De donde nosotros venfamos
era el horror. [...]”

Tres meses después de las bombas (16 de junio de 1955) se produjo la
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caida del peronismo y comenzé la proscripcién. Las talleristas evocaron los
festejos y sus sensaciones.

“Victoria: Yo estaba contenta. Yo también salf a festejar. Pero yo estaba
contenta porque los Cardozo se iban a ir, Lombilla también, Amorezano tam-
bién. Yo siento que traigo otra parte de la historia. Que la obrera, la empleada
telefénica que habfa sido muerta bajo tortura iba a ser vengada. Esas cosas
tengo. Y yo fui a Plaza de Mayo y el recuerdo claro que tengo —pobrecita, dejé
a mi bebita con mi mam4 ese dfa— eran dos o tres hombres subidos al capé de
un auto, que querfan hablar y la voz no les salfa. Con un color de piel muy
particular que no sabfa porque lo tenfan... Salfan de la cdrcel, era un amarillo
muy especial, y se habfan quedado afénicos... Creo que eran gente conocida,
no sé si uno no era Rodriguez Araya, la cara me quedd. Yo estaba muy conten-
ta, lo cual me valié el mote de gorila, y creo que durante un tiempo largo segui
siendo gorila me parece...

[...]

Olga: Entonces, cuando cae Perdn, realmente en casa festejaron. Mi pap4,
a pesar de ser espafiol, andaba con banderas y llevando medicamentos y ayu-
dando en lo que podfa a los enfermos. Fuimos a la Plaza San Martin, que es la
plaza céntrica de Cérdoba, y bueno, era un revuelo de banderas, de pafiuelos,
y después el gran desfile. Yo lo senti en ese momento como una alegrfa. Des-
pués, con el tiempo, una piensa. En ese momento, con nueve afios, yo lo sentf
como una gran alegrfa de mi familia.

[...]

Por otro lado, también miedo, porque tenfa un hermano haciendo el ser-
vicio en Uspallata con quien se perdié comunicacién. El miedo a los bombar-
deos. Y recuerdo estar puestas bajo la mesa... Terror directamente, por los bom-
bardeos, las balas, los oscurecimientos, que venfan, te gritaban y todo.

[...]

Margarita: Yo también me acuerdo cuando sacaron el busto de la estacién
en mi pueblo. Le cambiaron el nombre a las calles, inmediatamente después de
la caida de Perén.

[...]

Jacinta: Yo en esa época trabajaba en el Policlinico de Avellaneda, que se
llamaba Presidente Perén. Era mi dltimo afio de trabajos précticos. [...] Yo
estudié en la escuela de la Fundacién Eva Perén, que era una escuela muy
rigurosa [...] 7 de Mayo se llamaba. Las alumnas tenfan la obligacién de llevar
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la insignia, el escudo. Todo lo que habia en la sala, los cuadros de Eva Perén,
todo, desaparecié totalmente. No se podfa hablar nada. Toda la ropa de cama
tenfa un redondel que decfa Fundacién Eva Perén. Le sacaron todos los redon-
deles, todas quedaron con el redondel vacfo. Las alfombras que habfa, todas
fueron a la basura... Se sacé todo. Asf que las sdbanas, toda la ropa, las colchas,
todo tenfa un agujero asf después. Yo no ¢, la politica puede cambiar, pero los
enfermos se tienen que cubrir. Para mf fue un poco exagerado...”

Maria Esther aporté la vivencia de la frialdad del Estado. Mientras en las
calles todo se vivia con una gran pasién, en el Ministerio donde ella trabajaba,
al otro dia de la caida de Perdn, “acan los retratos, sacan los bustos, tiran los bustos
al suelo y se acabd. Eso fue todo’.

El caso de Mariluz resulta sumamente interesante. La hija del republi-
cano espafiol fue la dnica que mencioné la caida del peronismo como un quie-
bre fundamental en su vida. Ese quiebre tiene mucho que ver con la diferencia-
cién politica con su padre. Cuando se le pregunté si recordaba los festejos por
la cafda del peronismo, dijo:

“Mariluz: Yo me acuerdo perfectamente. Me acuerdo muy bien. Es mis,
yo voy a decir una cosa. En mi casa, mi padre era republicano espafiol, era
socialista. Por supuesto, en mi casa éramos antiperonistas. Pero, hete aqui, llega
el momento de los grandes festejos. Y los grandes festejos se hacen en el Barrio
Norte. Y ah{ empiezo a reflexionar. “;Por qué se hacen en el Barrio Norte?”. Ah{
yo hago mi catarsis... Una de las cosas que me llamé mucho la atencién fue ver
a la gente que era delegada de fdbrica llorando, y los festejos en la calle Santa Fe.
Es una cosa que me qued$ grabadisima. [...]

La sefiora que a m{ me hizo reflexionar mucho fue una que vivfa enfrente
nuestro. Se llamaba dofia Tota, nunca me la voy a olvidar. Trabajaba en Terrabusi
y ella me decfa que cuando sacaban las galletitas del horno, se ponfan unos
papeles y tenfan las manos asi (hinchadas) hasta que vino Perén. Después, ya
empezaron a organizarse y, bueno... ya sabemos toda la historia, que eran leyes
de los socialistas y todo eso. Me decfa que se pusieron los guantes, vacaciones
[...] Cuando cayé Perén era tal el llanto de esa mujer, porque ellos habfan
ganado mucho como trabajadores... Ella lloraba porque habfa perdido cual-
quier cosa ahi... la vida entera. Y yo la vefa a ella llorando y del otro lado los
festejos en la calle Santa Fe. Ahf es donde se me produce el choque. Ahi co-
mienzo a pensar.”

Cuando escuché el testimonio por primera vez, asocié su proceso con la
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diferenciacién juvenil de los afios ‘50. Hijos que empiezan a actuar de manera
distinta a como lo hicieron sus mayores. Ese proceso (iniciado con el fin de la
Segunda Guerra Mundial y abarcativo de todo occidente) se manifesté a través
del existencialismo, el rock & roll y la politica. Aquf los hijos de los peronistas
ingresan a un peronismo distinto al que vivieron sus padres, y muchos hijos de
antiperonistas no le perdonan a sus mayores la complicidad con las bombas en
Plaza de Mayo y con los fusilamientos de 1956. De acuerdo con este andlisis, el
caso Mariluz cuadraba perfectamente. Al volver sobre los testimonios y reescuchar
su historia, caf en la cuenta de que su padre ya estaba politicamente cuestiona-
do. Cuando evoca el dolor de su madre ante el exilio, Mariluz afirma “uo enten-
der por qué mi padre jugd a tanto. Porque mi padre jugd a lo que queria, pero hay
una familia también. Mi madre eso nunca lo entendid. Fue muy triste”.

A su vez, reconoce la inspiracién socialista de la legislacién laboral peronista
y —tras haber sobrevivido al bombardeo nacionalista sobre Guernica— no puede
identificarse con aquellos que bombardearon la Plaza de Mayo. Su comenzar a
pensar significé ingresar al peronismo, asumir una identidad politica distinta a
la de su entorno familiar.

3.1 La otra diferenciacién

El grupo de las sesentistas protagonizé la mayor diferenciacién cultural
con sus padres. Olga se refiri6 a ese proceso cuando les pregunté qué sintieron
la primera vez que escucharon rock & roll:

“Olga: ;;Bill Halley y sus Cometas!! {Una maravilla..! Para mf fue un rom-
pimiento con todo, porque antes se bailaba distinto... No me acuerdo bien en
qué afio fue, yo era adolescente. Cuando vino en el cine la pelicula ‘Bailando el
Rock’, te ibas (canta). Fue aprenderlo a bailar... Y en mi caso vino una familia
que vivia en Colombia que estaban, por supuesto, muy influenciados por Esta-
dos Unidos. Y el chico tenfa quince o dieciséis afios y la chica era de mi edad,
tendrfa catorce o trece. Y él nos ensefié a bailar el rock, pasindonos por abajo y
todo. Una cosa relinda...

Me da la sensacién que habia un rompimiento muy grande con respecto
a la musica de los jévenes y la de los adultos. En mi casa era tango, folklore,
foxtrot. Y habfa un rompimiento absoluto. Lo comparo conmigo y con mi hija,
que no hay tanta diferencia entre lo que escuchamos. Yo ponfa algo y mi papd
se agarraba la cabeza, se tiraba de los pelos y se querfa suicidar. Y yo decfa que
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el tango me parecfa un asco.

A mi papd no le gustaba lo que yo escuchaba, y tenfa que escucharlo
cuando €| no estaba. Sus comentarios eran despectivos, esa porqueria... y ese
tipo de cosas.”

A su vez, el recuerdo de la época trajo la evocacién de los primeros chicles-
globo y las primeras coca-colas. Lo relacionaron con la expansién cultural nor-
teamericana. En ese marco, Lidia relaté una visién distinta de esa influencia:

“Lidia: Yo, ahora lo pienso, cudntas cosas nos perdimos. Nosotros {bamos
a un club de la colectividad, muy intelectuales. Entonces la cosa del rock era
como que rompfa la intelectualidad, porque si no ibas a un teatro... y a discu-
tir... Bailar, vaya y pase, pero no esas cosas. Porque ademds era lo que la reaccidn
nos querta meter, bla, bla. Y una hace una retrospectiva de todo eso y se corta las
venas...

Lo vefamos como penetracién cultural, penetracién ideolégica...”

Se trata de la dltima generacién que vivié ritos familiares muy arraigados
en la sociedad, como el respeto a los horarios, hermanos que recién usaban los
pantalones largos a los dieciocho afios, y ellas, calzando los odiados zapatos
Guillermina hasta bien entrada la adolescencia... A mediados de los afios 60
pudieron desprenderse de esas presiones, elegir su propia ropa y vestir, por
ejemplo, las primeras minifaldas y los primeros hot-pants (o minishorts).

4. Los tiempos de Frondizi y los primeros afios 60

Al evocar la presidencia de Arturo Frondizi, los testimonios se diferencia-
ron entre sf, no s6lo por la edad sino también por el lugar geogréfico en el que
residfan en aquel momento.

Mariluz, que era bancaria, record$ el Plan Conintes y su despido por
motivos gremiales; Jacinta se mudé a la Patagonia, aprovechando el boom petro-
lero; Margarita (que vivia en Trelew) recordé el impacto del boom sobre los
precios, mientras que Clotilde (en Rosario) y Haydeé (en Buenos Aires) asocia-
ron la época con una frase: “Laica o Libre”. Incluyo una seleccién de dichos
testimonios.

“Jacinta: El boom petrolero de la mayor extraccién, que yo me fui a vivir
alld, fue en el ’58. La época de Frondizi. Vinieron todas las empresas extranje-
ras, hicieron cantidad de perforaciones... [...] All4 se ganaba muy bien, pero la
alimentacién era muy cara. Yo no tuve problemas porque trabajaba en YPE Me
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daban la casa, la comida. Cuando me casé, la empresa donde trabajaba mi
esposo, que era francesa, nos dio la casa, la luz, la loza, el vehiculo, la nafta. Yo
no tenfa problemas, pero la gente sf tenfa problemas. Cuando yo me fui era
soltera, trabajaba a cincuenta metros de la enfermerfa, ocho horas. Pero habfa
muchisimo trabajo. Yo trabajaba dieciséis horas por dfa, tenfa un sueldo bdrba-
ro. Se pagaban bien las horas extras. Ganaba tres veces mds all4 que trabajando
acd en dos trabajos.

Margarita: Fue que subié todo, hubo muchisima gente de Trelew que se
fue a Comodoro. Venfan norteamericanos, eran texanos la mayorfa, y venfan
en el avién, y ellos eran duefios de todo. Se alcoholizaban, manoseaban a la
azafata. A m{ me dio una indignacién tremenda...

Florecieron los cabarets. Los grandes cantantes de tango de Buenos Aires
iban a cantar. Y ellos hacian alarde, si la mesa se movia, con un toco de délares
la nivelaban. Eran cosas de gente que habia ido alld y contaban las cosas que
habfan visto.

[...]

Haydeé: Me acuerdo de todo. En la época nuestra no estdbamos politizados.
No éramos como los chicos que vinieron después, que tomaban las escuelas y
todo eso. Yo no tengo en claro si iba a la manifestacién porque tenia claro lo
que era Laica o Libre o si fbamos para divertirnos un rato, con los chicos de El
Salvador, que estaban en la otra cuadra del Normal, y con las del Liceo, que
estaba en Cérdoba, y nos reunfamos todos. [...] Lo que vefamos era ruido, el
juntarnos, ir a una marcha... yo creo que mucho tiempo después tomamos
nocién.

[...]

Clotilde: Yo creo que Laica o Libre sé ahora lo que era. Pero, por ejemplo,
una de las tantas contradicciones de la Argentina, de las que yo no me salvé. Mi
padre tenfa militancia socialista y mi madre no tanto, porque las mujeres no
tenfan tanta participacién, pero también era socialista. Los dos tenfan ideas
muy progresistas. A pesar de eso me mandaban al colegio de monjas. Entonces
para nosotras, que usdbamos unas polleras negras largas, que las monjas nos
medfan a ver hasta dénde nos llegaba... era fascinante la toma del Normal. Yo
vivia en Rosario, para ir a tomar el colectivo tenfamos que pasar por una plaza
donde estaba el Normal N° 1, donde estaban todos en el patio de la escuela.
Era fascinante, nosotras con la boina negra, medias negras, los zapatos
Guillermina... Nos fbamos a ver qué pasaba. Y nos gritaban de todo...
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Yo llegué a mi casa y empecé a preguntar ;qué es esto de laica o libre? Y
mi papd me empez6 a explicar. Y me empezé a explicar, también, por qué iba a
un colegio de monjas. Porque cuando me explicé lo de Laica o Libre también
me tenfa que fundamentar por qué me mandaba a colegio de monjas...

Afio 1958, tenfa catorce afios. Después fuimos al colegio al otro dfa y
empecé a preguntar qué pasaba. Era empezar a preguntar, a averiguar con la
gente que estaba en la escuela publica, qué pasaba con la toma de la escuela.”

Haydeé dejé en claro una diferencia sustancial: “No estdbamos politizados,
no éramos como los chicos que vinieron después, que tomaban escuelas y todo
eso”, marcando un limite con los protagonistas de los *70. Lo llamativo es que
lo dice mientras se estaba hablando de cémo ellos jjjzomaban las escuelas!!!

Esa diferenciacién fue constante. Se reconocfan a s{ mismas como
sesentistas, y no establecieron explicita y directamente la relacién entre ellas
—criadas en medio de la disputa peronismo antiperonismo y paridas politica-
mente con Laica o Libre— con aquellos que proclamaban Vencer o Morir.

La Revolucién Cubana recogié simpatias y adhesiones, pero no fueron
descriptas con demasiado fervor. Haydeé argumenté que no estuvo muy ente-
rada porque no estaba en politica, y Margarita recordé que venfan discos con
los discursos de Fidel. Entre otras evocaciones de los primeros sesenta, Victoria
record6 a Los Beatles.

“La primera vez que vi una foto de ellos dije 'mird qué locos, c6mo se
visten, qué trajes raros, con esos cuellos cerrados, y qué melenas que tienen."”

Marfa Esther (ya casada con hijos) rememoré el enfrentamiento entre
Azules y Colorados y cémo la gente del barrio lloraba y le alcanzaba viveres a
los soldados.

Haydeé (que habia comenzado a trabajar) mencioné los bonos 9 de Julio
de Alvaro Alsogaray y el cambio de horarios de los empleados estatales (otra
creacién de Alsogaray), ideado para que no pudieran tener dos cargos.

Mariluz se refirié a los enfrentamientos entre grupos nacionalistas y co-
munistas en su barrio (Monserrat). ;Una continuidad de la Guerra Civil Espa-
fiola alojada en su memoria?

El gobierno de Illia fue recordado con simpatfa. Victoria recordé haber
visto su asuncién por TV y mencionamos que debié ser el primer traspaso de
mando visto masivamente a través de ese medio. Se produjo un debate sobre
los dirigentes sindicales de la época (Vandor), que llevé directamente al golpe

de 1966.
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5. El Onganiato

La dictadura militar de 1966-1973 fue el momento de mayor protago-
nismo del grupo de las sesentistas. La mayorfa de ellas estudiaba en la univer-
sidad y tenfa algin tipo de actividad politica. Recordaron la pasividad con que
la sociedad acepté el golpe, la complicidad del sindicalismo y —sobre todo— el
clima represivo del que fueron victimas. Decid{ transcribir casi textualmente
parte de una entrevista en donde describieron la represién en distintos puntos
del pafs.

“Margarita: ;En el *69?: el Cordobazo y mds tarde el Viborazo.

Olga: Fue muy dificil. Fue muy dificil. Cérdoba siempre fue dificil. Era
una época de utopfas, de este deseo que no sé hasta qué punto es real, la unién
de los estudiantes y los obreros...Yo no sé si a la larga se puede...

Clotilde: Pero lo que nosotros estamos contando, lo que... la historia que
nosotros vivimos en esa época...

Olga: Si, si, yo cuento eso. Y bueno, el Cordobazo fue eso, las columnas
que iban. Ibas a la manifestacién y un terror tremendo por la represién...

Margarita: Habia dirigentes que eran admirables, Tosco, que estaba en
Luz y Fuerza, que era un gremio muy fuerte.

Olga: Atilio Lépez, en el transporte.

Margarita: All4 venfa (al sur) Alberti, que era secretario adjunto de él
(Tosco), por los detenidos que habfa en ese momento, que habfa muchos
gremialistas en Rawson. En esa época se armaron comisiones de solidaridad
con los presos politicos. Después del 76 no. Era muy peligroso.

Olga: La muerte de Pampillén, también...

Coord.: ;Cémo se vivib eso?

Olga: Con mucho miedo, mucho temor, mucha represién. Impresionante
la represién... Tenfas cara de estudiante y ya eras sospechoso, por la cara nada
mds... Me acuerdo que para llegar a mi casa, desde el centro, habfa que cruzar
un puente. Con mi ex marido venfamos siempre caminando, porque no tenfa-
mos un mango, para ahorrar el colectivo. Y los canas te ponfan los perros que te
llegaban ac4... Era tremendo. También, después de esa manifestacién todo queds
devastado. Se quemaron autos, se rompieron vidrieras...

Margarita: Eso provocé la cafida de Onganfa...

Olga: Tenfas que andar con documentos sf o sf...

Haydeé: Bueno, eso en todas partes, confiterfas, lugares bailables, si no,
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venfan con un colectivo y arriba...

Clotilde: Yo estudiaba periodismo y trabajaba como maestra. Nos reunfa-
mos en un bar que se llama El Circulo y que estd frente al Teatro El Circulo.
Nosotros {bamos siempre a ese bar, nos reunfamos todas las noches. Estdbamos
en verano, éramos unos diez en una mesa. Nosotros nos salvamos de una de
esas razzias indiscriminadas. Nos salvaron los chicos del bar. Era una cosa que
no te valfa nada si tenfas que ver o no tenfas que ver... Era barrer con todo. En
el momento en que bajaron, claro, eran bares determinados, bares de estudian-
tes en el lirismo de esa época... Los duefios del bar vieron el operativo policial
en la esquina, bajaron las persianas. Y mientras ellos las bajaban, dos de los
muchachos del bar nos metieron en la parte de adentro, donde estd el horno
pizzero. Cerraron todas las puertas y no dejaron entrar a la policfa. Nos hicie-
ron salir por una terraza, saltar a la casa de uno de ellos, y después se fue la
policfa.

Olga: Solidaridad habfa. Habfa de las dos cosas, pero solidaridad habfa.

En el barrio Clinicas eran solidarios casi todos.

Coord: (a Clotilde) ;Y vos te acordds de la muerte de Pampillén?

Clotilde: No. Me acuerdo, pero no como una cosa de tanto golpe. Me
acuerdo que para esa época murié un estudiante en Rosario, que creo que el
apellido era Blanco. No era estudiante.

Olga: Todo el Cordobazo empieza cuando cierran el comedor universita-
rio en Corrientes y ah{ matan a Cabral.

Clotilde: Blanco no era estudiante. Y lo matan en una galerfa sin salida.
En esa época no habfa grandes galerfas, eran tres o cuatro locales, lo acorralan
contra el fondo y lo matan, terrible.

Olga: Cuando hacfan las razzias, a las corridas, los policfas de la montada
se metfan en las galerfas, eran terribles. A mi ex marido lo corrié un tipo en una
galerfa y lo protegié un saco, un gamuldn que tenfa puesto. Porque le pegaban
y le pegaban y le pegaban... Metido en una galerfa comercial con el caballo. Y
también, no sé quién le abrié la puerta, y pasé.

Haydeé: Acd en Buenos Aires no era tanto. Habia razzias, pero si tenfas
documentos estabas tranquilo. Vivfamos en una burbuja.

Coord: ;Y no te acordds de Margaride?

Haydeé: Ay, si. Allanaba los hoteles y llevaba a las mujeres ante el
marido...

Margarita: Yo me acuerdo que habfa venido con mi familia. Estdbamos
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en Primera Junta, en un bar, habfamos ido a comprar unos sandwiches y vino
un policfa, un muchacho joven, y nos pidi6 documentos. Entonces mi herma-
na empezd a darle un discurso, ‘porque la Constitucién...”. Nos dijo: “Por fa-
vor, vdyanse inmediatamente porque nos estd viendo el comisario Margaride”.
Estaba en un auto y paraba a todas las mujeres que entraban a un bar... Des-
pués empezamos a averiguar quién era Margaride.”

Resulté muy interesante escuchar una descripcién de la represién en dis-
tintos puntos del pafs y sus impresiones. Me parecié digno de tener en cuenta
el caso de Haydeé (que ya estaba casada y no tenfa participacién politica) cuan-
do se asombraba de la dureza represiva. Tuvo que aparecer el nombre del comi-
sario Margaride para refrescar su memoria.

En cuanto a Olga, en otra oportunidad en la que volvimos a hablar del
Cordobazo, el Mayo Francés y las utopfas, le pregunté por sus lecturas politi-
cas, y tras un largo silencio (intentando recordar) dijo Simone de Beauvoir.

Otro de los momentos fuertes del perfodo fue cuando analizamos el sur-
gimiento de las organizaciones armadas. Al preguntar sobre el caso Aramburu,
Haydeé dijo con mucha seguridad:

“Haydeé: Otro horror. Ah{ aparece la escuela del horror. Hasta ahi habfa
sido todo susto, temor, pero ah{ empieza el horror.”

Cuando Olga hizo un interesante mea culpa, su postura comenzé a va-
riar:

“Olga: Yo en ese momento me movia en el ambiente estudiantil, diga-
mos. Y tengo que hacer un mea culpa. Lo he hecho muchas veces, porque una
cuando mira hacia atrds, la historia dice ;por qué hice estas cosas? Porque una
va aprendiendo con el dolor y con todas las cosas que le pasan... Pero habia
como una especie de admiracidn por las cosas que hacian Montoneros. Te estoy
hablando de mi, de otra gente no sé. No era un acuerdo absoluto, porque una
sabia que mataban y qué sé yo. Pero habia esta doble cosa, porque —de alguna
manera— iban en contra de los militares, y todo el mundo estaba en contra. Hoy,
cuando lo pienso, no me hace sentir bien, pero tengo que reconocer que son
cosas que me pasaron y que las compartia con un grupo de gente grande. No
era un acuerdo absoluto.

Haydeé: Es que nadie pensé que lo iban a matar...

Coord: Yo no sé si la muerte provocé tanto rechazo...

Margarita: Yo creo que él representaba el golpe, el haber matado. Por eso,
no es que se estuviera de acuerdo con su muerte. Pero como él también tenfa
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sus culpas... Aramburu y Rojas firman la muerte de Valle...

Haydeé: Se tomaba eso, como que estaba pagando la muerte que habfa
provocado. Pero nadie pensé que lo iban a matar.

Olga: Habfa en muchas cosas de Montoneros una espectacularidad... era
como cuando ibas a ver una pelicula. Vos vefas una organizacién perfecta. Algo
que no era comyn para Nosotros.

Clotilde: Lo que se admiraba era la logistica de los tipos... Pero yo quiero
retomar otra cosa, porque nosotras tenemos mds o menos la misma edad, y yo
esa época la vivi como estudiante. Y no debe haber nadie que siendo joven no
quiera todo lo lirico, la igualdad para todos...

Haydeé: Por supuesto, por supuesto, la utopfa de los jévenes.

Clotilde: Una no estaba de acuerdo con la metodologfa, no estabas de
acuerdo con que pusieran una bomba en el tren, ese tipo de cosas, pero por ahi
también era esa admiracién porque hacfan un poco de presién. Enfrentaban la
cosa, ;no? A mi, particularmente, me asustaba mucho.

[...]

Clotilde: Lo de Sdnchez yo lo tengo especialmente grabado porque noso-
tros vivfamos en Rosario. Yo estaba recién casada. Mi marido habfa mandado
sus datos a una empresa. Tenfa que ir a una entrevista a Baradero. Se fue con el
hermano, que tenfa veinte afios. Demoré nueve horas para llegar, porque se
pasaron cuatro horas acostados en la ruta con los milicos apuntdndolos con las
ametralladoras, y era que habfan matado a Sdnchez.”

Se trata de un momento clave. El grupo de las sesentistas —tras protagoni-
zar las luchas contra Onganfa— se encuentra frente al recambio generacional. No
participaron de la guerrilla, pero vieron con simpatia su aparicién. Tras el
Cordobazo, comienza el protagonismo de otra generacién, con una légica y
una metodologfa politica diferentes. Sucede en el momento en el que ellas
comienzan a distanciarse de la actividad politica o a participar de otra manera.
Se casan, se mudan, tienen sus primeros hijos. Estdn ocupadas en otra cosa.
Son los més jévenes quienes zoman la posta, y en ese primer momento provocan
admiracién por la valentia, la espectacularidad, la organizacién y lo efectivo de
sus actos. Un detalle fundamental (que no pudo discutirse): la caida de Onganfa
no se produjo después del Cordobazo, sino después del asesinato de Aramburu.
La ‘efectividad’ del acto debe haber influido en la simpatfa con que esta genera-
cién vio el surgimiento de las organizaciones guerrilleras.

De todas, Margarita fue quien mds cerca estuvo de la participacién poli-
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tica. Su marido era abogado y la cdrcel de Rawson ocupé buena parte de sus
testimonios. Mencioné que en Trelew no habfa demasiada actividad politica
hasta que se empez6 a usar el penal para presos politicos. Con respecto a la fuga
y a la masacre recordé:

“Margarita: Se vivié con mucho temor. Porque estaba ocupada la ciudad.
Hubo allanamientos. Mucho temor porque no se sabfa lo que iba a pasar. A
mucha gente que estaba en el aeropuerto se la llevaron detenida a la base.

Una amiga mfa venfa con los dos chiquitos y los desviaron a Chile.[...]

En ese momento se rumoreaba que habfa venido Lanusse, y es el que
corta la matanza. Fueron a buscar al radilogo y a médicos a las tres de la
mafiana, para que operen a los tres sobrevivientes.

El pueblo estaba todo conmocionado, con mucho temor. Yo era amiga de
la esposa del radidlogo y me acuerdo que venia y decfa ‘los mataron, los mata-
ron’. Estaba dura porque sabia lo que habfa pasado.”

6. 1973-1976 Esquivando el Caos. Introduccidn a la Treintaniera

El perfodo 1973-1976 resulté el més dificil de abordar. En varias oportu-
nidades los testimonios de las sesentistas y las mayores pasaban de Ongania a
Videla. La memoria le hacfa gambetas al caos. Cuando se los hice notar, no
admitieron sus omisiones, dijeron que no tenfan ningdin problema en hablar,
pero... continuaron hablando de otro tema. En una oportunidad aproveché el
primer bloque de nuestros encuentros (en el que yo contaba la historia del
barrio de San Telmo) y me explayé sobre el enfrentamiento entre Lavalle y
Dorrego. Cuando tuvieron que hablar ellas, el periodo 1973-1976 aparecié sin
llamarlo. Los enfrentamientos civiles del siglo XIX dispararon sobre la memo-
ria e hicieron blanco en los enfrentamientos civiles del siglo XX.

Los recuerdos surgieron de manera caética. Un atentado de 1974 apare-
cfa antes que otro de 1973 (y mezclado con hechos de 1972 o de 1975).
Temor, horror, no comprender, sorpresa permanente, incertidumbre, fueron
lugares comunes, sobre todo a partir de la matanza de Ezeiza.

Algo aparecié muy claro: el hecho de no sentirse protagonistas del perfo-
do. A diferencia del momento 1966-1972, en donde las sesentistas tuvieron
mayor participacién, aqui todos los hechos parecfan tomarlas por sorpresa mien-
tras ellas estaban en otra cosa. “Estaba en mi casa lavando los platos y escuché
en la radio...”. Es el momento en que la mayorfa de ellas se casé y tuvo sus

44



CARLOS ROBERTO FERRERA

hijos. La militancia politica la vivian desde otro lugar, quienes protagonizaban
los hechos mds significativos eran los otros: la generacién del 70, parida politi-
camente con el Cordobazo.

El quiebre del principal eje del conflicto con el que convivieron las mayo-
res y las sesentistas (peronismo-antiperonismo) y su reemplazo por otros ejes
(derecha peronista, izquierda peronista) tuvo mucho que ver en su 7o entender.

A su vez, todas pusieron esperanzas en el regreso de Perén. Participaron
de las expectativas de la mayor parte de la sociedad.

“Olga: Yo he dicho siempre que en mi casa eran antiperonistas y yo no
soy peronista, pero te puedo asegurar que en ese momento lo hubiera votado.
Yo no voté en esa eleccién, porque no tenfa el cambio de domicilio, pero creo
que lo hubiera votado. Era como una ilusién.

Clotilde: Una contencién.

Haydeé: Como una unién.

Margarita: Gané con el 62 %...”

En todas aparecié muy fuertemente el tema de la decepcién ante tantas
expectativas. Olga mencioné que comenzé a asustarse cuando Galimberti ha-
blé de formar milicias populares y se aterrorizé cuando Perén llamé imberbes
estipidos a los muchachos de la JP. Haydeé dijo que después de Ezeiza se podia
esperar cualquier cosa. Marfa Esther y Mariluz, del grupo de las mayores, die-
ron su versién de Ezeiza:

“Maria Esther: Se tomaba eso como un paseo. Me acuerdo de una vecina
que me decfa Ay Esther, ;vamos?’. No quise ir porque soy tan perezosa... Como
un paseo. Para ver, qué sé yo. Nunca, nunca, creo, la gente se podfa haber
imaginado, la gente asf como yo que no sabfa nada de politica...

Mariluz: Lo de Ezeiza fue tremendo. Lo poco que yo pude escuchar decir
a este chico Favio por el micréfono... Me faltaban tres cuadras para llegar, y vefa
que venfa gente llena de barro, que se habfan caido... Una sensacién espantosa.
Hacfa rato que tenfa una sensacién de que se iba a armar. {Ultral, jultra! de un
lado, jultra!, jultra! del otro, con una persona que manejaba, muy viejo, muy
deteriorado... Y bueno, ahi los Montoneros quisieron tomar el poder directa-
mente —me parece a mi— por lo menos. Ya se sabfa lo que iba a pasar. Nosotros
estdbamos muy detrds de Montoneros, y cuando llegaron los Montoneros fue
cuando se armd el lio con los nacionalistas, concretamente, ;no? [...] Es como
que todos... era una esperanza para mucha gente que no era peronista. Por
supuesto que los que fueron ahi, habfa muchos peronistas, desde ya. Pero creo
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que habfa mucha gente que pensaba, bueno, a ver si con esto nos arreglamos. O
si viene de otra manera para los que no eran peronistas, no sé... Habfa mucha
esperanza.

Haydeé: Me acuerdo que nos empezamos a desilusionar todos y a ver que
toda la esperanza que tenfamos se nos hacfa totalmente afiicos...

Margarita: Aparece mucha violencia, yo me acuerdo que en 1974 apare-
cen las ‘tres A. Llegaban las listas a los diarios...

Ya en octubre de 1974, all4 llegaban las 6rdenes de detencién en blanco.
La policfa las llenaba con quien querfa. Estaba todo muy convulsionado, habfa
mucho temor [...]”

Tras mencionar su desilusién, Haydeé se refirié al espanto que le provocé
ese momento, cuando tenfa que ir a buscar a su hija a la escuela por las amena-
zas de bombas. Dijo: “Ojald que nunca més tengamos que vivir algo as{”.

El caos que describieron fue la musica que acompafié la infancia de Ceci-
lia, la treintafiera.

“Cecilia: Me acuerdo del *74, cuando filman con la televisién el discurso
en la plaza y Perén los echa. Me acuerdo de eso y después del ’75.

[...] En el barrio donde yo vivia habfa muchos chicos més grandes que yo,
o sea, muchos chicos que después desaparecieron. [...] Cuando nosotros jugi-
bamos en la vereda los vefamos, pero éramos mds chicos y después los dejamos
de ver al poco tiempo. Vefamos que habfa una casa de estudiantes enfrente, que
después fue tomada... Que habfa problemas. [...] Cuando fue lo de Monte
Chingolo, no me acuerdo en qué afio fue (1975), cuando van a buscar a una de
las personas que vivia al lado de mi casa yo escucho todo el operativo...

[...] En mi casa se reunfan los domingos con mi tfa. Me acuerdo que ellos
hablaban mucho, discutian siempre, sobre el peronismo, Montoneros, la posi-
cién de la Iglesia. Mi familia es muy religiosa. La opinién de Zaspe... Pero de
una manera muy, muy... No en c6digo, pero de una manera que uno cuando es
chico no llega, no llega... después, cuando recuerdo, de adolescente, empiezo a
armar todo eso [...]”

7. El Golpe y el quiebre

Sin dudas, el principal quiebre cultural, politico y emocional fue —para
todas— el golpe de Estado de 1976. En esas entrevistas, el dolor fue un visitante
permanente. Contrariamente al perfodo 1973-1976, todas querfan hablar.
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Margarita, Olga, Lidia, Clotilde, Victoria, mencionaron libros quemados o
enterrados, amigos perseguidos, conocidos asesinados. Victoria tenfa tres hijas
militantes, a una de ellas la obligé a exiliarse. Cecilia puso el acento en el
contraste entre las discusiones de 1973-1976 y el silencio posterior al golpe.
De todos los testimonios recogidos elegi transcribir algunos con respecto a la
represién ilegal. Me parecieron sumamente significativos.

“Margarita: Después del *76 empezamos a encerrarnos. Nos vefamos s6lo
con conocidos. Al que venfa de afuera se lo miraba con desconfianza.

Mariluz: Yo me acuerdo que a mis hijos les decfa: ‘No habléis de nada.
No tenéis ni oido, ni boca, ni nada...’.

Cecilia: Eso no me lo decfan, por ejemplo, pero delante nuestro no habla-
ban. [...] Yo lo que me acuerdo del 73 es que se hablaba de politica en todas
partes. Yo no sabfa que eso era la politica. Después se deja de hablar. Cuando
yo decido estudiar Ciencias Politicas estoy en el afio 78, ’77. Por qué no sabfa,
pero creo que lo elegf para poder hablar de eso que no se hablaba.

Maria Esther: A mi{ me lo decfan, venfa mi hija que trabajaba en el consul-
torio de un médico y me lo decfa. Y yo le contesté como contesté todo el
mundo: ‘Algo habrdn hecho, no lo creo. Vos me estds hablando de los campos
de concentracién de Alemania...’. ‘Mamd, te estoy hablando de aci, torturan a
la gente.... ‘No lo creo.” Es el dia de hoy que me lo echa en cara.

Olga: Cuando es el Mundial del ’78, me acuerdo que vamos a Esquel,
donde estaba mi suegra. Vimos justo a un matrimonio que estaba viviendo en
Suecia. Los pasamos a saludar porque los conocfamos de la época de estudian-
tes, y nos cuentan que en la televisién, en Suecia, pasaban unos avisos que
pedfan que no vinieran, que habfa campos de concentracién, incluso descri-
bfan cémo estaban hechos, tipo campos de concentracién nazi, etc. Nosotros
escuchamos eso. Pero ast como lo escuchamos, mi marido y yo lo borramos. Como
estructura mental te estoy diciendo. Y te quiero decir que nosotros no estuvimos con los
ojos cerrados en ningiin momento, porque podia ser que estuvieras en un determina-
do nivel que no te interesara, ni nada. No, todo lo contrario. Estuvimos metidos en
mis de una. Pero lo borramos. ;Lo borramos absolutamente! No es que no les crei-
mos, lo borramos. Cuando después tomamos conciencia, no te puedo decir el
espanto, lo mal que nos sentimos con todo eso, porque era gente en la que
confidbamos absolutamente.”

Tras la incomprensién ante el caos de 1973-1976, el terror y el aisla-
miento de 1976 en adelante. Elementos que llevaron a personas que hasta ese
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momento habfan sostenido ideas progresistas a obviar (y en algunos casos hasta
justificar) la masacre més grande de la historia argentina.

Para finalizar, agrego que en 1982 Olga confié en los militares que pro-
movieron la guerra de Malvinas. Transcribo un pérrafo textual de la conversa-
cidén:

“Margarita: Ponfan un escudo en la televisién y daban los comunicados,
que era constante y que decfan todo lo que derribdbamos, y mucha gente crefa
eso...

Olga: Yo, al principio, medio que me la crefa. Mi ex marido decfa: ‘Yo a
éste, a Costa Méndez, no le creo ni que es rengo’. Y yo, no es que creyera
totalmente, pero... una cosa de duda... una cosa manejada por la informacién.

Lidia: Y aparte los deseos que una tenfa...

Olga: Si las Malvinas son argentinas...

Lidia: No sélo las Malvinas son argentinas, sino los pibes. Uno deseaba
que todo eso que le contaban fuera cierto. Que fbamos ganando y todo eso...
Porque lo que vino después fue tan terrible...

Margarita: Nosotros lo vimos en el hospital. Quienes habfan sido opera-
dos por los ingleses estaban perfectos, los demds...

Olga: Ademds, alld en el sur nos bombardeaban como si fuera la tercera
invasién inglesa, los simulacros, todo eso...

Coord: ;Cémo eran los simulacros?

Olga: Una cosa que siempre cuento es la prictica de oscurecimiento. Te
explicaban todo. Con diarios, de arriba abajo. Y mi marido que miraba con una
cara muy irénico, no pegé ni un papel. Y yo hacfa caso porque no tenfa idea de
los adelantos técnicos... Después, cuando me enteré que habfa unas miras que
por el calor del cuerpo detectaban dénde habia gente, me senti la boluda més
grande del mundo...”

A MODO DE CONCLUSION

Brevemente, creo que se pueden llegar a comparar distintas culturas poli-
ticas que se corresponden (mds alld de las diferencias sociales e ideolégicas) con
perfodos generacionales. Esas culturas politicas son producto de un proceso en
el que una generacién que protagoniza determinados hechos deja su experien-
cia a la préxima. Este proceso la mayorfa de las veces no es percibido por quie-
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nes lo protagonizan. La dictadura militar provocé un quiebre extremadamente
profundo en el proceso de traspaso de experiencias y culturas politicas. Los
medios con los que se produjo dicho quiebre fueron el terror, la censura, la
represién feroz centralizada en la generacién militante de los afios 70. Un pro-
ceso dialéctico, sembrar el terror para aislar a los militantes y aislar a los mili-
tantes para poder sembrar el terror. El caos precedente a la dictadura fue un
aliado fundamental de ese proceso. Asi, al analizar la historia, Haydeé
responsabilizé a los Montoneros por haber iniciado la escuela del terror, cuando
antes de esa entrevista habfamos hablado de hechos aberrantes como el bom-
bardeo a la Plaza de Mayo, los fusilamientos de 1956, la Noche de los Basto-
nes Largos, etc.

El caso Olga me resulta sumamente ilustrativo. Al analizar su historia
pude ver que durante su infancia absorbié el antiperonismo de sus padres, se
inicié politicamente en el progresismo defendiendo la educacién laica, participé
del Cordobazo con temor, vio con simpatfa el surgimiento de la guerrilla, ad-
mite que hubiera votado a Perén en 1973, se pierde politicamente en los
enfrentamientos del perfodo 1973-1976, quemé sus libros durante la dictadu-
ra 'y opté por olvidar voluntariamente los datos que recibfa sobre la represién
ilegal. ;Habrdn sido esos olvidos los que la llevaron a apoyar la Guerra de
Malvinas en 19822 Mostré coraje. Sus simpatfas hacia la guerrilla, sus borrarse
y su patrioterismo fueron mencionados con un sincero mea culpa. Su proceso
ideoldgico no fue individual. Una gran parte de la sociedad argentina y de su
generacién vivié un proceso similar sin haberse planteado —siquiera— una
autocritica.
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CARNAVAL Y MURGAS: “PARODIANDO LA REALIDAD”

El carnaval es una celebracién colectiva que se remonta a la Europa caté-
lica del Medioevo. Tiene remotos antecedentes en las fiestas bdquicas y en las
saturnalia romanas. Se festejé en la regién del Sacro Imperio Romano, por eso
su fecha se determina por el calendario catdlico, en oposicién con la Cuaresma
y la Pascua de Resurreccién.

El carnaval sobrevivié también al proceso de racionalizacién de la Revolu-
cién Industrial. Es asf como Johann W. Goethe recuerda en sus Viajes en Suiza
y en Italia el carnaval romano de 1788.

“El carnaval de Roma no es propiamente una fiesta que se le da al pueblo,
sino una fiesta que el pueblo se da a s{ mismo” (citado en Bajtin: p.221). El
notable escritor precisé la cualidad fundamental de esta fiesta: el carnaval re-
presenta la vida misma. Todos los participantes son artistas a la vez que perso-
najes dramdticos en el gran escenario del carnaval. El libreto lo escribe el pue-
blo, cada vez en original. Goethe cuenta acerca de batallas de conferti (papel
picado), mascaradas, coronaciones y excesos. Inversién del orden social, farsas
de la realidad, énfasis en los sentidos. “Nada de brillantes procesiones ante las
que el pueblo deba rezar... aqui cada cual puede mostrarse tan loco y extrava-

* Licenciada en Antropologfa por la Universidad de Buenos Aires. Se desempefia como
investigadora del Instituto Nacional de Antropologfa y Pensamiento Latinoamericano. Docente
dela Facultad de Filosoffa y Letras de la Universidad de Buenos Aires.
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gante como quiera... con excepcién de golpes y pufialadas, casi todo estd per-
mitido.”

En esos dfas de desorden autorizado, el mundo se vive al revés. Los ele-
mentos caracteristicos del carnaval son para el sabio ruso Mijail Bajtin la risa, el
grotesco realista, la mascarada, la relacién con los ritos de vida, muerte y resu-
rreccién. Las formas carnavalescas constituyen una segunda naturaleza del hom-
bre, porque refieren a una concepcién profunda del tiempo y de la vida. Por eso
estdn destinadas a transformarse, no a desaparecer. Al reconstruir esta historia
de las formas carnavalescas, Bajtin nos pone frente a una institucién milenaria
que se vertebra en el humano principio del juego, los suefios y la risa.

En América, el carnaval se inserté en los nutridos calendarios rituales de
las poblaciones nativas. La influencia de la exquisita espiritualidad africana dejé
su sello en las zonas donde hubo esclavos. En ciudades como Oruro, Bahifa de
San Salvador, Rio de Janeiro, Montevideo, el carnaval fue y sigue siendo una
cuestién de Estado, expresién elocuente de las raices europeas, aborigenes y
africanas que conforman nuestra identidad americana.

BUENOS AIRES: EL CARNAVAL ERA UNA FIESTA

Domingo de carnaval

Me vesti de mascarita

Y me fui con mi chinita

En el Prado a pasear.

Vente conmigo chinita

Vente conmigo a baild

iAy! Los dos bailaremo el tango
a m{ me gusta el baild.

(Habanera cantada por la Sociedad La Africana, carnaval de 1876.)

El carnaval ha sido en nuestra ciudad una fiesta muy popular y extendida
entre las costumbres de la poblacién. La celebracién del carnaval brindé mag-
nificos escenarios para teatralizar distintos dilemas de la sociedad portefia. Los
problemas de representacién politica fueron cantados por agrupaciones como
Los Sarmienticidas o Los Presidiarios. Los disfraces de Negros, Moreiras y
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Cocoliches parodiaban las dificultades de integracién que vivia la Gran Aldea
con la llegada de la inmigracién masiva. El carnaval fue ademds el 4mbito de
consagracién del tango compadrito y malevo en los sectores medios de la ciudad.

¢Qué pasé con las Estudiantinas y Orfeones que recorrian calles y teatros
acompafiados de latides, mandolinas y guitarras? ;Qué recuerdo tenemos de las
Sociedades Candomberas que marchaban con sus tambores al hombro mante-
niendo viva la rafz africana de nuestra cultura? ;Y las grandes orquestas de
tango que estrenaban obras para los carnavales?

La historia del carnaval en Buenos Aires ha transitado las altas y bajas de
la vida politica. Prohibido durante las dictaduras, libre y elocuente en épocas
de respeto por la democracia, los altibajos de esta fiesta son el mejor ejemplo
del temor que inspira a los poderes mal habidos la libre expresién popular.

En junio de 1976, la dictadura militar eliminé del calendario oficial la
fiesta del carnaval (decreto 21.329 del 9 de junio). Veinte afios antes, otra
dictadura controlaba y sancionaba duramente los juegos del carnaval, si bien
no se habfa animado a suprimirlo (edicto sobre carnaval del 24 de enero de
1956).

Varias generaciones de portefios han crecido asf sin mds referentes
carnavaleros que los relatos de los mayores, o las imdgenes compradas por los
medios masivos de comunicacién sobre las celebraciones distantes en Niza,
Venecia, Rio de Janeiro o Espafa.

Sin embargo, una trama casi invisible de agrupaciones, bailarines, poetas,
misicos y cantores populares mantuvieron vivo el espiritu cédmico e insolente
del carnaval. Actuando en clubes de barrio, recluidos en cafés y pizzerfas, los
protagonistas de esta historia se llaman a sf mismos murgas o centros-murga. Los
patrones folcléricos del carnaval sobrevivieron en ellas como un arte proscripto,
menor. Durante los meses del verano, los vecinos y muchachos alegres inver-
tfan tiempo y recursos en ensayos, bailes, arreglos de vestuario y musica.

Las formaciones musicales diversas y complejas de principios de siglo se
simplificaron hasta convertirse en formas exclusivamente ritmicas (en los cen-
tros-murga) o con acompafiamiento melédico de instrumentos de viento (en
las comparsas).

Desde las primeras comparsas de negros candomberos hasta los actuales
centro-murgas, pasando por los orfeones de principios de siglo, las agrupacio-
nes de carnaval han creado y recreado una forma de organizacién y de arte
popular que expresan uno de los rostros mds interesantes del folclore de la
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ciudad de Buenos Aires.

MURGAS E IDENTIDAD

El carnaval ha sido el marco de emergencia de muchas de las manifesta-
ciones més ricas de la cultura popular. Sobre tradiciones festivas de larga data,
irrumpieron en este siglo elementos modernos tales como la comercializacién
de servicios e insumos, el empleo de nuevas tecnologfas. El poder de penetra-
cién de las industrias culturales ha puesto a prueba la respuesta y creatividad
que los grupos sociales generan frente a la cultura de masas.

En nuestra ciudad, algunos de los factores que restaron protagonismo al
carnaval fueron: la organizacién de grandes bailes animados con excelentes or-
questas, la aparicién del veraneo fuera de la ciudad (que coincide con las fechas
del carnaval) y, principalmente, la falta de una politica cultural que sentara las
bases para el desarrollo de una festividad popular. Las periédicas interrupcio-
nes del orden politico atentaron contra la continuidad y transmisién de las
pricticas festivas.

En el contexto combinado de las presiones mercantiles por un lado, y de
politicas represivas por otro, las murgas de carnaval se destacan como manifes-
taciones aisladas de la moribunda fiesta del carnaval. La murga portefia repre-
senta un arte total. En ella se expresan todas las ramas de las bellas artes: la
misica, la danza, la poesfa, el teatro, la pldstica, en versién carnavalesca.

Cada agrupacién se reconoce por su nombre y sus colores, dos o tres que
portan en la vestimenta. El nombre de las murgas combina una denominacién
grotesca: Los Fantoches, Los Curdelas, Los Viciosos, o roméntica: Los Amantes, Los
Dancdlys, Los Reyes, junto con el barrio o la zona de la ciudad donde se origina el
grupo: Los Chiflados de Almagro.

Con el bombo con platillos como toda banda musical, el desfile bailado
de las murgas portefias estd emparentado con las sociedades de negros
candomberos de principios del siglo XX. Ademds de desfilar, la murga canta.
Sobre la representacién artistica de la murga portefia volveremos mds adelante.

Los preparativos de las murgas se inician apenas terminadas las fiestas de
fin de afio, tiempo que coincide en Buenos Aires con el agobiante verano. Las
primeras actividades involucran a adultos, generalmente hombres, que comienzan
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a reunir amigos, parientes y vecinos. Ellos desempefiardn distintos papeles ar-
tisticos, tales como bailarines, cantores, musicos percusionistas. Se operardn
entonces las primeras transformaciones: de vecino del barrio a artista aficionado;
de consumidor pasivo de radio, diarios y TV, a primer actor de las calles; de
ciudadano que vota cada cuatro afios, a persona con opinién y voz propia.

Los directores de murga activan ademds una serie de gestiones necesarias,
como son:

- obtener contratos en clubes y corsos en la calle;

- contratar los micros para trasladar la murga a sus distintos escenarios;

- entregar a cada murguero un corte de género con los colores que identi-
fican a la agrupacién.

En este tiempo de preparativos, la actividad mds interesante son los ensa-
yos. Reunidos en lugares publicos, plazas, calles cortadas, o en salones cerra-
dos, clubes, gimnasios, garages, de lunes a viernes son convocados murgueros,
familiares y curiosos. Se ensayan los bailes y el orden del desfile, practican los
bombistas y se coordinan ritmos, canciones, danzas.

Los ensayos y demds preparativos van generando un clima barrial de fes-
tejo que crece hasta llegar a las noches de carnaval. Los murgueros actdian den-
tro de los limites del endogrupo, actdan para s{ mismos. Actualizan un saber y
un hacer que han aprendido a través de esos mismos ensayos. Nifios y jévenes,
componentes mayoritarios de las murgas, ocupan su tiempo de receso escolar
en una prictica en la que son iniciados por sus mismos padres, que fueron
generalmente murgueros en su juventud. A su vez, los mayores participan de
esta actividad a través de sus hijos. Se genera asf un primer grupo folclérico,
aquel donde los murgueros y su vasta red de colaboradores crean y recrean un
conocimiento adquirido de sus mayores a través de la prictica y la experiencia.

En los dltimos diez afios, la aparicién de talleres en los que se ensefian las
artes de la murga desaffa la vieja receta de aprendizaje folclérico en los barrios.
Los resultados de una y otra forma de aprendizaje son distintos. No cabe aqui
analizar este tema, sino sefialar que la ensefianza formal se desarroll$ sobre la
mds antigua, obligando a los maestros a verbalizar y aun nominar y dar explica-
ciones sobre muchos comportamientos murgueros tradicionales. La conviven-
cia de ambas formas de ser murguero generé también un debate intenso, que
continda abierto.

LA REPRESENTACION ARTISTICA DE LA MURGA PORTENA
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El carnaval es hoy

El remedio que cura
El mal de los ancianos
Y de las criaturas.

Por eso es que al cantar
Con ansias sin igual
Decimos jviva siempre

La alegrfa del carnaval!

(Versos de Santiago Larkin, Namuiia, para Los Curdelas de Saavedra en la
década de 1940.)

La actuacién murguera en las fiestas del carnaval portefio consta de tres
momentos sucesivos: un desfile bailado de entrada, el nimero central de can-
ciones y el desfile de retirada. Abre la marcha el estandarte, en el que aparecen
en letras brillantes el nombre de la agrupacién, el afio de su fundacién y el afio
del carnaval en curso. Acompafian al estandarte dados gigantes, abanicos, dis-
frazados, el payaso, lanzallamas, zanqueros, una serie de personajes que abren
el paso de la murga entre su publico. La presentacién inicial de la murga en la
calle debe ser imponente. Los colores brillantes de la vestimenta y el ritmo
atronador de los bombos permiten percibir la presencia de la murga desde
varias cuadras a la redonda.

El orden de marcha de las decenas de murgueros reproduce el orden de
edad: primero los nifios, denominados mascotas, luego los jévenes, y cierran los
bombos y los directores, quienes son los mejores bailarines. Este desfile que
puede durar una o varias cuadras, provoca un efecto de arrastre en el publico.
Ellos van siguiendo el desfile hasta el escenario donde continuarg la actuacién.

El nimero central de la representacién murguera son las canciones. Se
suelen cantar tres canciones: las de presentacién, luego la “critica” o “parodia”y
finalmente la de despedida.

Todas las canciones son acompafiadas ritmicamente por el bombo y los
platillos, entonadas por uno o dos cantores y el coro. Las melodfas son tomadas
de canciones de la misica popular y sus letras adaptadas por los poetas
murgueros.

As{ bailamos los murgueros

58



AvuiciA MARTIN

Cuando del bombo

Se escucha el compés.

As{ cantamos, enamorados,

Por esta alegria que Momo nos da.
Porque estos son los carnavales

Y no habrd iguales sin este murgén
Queridos murgueros,

Somos los pioneros

De un mundo mejor.

(Versos de Rodolfo Fito Bompart para la presentacién de murgas del ba-
rrio de Saavedra.)

Las canciones de presentacién y despedida describen la agrupacién, ex-
presan los buenos deseos de divertir. En ellas los murgueros se presentan como
los artifices del carnaval, integrantes de la legién de seguidores de Momo, dei-

dad griega de la burla y la méscara.

La CriTIiCcA O PARODIA

Soy tentadora, lo arreglo todo

Y te habilito, si vos querés.

Mis guantes blancos

No comprometen.

Si tenés guita, me podés.

Ya soy famosa, ahora me graban
Y por la tele también me ven
Pero no importa, no pasa nada,
Yo tengo amigos en el poder.

Te abro las puertas sin tener llaves
Mientras mis sobres bien llenos estén.
Coro: Tiene sobres para jueces,
Tiene para la policfa,

También para diputados,
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Tiene pa’toda la crfa.
(Blues de la corrupcidn, Murga teatral La Catalina del Riachuelo, 1998.)

Las canciones de critica son el nimero fuerte de la actuacién. Satirizan
temas de actualidad de amplia difusién. Parodian los hechos que conmovieron
la ciudad y el mundo, se burlan de los ambientes del poder y la fama en esta
sociedad. El cantor se transforma asi en portavoz del pueblo, moderno juglar
que a la vez que revisa los sucesos de un afio, da su opinién y contesta las
versiones oficiales de los hechos. El efecto humoristico de los temas juega per-
manentemente al limite entre la ficcién y la realidad, lo permitido y el exceso.
La imagen de la murga como vocera del pueblo, que no se calla ni cuida sus
expresiones, ha generado situaciones de censura y encontronazos con las auto-
ridades que engrosan los anecdotarios de los cantores con larga trayectoria
carnavalesca.

Las despedidas o retiradas enfocan la tristeza del fin. Las melodfas nostélgicas,
sobre todo de tangos famosos, refuerzan la pena por la despedida. Los murgueros
suelen aqui pedir disculpas por ocasionales ofensas y prometen volver; propési-
to ambicioso cuando estos grupos se conforman en condiciones tan precarias y
cambiantes.

Aqui se quedan los que no dan retirada,

Traen el mismo suefio a terminar...

Continuamos y no damos retirada,

No nos quiebran porque somos palpitar,

Somos voces afanosas de la noche

Que no calle ni termine la locura sin final.

(No cabe la retirada, versos de Tato Serrano para Los Quitapenas, 1997.)

La representacién de la murga portefia cierra con el desfile de retirada.
Este reproduce el orden de marcha de la entrada al corso. El efecto de arrastre
del baile murguero vuelve a atraer al publico hasta el fin del desfile, marcado
por los bombos. Durante la actuacién de la murga se ha formado una particu-
lar comunidad entre publico y artistas populares. Aunque no se conozca a la
murga que actud, el publico sigue al grupo porque aprecia su actividad. Hay
una serie de cédigos compartidos que permiten al piblico disfrutar el humor
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localista de las parodias, los bailes y el compds del bombo con platillos.

Las murgas portefias han mantenido una propuesta original para festejar
el carnaval. El matiz de protagonismo, participacién y creacién colectiva gene-
ra procesos de identidad folclérica propios y particulares de esta ciudad. La
irrupcién de formas mercantiles y masivas en la cultura, el arte y la diversién se
constituyen en un desaffo, mds que en obstdculo, para reflexionar vias de accién
alternativas que permitan revitalizar una fiesta que el pueblo se dé a si mismo.

CONCLUSIONES

En los dltimos diez afios transcurridos, las murgas portefias son noticia
en los diarios y la TV, integran carteleras de fin de semana, se estudian en
talleres. Este boom obedece a distintas causas. Sin entrar ahora en este andlisis,
me parece necesatio destacar:

- El intercambio entre artistas profesionales con artistas carnavaleros. Ya
para la apertura de Teatro Abierto en 1983, el centro-murga Los Mimados de
Paternal fue invitado para abrir el ciclo por la calle Corrientes. Otros ejemplos
mds recientes son la creacién de una versién murguera del Bolero de Maurice
Ravel, encarada por bailarinas de danza contempordnea junto con el director
Daniel “Pantera” Reyes, del centro-murga Los Reyes del Movimiento. Grupos de
rock nacional actdan junto con murgas como Pasidn Quemera'y Los Herederos de
Palermo.

- Misicos profesionales experimentan viejas musicas ciudadanas, como el
tango, la milonga, el candombe y ritmos murgueros, en las obras de Alejandro
del Prado, Gustavo Mozzi, Coco Romero, Carlos Andino, Ariel Prat, Radl
Carnota, Chango Farfas Gémez.

- Exploraciones en formas de comunicacién con el ptblico mds lidicas y
humoristicas acercaron teatristas a formas carnavalescas, como las creaciones
del grupo de Catalinas Sur, Los Calandracas o Los Asaltantes de la Rima.

- Gente de cine de la talla de Eduardo Mignogna, Gustavo Marangoni y
Sergio Rendn registraron historias carnavalescas, tanto reales como literarias.

De este modo, el folclore carnavalesco portefio trascendié los circuitos
barriales y marginales para llegar a las industrias culturales y al quehacer de
artistas profesionales. Las murgas ganaron un lugar en la educacién formal y en
las politicas culturales a través de talleres, que convocan a los més jévenes.
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A su vez, los centros-murga barriales se encuentran en la encrucijada de
dar cuenta de estos nuevos espacios sin perder sus propésitos originales ni sus
caracterfsticas tradicionales. Desafio interesante que vuelve a poner a las formas
folcléricas de cultura en conexién y conflicto con otros modos culturales.

En octubre de 1997, el Concejo Deliberante declaré patrimonio cultural
de la ciudad a las actividades de las agrupaciones de carnaval. Esta declaracién
venfa a reconocer la continuidad del vigoroso carnaval de principios de siglo en
las actuales murgas o centros-murga. Imposibilitados de volver a esos viejos
tiempos, es un hito hacerle lugar en nuestra memoria urbana a esta historia. El
Gobierno de la Ciudad se incorporé asf a la tarea por recuperar un espacio
social de enormes posibilidades creativas y participativas. Un impulso para que
este particular folclore portefio vuelva a crecer y multiplicarse.
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VENTURAS Y DESVENTURAS DE LOS ESTUDIOS DE PUBLICO**

¢A QUE SE DEBE EL INTERES ACTUAL EN ESTUDIAR A LOS PUBLICOS?

En los afios sesenta y setenta, el acercamiento entre museo y poblacién se
buscaba a través del aumento de los servicios educativos, de las actividades
paralelas o el tratamiento de los temas de exposicién. Se concertaron multiples
esfuerzos para relacionar el patrimonio cultural secuestrado por algunas elites con
la vida cotidiana de sectores mds amplios de la sociedad. Danielle Giraudy
titulaba un trabajo suyo Los Museos y la Vida; se organizaban exposiciones sobre
la calle, ese espacio compartido por tantos, y en México se produjo en el Museo
de Arte Moderno el gran escdndalo de arte sociolégico denominado La calle ;a
dénde llega? (1983), concebido por Hervé Fischer y un gran equipo. La anima-
cién cultural estaba a la orden del dfa, basada en el concepto de participacién

* Este trabajo ha sido publicado con anterioridad en Cuicuilco, Revista de la Escuela Nacional de
Antropologia e Historia, Nueva Epoca, Vol. 3, Nimero 7, Mayo/Agosto 1996.

** Egresada de Historia de las Artes en la UBA, con posgrado en Comunicaciones, EHESS,
Parfs. Investigadora de tiempo completo en el Centro Nacional de Investigacién, Documentacién
¢ Informacién de las Artes Plésticas (Cenidiap), del Instituto Nacional de Bellas Artes, México.
Investigadora y asesora museoldgica de varios museos en materia de comunicacién y publicos.
Este texto corresponde a la etapa inicial de un trabajo mds amplio sobre el tema, realizado en
dicho centro.
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que nutrié los primeros museos comunitarios y ecomuseos contempordneos.

¢Es el fracaso de ese intento democratizador voluntarista lo que hoy nos
hace complementar, o deslizarnos de la animacién, la educacién y los cambios
temdticos hacia la investigacién? ;O es la proliferacién inaudita de museos y
exposiciones en el mundo, compitiendo entre sf y con otras ofertas culturales?
O es esta ola patrimonialista que legitima el rescate de casi todo, multiplican-
do asf a los museos como templos laicos de una religién nueva de arte, cultura
o naturaleza? ;O es quizds el debilitamiento y empobrecimiento de los Estados
protectores y de las instituciones tradicionalmente patrocinadoras lo que lanza
a los museos a buscar un impacto y unos beneficios consensuales y legitimadores
que antes no buscaban para subsistir? Podrfamos abundar mencionando un
elemento mds: la falta de participacién social en las decisiones que conciernen
al rescate patrimonial, a la formacién de colecciones y programacién de exposi-
ciones y actividades que cosifican a los piblicos, como consumidores,
distancidndolos de su potencial calidad de wsuarios, es decir, gente ligada al
museo por relaciones de cooperacién de distinto orden desde mucho antes de
su apertura, o de la inauguracién de sus exposiciones y actividades. Estos fac-
tores politicos, econémicos y culturales, entre otros, reactivan una vieja
preocupacién.

La investigacién sobre publicos no es nueva. En los Estados Unidos en-
contramos los primeros trabajos, publicados desde 1928, sobre publicos consi-
derados como visitantes con identidad e intereses, actitudes y objetivos pro-
pios. Luego continuaron haciéndose en Canad4, Francia, Alemania, México y
Argentina. Desde los afios sesenta, la cantidad de estudios crece de modo nota-
ble. La mayorfa de ellos se inscribe en un marco conductista. Basta remitirnos
a los listados bibliograficos que edita el Instituto Smithsoniano sobre el tema,
el Centro de documentacién del Icom, Paris, o el Visitor Studies Bibliography
and Abstracts, publicacién del International Laboratory for Visitor Studies con
apoyo de la American Association of Museums, o a la revista francesa Publics et

L ]
musées.

1. Encontrardn también referencias bibliogréficas hasta 1986 en mi antologfa comentada
Mouseos: comunicacién y educacién, CENIDIAP-INBA, México, 1987, pp.559, asf como en
Zavala, Lauro, “Bibliograffa sobre comunicacién y museos”, en Revista de la Escuela Nacional de
Aprtes Pldsticas, nimero 17, México, UNAM, 1996.
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Los estudios de publico pretenden ocuparse de toda la gama de compor-
tamientos y actitudes, hdbitos culturales y construcciones imaginarias ligados
al modo en que la gente utiliza su tiempo libre en los espacios concebidos para
la recreacién y la informacién. Esto no es, por lo tanto, sélo competencia del
campo cultural, sino que tiene una evidente dimensién politica. El uso del
tiempo libre nos construye como ciudadanos, como sujetos sociales sujezados,
nos impulsa o impide pensar, sentir y actuar sobre la realidad y sobre nosotros
mismos.’

En Meéxico, Argentina y Francia, por ejemplo, esas investigaciones se sue-
len enfocar como estudios de consumo y recepcién cultural. Los problemas que
impulsan a realizarlas son variados; distintos espacios institucionales las encar-
gan y financian con el fin de ajustar sus politicas culturales. Los sintomas, visi-
bles, puntuales, que las desencadenan pueden ser la preocupacién por la baja
afluencia de visitantes en relacién con la oferta amplia de algunos museos y con
las expectativas de su personal; o por el contrario, una mayor afluencia que la
esperada por el museo y la consiguiente dificultad para brindar una atencién
de calidad, el deseo y capacidad de algunos museos de crecer y de ampliar sus
publicos, conocer el impacto comunicativo y educativo de cierta exposicién o
de secciones de la misma, etcétera.

La iniciativa de investigar puede provenir del museo mismo o de la insti-
tucién matriz de la que depende, si ésta es capaz de comprender la relacién
estrecha existente entre la produccién artistica o cientifica y los procesos de
patrimonializacién, los educativos y de difusién, en tanto engranajes de la cons-
truccién de poder y de consensos sociales. Pero también es preocupacién del
sector académico —universidades y centros de investigacién— conocer dichos
mecanismos socioculturales, justo por la dimensién politica que tienen, y des-
de su espacio contribuir de una forma aparentemente mds distante a la conso-
lidacién o transformacién de los mismos. Es dificil que los museos cuenten con
un equipo de investigadores para elaborar la historia de la institucién o para
hacer el andlisis de su programacién y sus acciones en el marco de la politica
cultural global de cierto periodo. No obstante, los museos podrian colaborar

2. Garcfa Candlini, Néstor (coord.), El consumo cultural en México, Grijalbo-CNCA, México,
1991; Consumidores y ciudadanos, México, Grijalbo, 1995.
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con esos equipos manteniendo sus archivos organizados, completos y abiertos a
la consulta de los investigadores. Esto parece muy sencillo y no lo es, porque
requiere criterios claros acerca de la importancia de conservar o no los diversos
documentos y testimonios. Esa misma conciencia es la que permitirfa que cada
museo tuviera actualizados su inventario de colecciones, sus listas detalladas de
exposiciones y las actividades paralelas; el registro fotogrifico o en video de las
museografias y de los comportamientos de los visitantes, los libros de opinio-
nes y sugerencias, los expedientes de publicidad generados, asi como de la
recepcién en la prensa. En México, al menos, es casi imposible disponer de
tales fuentes, y el investigador se topa con dificultades casi insuperables ante la
pérdida o dispersién de la memoria documental. Con este aporte de cada mu-
seo, las investigaciones académicas encontrarfan fuentes para realizar sus andli-
sis y arrojar luz sobre la relacién museo-sociedad y museo-publico. Es necesa-
rio subrayar la conveniencia de que los tres sectores, museos, instituciones de
las cuales dependen y universidades, trabajen juntos sobre proyectos especifi-
cos. Esto darfa ciertas garantfas para que se apliquen algunas medidas recomen-
dadas por dichos estudios.

LA EXPERIENCIA ACUMULADA

Antes de abordar especificamente las investigaciones rigurosas sobre pu-
blicos, cabe mencionar algunas consideraciones pricticas sobre las relaciones
entre el personal de los museos y sus visitantes, provenientes de la experiencia
de trabajo cotidiano en museos y de afios de observacién de otros, asf como de
la lectura de varias investigaciones sobre el tema que nos ocupa.

Dfa a dfa, el trabajo en los museos exige una mayor especializacién y/o
profesionalizacién. Cada trabajador del museo estd tan absorto en lo suyo —la
coleccién, el disefio, los seguros y transportes, el catdlogo— que no encuentra
tiempo y disposicién para trabajar en equipo con sus colegas, o para recorrer las
salas, asistir a las actividades del propio museo, observar discretamente a los
visitantes, conversar con algunos, escuchar los comentarios de los custodios y
de los gufas precisamente sobre lo que sucede en los espacios de encuentro. Si
el curador, por ejemplo, hiciera esto a diario, probablemente verfa y pregunta-
rfa acerca de aquello que mds le concierne: la coleccién. El museédgrafo se darfa
cuenta de pequefios o grandes problemas de deterioro de mobiliario, ilumina-
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cién o cédulas, y podria tal vez corregirlos.

Cuando realmente nos interesa la comunicacién con los visitantes, es nece-
sario cargar de intencionalidad y de hipétesis la mirada y el ofdo para obtener
informacién. ;Quién, en el museo, tiene la mirada atenta sobre visitante, sus
modos de usarlo, sus comentarios sobre los objetos y sobre el museo mismo?
¢Quién, en cada museo, puede detectar los problemas, contextuarlos, formular
preguntas e hipétesis respecto de esa relacién museo visitante?

A manera de caricatura podrfamos decir que en los museos tradicionales
encontramos dos figuras y funciones de peso: el curador y el custodio, cuya
devocién estd en la coleccién. Para ellos el visitante es “un intruso necesario al
sistema... la coartada de su funcién”.? El menor gesto del visitante es conside-
rado sospechoso de apropiacién ilicita o transgresién. El museo se emparenta
asf con la prisién, el hospital y la escuela. Los guias o los encargados de servicios
educativos y de difusién, que estdn necesariamente en contacto directo con los
usuarios, suelen ser quienes intentan equilibrar en alguna medida este paradé-
jico desequilibrio. Para muchos, resultan cada dfa mds importantes las figuras
del promotor y el comunicélogo, encargados especificamente de observar, es-
cuchar y evaluar, asf como de verter los resultados de su labor en los procesos de
proyeccién en equipo de exposiciones y actividades; resulta no menos impor-
tante detectar los aspectos a evaluar mediante estudios especiales realizados
por profesionales idéneos, a través de un trabajo etnogréfico en su comunidad
—desde un barrio hasta el 4mbito internacional— en relacién con los objetivos y
la misién que el museo en cuestién se haya fijado.

Los directivos sélo pueden diagnosticar las dificultades comunicativas en
sus museos cuando éstas se encuentran ya en una fase muy avanzada; la urgen-
cia se expresa en forma de demandas de diagndsticos y evaluaciones del trabajo
inmediato. Ellos no pueden hacerse cargo de problemas que rebasan su respon-
sabilidad, como los efectos del déficit del sistema educativo, del uso de los
medios electrénicos e impresos y otras ofertas culturales.

Las preguntas mds usuales que se formulan son ;quiénes son los visitan-
tes? ;Cudles regresan y cudles no? ;Cudl es la imagen del museo o de una expo-

3. Nicolas, Alain. “Entretien avec Bernard Deloche. Lepistemologie de musée”, en Nouvelles
Muséolagies, editado por Alain Nicolas y la Association Muséologie, Nouvelle et Experimentation
Sociale, Marsella, 1985, p. 28.
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sicién especial en algunos sectores sociales? ;Cudl ha sido el éxito de la exposi-
cién en términos cuantitativos y cualitativos? ;Qué y cudnto aprende la gente?,
o jcudles son los mensajes que se han logrado comunicar y por qué?

También se ha investigado desde hace décadas acerca de quiénes leen los
textos en las salas, c6mo y cudnto les sirven, o quiénes prefieren los medios
audiovisuales e interactivos, asf como las causas del cansancio que producen los
recorridos de las exposiciones.

Estos son sélo algunos aspectos parciales de la compleja interaccién mu-
seo-publico y la bisqueda de respuestas ha puesto en juego técnicas como los
cuestionarios escritos, la encuesta, la observacién, las entrevistas individuales y
grupales.

Roger Miles* ha observado, con razén, que los estudios existentes bastan
para comprobar que las exposiciones tradicionales de objeto cédula, al menos
en museos de ciencia, no logran transmitir conceptos importantes ni ir mds alld
de una vaga ilusién de comprensién. Su recorrido por la bibliograffa anglosajona
le permite afirmar que existen escasas pruebas de un aprendizaje significativo
en los visitantes esporddicos a museos. Lo que afirma, y en ello concordamos, es
que las exposiciones pueden servir para despertar interés que aquello que no se
comprende de inmediato “puede ser la motivacidn para prosequir una explora-
cién”. Sin embargo, para verificar cientificamente dicha hipétesis habrfa que
efectuar estudios longitudinales, es decir, seguimientos de ptblico a través del
tiempo, de los cuales hasta ahora carecemos por completo en América Latina.

Miles sintetiza la bibliografia diciendo que los visitantes intentan en ge-
neral explorar el museo para captar una sensacién de conjunto y que pocos
objetos o exhibidores atraen la atencién mds de treinta segundos, que ésta se
concentra en la primera media hora y luego se acelera el recorrido. Menciona
estudios que remiten a lo que ciertos publicos consideran caractersticas inde-
seables y deseables de las exposiciones.

Tales cuestiones indican que estamos ante un cambio de paradigma
museoldgico: del museo que exhibe colecciones al museo que comunica; de
una idea de publico general indiferenciado a otra de publicos con competencias
e intereses diversos, o de consumidores efectivos y potenciales como agentes

4. “Ciencia y comunicacién”, en Revista de la Escuela Nacional de Artes Pldsticas, ntimero 17,

Meéxico, UNAM, en prensa.
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econémicos en una relacién de mercado, definidos por sus expectativas, necesi-
dades, percepciones y précticas respecto de un producto; de la funcién de con-
servacién e investigacién a la de comunicacién y destreza administrativo-finan-
ciera. Es decir, el modelo empresarial permea buena parte del nuevo paradig-
ma.’

Lo notable es que resulta dificilisimo lograr que las investigaciones ya
existentes sean aplicadas o probadas en los museos. Los supuestos a partir de
los cuales trabaja cada profesional pueden impedirle aceptar que las cosas sean
diferentes a como las concibe. Por ejemplo, frente a la cuestién de la disminu-
cién de la capacidad de concentracién, la fatiga o el desinterés, los museégrafos
parecen resistirse a responder creativamente; recargan su discurso sin generar
pausas, silencios o descansos que permitan al visitante organizar mejor su reco-
rrido.® No se trata sélo de diferencias ideoldgicas, sino de una lucha entre
campos profesionales y sus respectivos valores. Este es un tema para trabajar
intensamente, tanto desde el trazado de lineamientos claros por parte de la
direccién de los museos y de la formacién y perfeccionamiento de cuadros,
como por medio de entrevistas, grupos de enfoque y andlisis del discurso, des-
de la perspectiva del investigador.

Mds complejo resulta preguntarnos acerca de las necesidades de los visi-
tantes y de los filtros que orientan su interés, su mirada, su particular manera
de realizar el consumo cultural. O por las categorfas cognoscitivas o estéticas
que entran en juego en el contacto con las exposiciones. Y mds dificil atin,
acerca de los efectos a largo plazo de estas experiencias.

DIVERSOS TIPOS DE INVESTIGACION
Intentaré dar a continuacién un panorama, necesariamente fragmentario,

del tipo de estudios que hasta el momento se han realizado en México y en
algunos otros paises.

5. Davallon, Jean. “Le public au centre de I'évolution du musée”, en Publics et musées, ntimero 2,
diciembre 1992, Presses Universitaires de Lyon, Francia, pp. 10-15.
6. Schmilchuk, Graciela. “Melancélicos museos”, en Curare, ntimero 4, México, 1994.
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Desde la mercadotecnia rudimentaria hasta la evaluacién de los elementos de
la exposicion

Cada vez mds museos —que siguen el modelo empresarial- con apoyo de
sus patronatos o asociaciones de amigos, encargan este tipo de estudios. El
Museo Nacional de Arte ha hecho uno sobre su imagen, muy ligero por cierto,
que lo llevé a cambiar su estrategia publicitaria en televisién. El Museo del
Papalote también los emplea y el Museo de Monterrey preparaba uno a pro-
fundidad.

Belcher’” menciona algunos breves cuestionarios con cuyos resultados la
institucién se orienta en momentos de duda, en particular sobre sefializacién
externa e informacién bésica.

Tales trabajos no integran la dimensién social ni brindan informacién
sobre la posicién de los sujetos en la estructura social, pretenden estar en un
nivel exploratorio de imagen de marca o de ciertos comportamientos, sin res-

7. Michael Belcher, Organizacion y disesio de exposiciones, Ediciones Trea, Gijén, 1991.
Imagen del museo

:Conoce el museo X?

;Dénde estd el museo X?

:Sabe cémo llegar hasta all4?

:Sabe qué hay en ese museo?

Motivos

Ej. sPor qué no lo visita?

Es demasiado dificil llegar hasta all{ (falta transporte, etc.).
Tiene horario poco accesible.

No es interesante.

No tengo con quien ir.

Motivacién. ;Qué le animaria a ir?:
Exposiciones sobre...
Estacionamiento.

Sisupiera mds sobre él.

Siel personal fuera m4s amable.

Si tuviera cafeterfa.

Estos cuestionarios pueden aplicarse a diversas distancias del museo.
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ponder al interrogante de cudl y cémo es el actor social y qué contenidos tiene
su conducta.

La escasez de profesionales especializados conduce a la aplicacién de téc-
nicas sin conocimiento suficiente de sus aplicaciones tedricas ni del producto
que se evaltia. Los resultados, por lo tanto, terminan siendo sesgados y poco
confiables.

Algunas de estas técnicas son aplicadas por el propio personal del museo.
Erréneamente, los directivos piensan que los encargados de servicios educati-
vos, por estar en contacto mds directo con los visitantes, son los responsables
naturales del problema. De esta manera reproducen la coartada tipica hasta el
infinito, para que el museo no cambie —es decir, que no se comprometa con los
publicos— debe trabajar escindido: los servicios educativos hacia los visitantes;
curadores, museégrafos y administradores, hacia los patrocinadores, la colec-
cién, la esfera politica.

En el 4mbito anglosajén, sobre todo en los Estados Unidos, hay una mar-
cada preferencia por la medicién de la ¢ficacia de la oferta institucional. Este
tipo de estudios presupone que las exposiciones son un medio educativo con
objetivos definidos que deben ser alcanzados. La evaluacién® asi entendida, se
ocupa de los comportamientos y actitudes que surgen de la interaccién de los
visitantes con las exposiciones y los programas de los museos y el efecto que
producen en el terreno cognitivo (la informacién, el saber) y el afectivo (las
actitudes, los intereses). Este método, basado en el conductismo estadouni-
dense, recorta claramente su objeto de estudio, que es la interaccién de publico
real con la exposicién, de cualquier marco social o contexto. En los dltimos
afios se utilizaron estas evaluaciones durante el proceso de preparacién de las
exposiciones, con la expectativa de aumentar sus posibilidades de éxito en rela-
cién con los objetivos. El evaluador se vuelve asf un portavoz de los intereses,
las necesidades, el saber, las actitudes o los errores de comprensién del visitante
potencial. Se contemplan cinco tipos de evaluacién:

1. Evaluacién previa. Mediante ella se determina, por ejemplo, ¢/ tema y
tipo de enfoque que se dard a la exposicién. Se emplea para ratificar o contrade-
cir la intuicién de los conceptuadores. Se explora qué sabe el visitante medio al

8. Shettel, Harris y Bitgood, Stephen. “Les pratiques de I'évaluation des expositions: quelques
études de cas”, en Publics et musées, niimero 4, mayo de 1994.
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respecto y qué informacién errénea maneja. La herramienta es un cuestionario
aplicado a los visitantes de la exposicién en curso. En este punto nos pregunta-
mos por qué no se aplica también fuera del museo: en escuelas, centros de
trabajo, universidades o en la calle. El concepto de publico potencial parece
reducirse al publico efectivo de la exposicién anterior en ese mismo museo.

Abro un paréntesis para mencionar que, en un plano que no pretende ser
cientifico, existen otras maneras de propiciar el éxito de una exposicién temdti-
ca, como la que con cierta frecuencia utiliza el Museo Nacional de Culturas
Populares, poniendo la participacién y el didlogo por delante de los sondeos.
Retdne a multiples representantes del gremio ligado al tema, el café, por ejem-
plo, hasta que logran entre ellos cierto acuerdo sobre cudles son sus problemas,
lo que quieren comunicar y lograr. Y hablar de gremio es hablar, en este caso,
de alrededor de 80 mil productores. Por cierto, esto no garantiza que cada
concepto desarrollado o que cada elemento museogréfico produzca un efecto
determinado previamente, pero si que los principales mensajes sean captados.

2. Evaluacién formativa. Es considerada particularmente dtil en museos
de ciencias o de historia natural y todos aquellos que utilizan ambientaciones o
escenograffas; permite saber cudl es el medio més eficaz para explicar el conte-
nido de una exposicién y que la mayorfa lo comprenda, asi como las imdgenes,
simbolos, colores, dibujos o grificos que se deben usar; sirve también para
identificar los problemas que puede presentar el montaje mientras se encuen-
tra en maqueta, o bien para investigar la pertinencia de una seccién ya monta-
da en una exposicién.

3. Experiencia o expertise. Consiste en usar lo que ya se sabe, consultando
a evaluadores experimentados que marcan los puntos débiles y recomiendan
qué estudios conviene efectuar.

4. Evaluacidn correctiva. Se aplica sobre la exposicién ya realizada a fin de
corregir alguna seccién en particular. Por ejemplo, para averiguar si las cédulas
realmente explican lo necesario del objeto. El instrumento de evaluacién usual
es la entrevista.

5. Evaluacién global. Se realiza después de la inauguracién, con el fin de
identificar los puntos fuertes y débiles de la exposicién. Se usa para modificar,
a la postre, alguno de sus elementos; para validar las evaluaciones anteriores;
para probar las hipétesis sobre la eficacia de los elementos, o para aprender algo
aplicable a futuras exposiciones.
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En México, el Museo del Papalote realizé una evaluacién previa de
exhibidores. Son, sin duda, los museos o espacios de difusién de la ciencia los
mds interesados en este enfoque, por sus explicitos fines diddcticos y sus costos
de produccién y mantenimiento. Por otra parte, las evaluaciones son caras y
s6lo posibles en museos o exposiciones planeadas con mucha anticipacién. La
presién de los patrocinadores, la creencia generalizada en las relaciones de cau-
sa-efecto, hacen proliferar cada vez més este tipo de investigacién.

Los enfoques tedrico-metodoldgicos que abordaremos a continuacién indi-
can necesariamente la intervencién de equipos interdisciplinarios. Se apoyan en
la sociologfa, la semiologfa, el andlisis del discurso, la psicologfa social, las cien-
cias de la comunicacién y de la educacién, la sociologfa de la recepcién y, sobre
todo en México, en la antropologfa social. Limar la divisién entre antropologfa y
sociologfa, empleando los métodos y técnicas de la primera para estudios no sélo
en el medio rural sino también en el urbano, ha sido y es tarea ardua.

Desde la historia del arte, las ciencias, la sociologia de la cultura
y la antropologia social

Mencionemos el rédpido pero eficaz estudio coordinado por Rita Eder
sobre los espectadores de la exposicién Hammer en 1977 y su disposicién
hacia el arte contempordneo, trabajo que entusiasmé a Néstor Garcfa Canclini,
quien acababa de analizar la politica artistica del Instituto Torcuato Di Tella,
en Buenos Aires. Desde entonces, Garcfa Canclini, con el sustento teérico de
Pierre Bourdieu —entre otros teéricos—, se ha dedicado a la investigacién del
consumo cultural en México.

La investigacién cuantitativa y cualitativa del consumo cultural puede
revelarnos cémo se configuran las concepciones colectivas del patrimonio, los
criterios de visualizacién y valoracién vigentes en diversos sectores de la socie-
dad, para generar lineamientos en las politicas culturales y en la programacién
de los museos. Apunta a saber cudl subjetividad social estd en juego en el acto
de apropiacién, y a evaluar la oferta. Responderfa sobre todo a la pregunta ;qué
lugares especificos ocupa la apropiacién de bienes culturales dentro del univer-
so simbdélico de cada grupo social? El eje que organiza estas investigaciones es la
articulacién entre consumo y nuevas estrategias politicas democrdticas. £/ pi-
blico como propuesta. Cuatro estudios socioldgicos en museos de arte fue el primero
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de estos trabajos en equipo impulsados por Garcfa Canclini.’ En este caso se
evalué la relacién de los visitantes con exposiciones temporales importantes,
sin que ello impidiera considerar como contexto a la institucién museo. La
hipétesis principal es que la comunicacién visitante-exposicién estd mediada
por estructuras sociales formadoras del gusto y de las creencias y saberes —por la
escuela, los medios masivos, la critica, los museos, el mercado, etcétera— orga-
nizacién espacial y de los objetos y jerarquizaciones, lo nacional e internacio-
nal, el arte culto, el arte popular, que producen y reproducen, visiones
hegeménicas.

Algunos de los resultados del estudio indican: que los piblicos mexicanos
serfan diferentes a los de los paises europeos al aceptar con mayor facilidad
ciertas innovaciones, elemento que indicé la importancia de tomar en cuenta
sus niveles formativos y necesidades manifiestas en los museos; que el descono-
cimiento y aun desprecio de los profesionales hacia patrones perceptivos dife-
rentes a los propios es un obstdculo para atraer nuevos ptblicos. Revelaron
también que en México el museo de arte no es un espacio inevitable de ascenso
social como lo es la escuela; que los medios masivos tienen escaso poder para
suscitar nuevas necesidades y hdbitos culturales de larga duracién, aunque no
consideraron los efectos expansivos que sobre los estratos medios ha tenido la
asociacién entre museo de arte y publicidad televisiva y radial a partir de la
accién del consorcio Televisa; mostraron que la escuela construye su hegemonfa
no brindando facilidades para la apropiacién profunda de cédigos de lectura
artistica sino para la ritualizacién de simbolos, ceremonias, nombres.

Es importante recordar que los museos en México han estado mucho mds
ligados a la historia y la antropologfa que al arte. Conocer la historia de los
museos, asf como la de las teorfas estéticas, es fundamental para entender los
modelos dominantes europeos de la institucién y las mayores o menores varia-
ciones con que se adoptaron en otros continentes y otras realidades.

En una amplia investigacién sobre E/ consumo cultural en México, primera
de su género en el pais y fruto de trabajo en seminario coordinado por Garcfa
Canclini, se incluyen, ademds de estudios sobre los usos de los medios electré-
nicos, del espacio urbano, de las pricticas de consumo cultural en los sectores
populares, de los jévenes y de los hdbitos de lectura, dos investigaciones efec-

9. Cimet, E.; Dujovne, N.; Garcfa Canclini, N.; Gullco, J.; Mendoza, C.; Reyes Palma, F;
Soltero G., INBA, México, 1987.
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tuadas por antropélogas, una sobre los ptiblicos del Museo Nacional de Cultu-
ras Populares y otra sobre el Museo del Templo Mayor."

La metodologfa empleada por ambas autoras contempla tanto la historia
del museo como la caracterizacién de la exposicién y la coleccién expuestas en
la etapa de la investigacién. El primer caso es particularmente interesante, ya
que piensa el concepto de publico a partir del andlisis de las caracteristicas del
museo, cuya gestacién ubica en un momento de crisis de la institucién de
tradicién elitista y de la propuesta democratizadora de un grupo de intelectua-
les convencidos del valor de la pluralidad cultural del pafs y de la urgencia de la
participacién directa de cada sector en la accién cultural y econémica. Analiza
todos los grupos que de distintas maneras participan en la vida de la institu-
cién: el cuerpo directivo formado por antropélogos; los investigadores y fun-
cionarios intermedios provenientes de la antropologfa, sociologfa, comunica-
cién, museografia, etcétera; el cuerpo técnico, administrativo y de seguridad.

Fuera del museo, distingue a los miembros de los sectores populares con
los que trabaja cada exposicién, los integrantes de ese mismo sector que parti-
cipan como ptblico; los funcionarios de otras dependencias gubernamentales
que actian como cofinanciadores y asistentes obligados a las inauguraciones;
los intelectuales cercanos al museo que de vez en cuando colaboran y que son
publico asiduo critico y propositivo de ideas para montajes o miembros en
jurados para concursos; y el publico en general, usuario o no de visitas guiadas.
El pdblico no provenfa mayoritariamente, en el momento de la investigacién,
de los sectores populares, sino de los consumidores de museos.

Pone asf en evidencia que lo que solemos llamar publico, o visitantes, es
una porcién limitada de la poblacién realmente involucrada con el proyecto. Y
que el Museo Nacional de Culturas Populares es, entonces, un lugar de en-
cuentro y desencuentro, expectativas y concepciones diversas, y depositario de
interpretaciones y significados también variados. Para llegar a esta conclusién,
plantea que los estudios de consumo cultural deben adaptarse a su objeto y
que, al menos en este caso, el consumo no puede comprenderse sin el andlisis

10. Pérez Ruiz, Maya Lorena. “El museo de Culturas Populares: ;espacio de expresién o
recreacién de la cultura popular?”, pp.163-194, y Rosas Mantec6n, Ana Marfa, “La puesta en
escena del patrimonio mexicano y su apropiacién por los ptblicos del Museo del Templo
Mayor”, pp.197-232, en Garcfa Candini, Néstor (coord), £l consumo cultural en México, Grijalbo-
CNCA, México, 1991.
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conjunto de las condiciones de produccién mismas y del modo concreto de
operar de la institucién. Uno de los resultados de su encuesta requiere atencién
y seguimiento longitudinal. La autora encuentra que los visitantes se sentfan
atrafdos por la museografia innovadora, pero que no percibfan con claridad el
mensaje critico y politico con que se habfa tratado el tema y su misma elec-
cién; més bien los publicos trafan consigo esquemas tradicionales de percep-
cién y valoracién del patrimonio museistico.

El segundo estudio de caso resulta rico en extremo, ya que la autora se ha
esforzado por caracterizar la oferta no sélo de contenido y de los mensajes que
se quisieron comunicar sino de la museograffa de la coleccién permanente,
ademds de otros servicios del museo. Considera que en los publicos se produce
un proceso activo de recepcién y apropiacién, diverso al de las propuestas del
emisor. No sélo aplicé encuesta, sino que la comparé con dos que el mismo
museo habfa realizado y consideré las diferencias y coincidencias de resultados
entre ambas. Llevé a cabo, asimismo, la observacién de comportamientos en la
sala, de la cual la investigadora destaca su diversidad, y sobre todo las modali-
dades de uso de la informacién complementaria, sin llegar a establecer una
tipologfa, pero sf ciertas tendencias. Las conclusiones de la encuesta de los
publicos proporcionan simultdneamente una evaluacién, no sélo de la subjeti-
vidad social, histérica y estética en la apropiacién, sino de la importancia en
cuanto a que los recursos museograficos y otros programas se diversifiquen para
relacionarse mejor con publicos variados.

Visitar museos puede ser un hdbito, una prictica ocasional o una expe-
riencia desconocida. En México se confirmé que es una prictica minoritaria. La
desigual distribucién de la educacién formal y los ingresos coinciden con los
desequilibrios entre la oferta y el consumo cultural. Esto no basta para explicar
las distintas elecciones, gustos y estilos de comportamiento encontrados en
estratos econémicos y educativos similares. Néstor Garcfa Canclini concluye
que para llegar a este nivel de conocimientos se requiere de estudios que consi-
deren con mds atencidn las caracterfsticas de la vida cotidiana de los sujetos: sus
ritmos de vida y ocupacién, sus obligaciones familiares, las tradiciones de gru-
po, las relaciones comunitarias, tanto como su edad y sexo.

Hasta aquf podemos ver que las investigaciones que se apoyan en la socio-
logfa de la cultura y la antropologfa social pueden efectuar evaluaciones de
museos especificos: su imagen publica, entre pobladores en general; la relacién
entre las dimensiones ritual, comunicacional y educativa del museo a través del
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andlisis de la museograffa, y la relacién de los museos y sus colecciones con los
publicos por medio del registro de sus percepciones e interpretaciones. La eva-
luacién asf entendida se efecttia con apoyo en técnicas cualitativas y cuantitati-
vas (recopilacién bibliohemerogrifica y documental, andlisis museogréfico y de
las actividades complementarias, entrevistas con el personal del museo, obser-
vacién de los publicos, entrevistas y encuestas). El resultado de dichas investi-
gaciones lleva a formular sugerencias concretas en varios planos de la actividad
de la institucién.

Un tipo de estudio poco frecuente es el de los diagnésticos de poblacién,
preliminares a la planeacién del museo. Su objetivo es trazar lineamientos,
prever el tipo de edificio, los contenidos y su enfoque, en acuerdo con la pobla-
cién. No se trata de “complacerla”, sino de detectar los posibles conflictos que
podrian entorpecer su participacién en el museo o su uso del mismo. Con una
combinacién de herramientas etnograficas y sociolégicas, es posible conocer la
composicién socioeconédmica y cultural de esa sociedad, sus demandas y expec-
tativas, su nivel de identificacién del y con su patrimonio cultural o natural, y
en qué medida el museo llegarfa a contribuir con el desarrollo cultural y aun
econémico de la comunidad. En Paquimé, Chihuahua, realizamos en equipo
un diagnéstico de esta naturaleza para el Museo de las Culturas del Norte.!

Ahora bien, las investigaciones macrosociolégicas acerca de las précticas
culturales de la poblacién que se realizan generalmente con el patrocinio de
secretarfas de cultura o de organismos de financiamiento y toma de decisiones
en materia de politica cultural exceden, con mucho, los presupuestos de insti-
tuciones mds pequefias.

El National Endowment for the Arts'? encargé un estudio longitudinal y
comparativo (1982, 1985, 1992) del consumo de siete artes por parte de ciu-
dadanos adultos de diferentes grupos de edad. La finalidad ha sido conocer los

11. “Diagnéstico y propuestas para la formulacién del programa del Museo de las Culturas del
Norte en Paquimé, Casas Grandes, Chihuahua, Camaleén S.C.” (Barrera Bassols, Marco y
Narciso; Carillo, César; Mdrquez Martinez, Teresa, y Schmilchuk, Graciela), a solicitud de la
Coordinacién Nacional de Museos y Exposiciones del Instituto Nacional de Antropologfa e
Historia, México, 1992-1993. Edicién de 20 ejemplares.

12. Peterson, Richard; E. Sherkat, Darren; Huggins Balfe, Judith; Meyersohn, Folf, y Lehman,
Erin'V. (comp.), “Age and Arts Participation. With a focus on Baby Boom Cohort” , Research
Division Report, nimero 34, National Endowment for the Arts, s/f.
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factores que inciden en el consumo artistico y la tendencia de cada grupo de
edad: cudl participa o consume qué artes y con qué frecuencia.

El informe explora las causas de que el consumo artfstico entre adultos no
sea el esperado, de acuerdo con el incremento de niveles de escolaridad entre
los jévenes. En los tres afios estudiados, tanto el nivel de escolaridad como el
ingreso fueron indicadores clave del mayor o menor consumo. Se detecta que
en 1992 los jévenes universitarios asisten menos a espectdculos que sus iguales
diez afios antes. Uno de los motivos es que la participacién ha tomado nuevas
formas: el consumo de formas artisticas a través de los medios se duplicé en
diez afios. La conclusién principal es que el mayor consumo de actividades
artisticas en vivo (épera, musica, museos, ballet, teatro, comedias musicales)
reposa en los baby boomers, aquellos nacidos entre 1946 y 1965, y que, en la
medida en que ellos envejezcan, la disminucién de consumidores serd enorme,
con escaso recambio; esto pondrd en peligro todo el sistema de produccién y
difusién artistica.

Lamentablemente, este informe no aborda las implicaciones politicas y
culturales mds amplias de tales resultados, limitdndose a responder a los intere-
ses de reproduccién cultural de la entidad patrocinadora.

En cada uno de los tres afios mencionados, se aplicaron mil encuestas por
mes, telefénicas o personales, representativas en edad, raza y género. Las pre-
guntas se refieren a la asistencia a cada tipo de actividad en los dltimos doce
meses; a cudles actividades artisticas se acercan a través de los medios -televi-
sién, video, discos, CD ROMS, etc.- y sobre sus preferencias artisticas. Los
autores consideran que este cuestionario y las técnicas aplicadas son confiables
y se pueden seguir aplicando periédicamente, aunque aumente el ndmero de
preguntas, y recomiendan realizar trabajos cualitativos complementarios en el
nivel local o comunitario, en cada disciplina artistica, asf como entrevistas en
profundidad para entender los motivos de los comportamientos. Es interesante
el cuidado que los investigadores han puesto en realizar la caracterizacién his-
térica, politica, econémica, social y cultural de los perfodos correspondientes a
cada uno de los grupos de edad que distinguieron.

El trabajo emprendido en Francia por el Ministerio de la Cultura sobre el
uso del tiempo libre de los franceses en cuanto a précticas cultas, ya les permite
hacer una interpretacién evolutiva y critica de frecuentacién de museos -entre
otras précticas- en los tltimos veinte afios. Ya saben que lo que hace unos afios
se interpretaba como un aumento notable de visitantes era, en realidad, un
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incremento de la frecuentacién del turismo internacional y de un sector muy
informado y, por lo tanto, se trataba de un fenémeno de elitizacién.” Jacqueline
Eidelman' acota que ese estudio arroja luz por primera vez sobre el uso com-
binado de ciertos museos: las visitas a museos de arte se conjugan con las de
otros de cardcter temdtico: ecomuseos, o de artes populares, especializados y de
ciencias. Es decir, las pricticas cultas no se reducen sélo a la asistencia a museos
de arte; interpreta que los museos con organizacién temdtica impulsaron una
reestructuracién del campo musefstico. Aunque en 1992 atin no eran los de
mayor notoriedad y frecuentacién, en cuanto a poder de atraccién y motiva-
cién, superaban al Musée d’Orsay y casi alcanzaban al Louvre y al Centro
Pompidou. La autora comparé esos estudios macro con los que ella realizé en
cuatro museos de ciencias y concluyé que ocurre un aumento del publico fe-
menino, una cada vez mayor frecuentacién de museos de ciencia respecto de
los de arte, y en grupo familiar. Sin embargo, a pesar de estos cambios y de un
minimo incremento de nuevos publicos, infinitamente menor del esperado, no
se verifican cambios estructurales en los piblicos de museos en Francia, debido
al peso abrumador de los mecanismos de reproduccién social.

Es a partir de investigaciones de este tipo que cada museo o grupo de
museos puede nutrirse, ubicarse en un campo, delimitar con mayor claridad
sus problemas especificos y encargar estudios particulares.

En otro trabajo,” Natalie Heinich analiza los trabajos macrosocioldgicos
realizados en Francia, valorando sobre todo los de Pierre Bourdieu. Sin embar-
go, observa que cuando se analizan los pocos estudios que evaden los métodos
cuantitativos se percibe hasta qué punto éstos aplastan el amplio abanico de
précticas o de percepciones que no se ajustan a los pardmetros esperados. Da el
ejemplo del Centro Pompidou, cuyo publico se estudié en 1983, con un cues-
tionario pesado aplicado a una muestra de dos mil quinientos casos, a pedido
de la administracién del Centro. En él se confirmaron los resultados obtenidos
en la investigacién realizada en 1977 por el Centro de Sociologia Europea,
dirigido por Bourdieu: la supuesta democratizacién ofrecida por el Pompidou

13. Donnat, O. y Cogneau, D. “Les pratiques culturelles des francaises (1873-1989)”, Paris:
La découverte, La documentation francaise, 1990. Citado por ].Eidelman (véase nota siguiente).
14. Eidelman, J. “Qui fréquante les musées & Paris? Une sociographie des publics des musées de
France”, en Publics et musées, nimero 2, Presses Universitaires de Lyon, diciembre, 1992.

15. Heinich, Natalie. “La sociologie et les publics d’art”, documento de trabajo, s/f.
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no se extiende a sectores populares sino a los sectores medios y de jévenes, en
buena medida estudiantes (una tercera parte).

Ademds, esos publicos son extremadamente heterogéneos y los usos del
lugar y sus diversos servicios también lo son. Si se toma en cuenta esa heteroge-
neidad, cabe sospechar que la percepcién misma del lugar es muy variada y
diferente a la de quienes pensaron y quienes administran la institucién.

Heinich propone que para captar esas percepciones ha sido mds dtil el
uso de entrevistas en los puntos principales del Centro que una muestra peque-
fia, contrastada y no representativa. Preguntas sencillas sélo relativas, por ejem-
plo, a la percepcién del espacio: cudntos pisos, dénde estd la entrada, cudles
trayectos hay, cudles espacios abiertos o cerrados, gratuitos o pagados, posibles
lugares de cita, etcétera. El resultado (un “museo” de tres pisos, el dltimo ten-
drfa sélo un restaurante, y el segundo una gran exposicién temporal sobre los
impresionistas, una biblioteca en el primer piso y televisores en un foso, buen
lugar para citas, o bien una biblioteca, con una cafeterfa encima y una escalera
mecdnica para turistas. Todo gratis, pero con mucha gente. Un lugar de paso
rdpido para disfrutar la terraza panordmica entre la visita al foro de Halles y el
Bazar del Hotel de Ville) la lleva a concluir que hay un espacio realmente
construido por los visitantes, a golpe de reinterpretaciones hechas al vapor y
categorfas perceptivas exégenas,'® que entre construcciones y la construccién
administrativa hay un abismo, el que separa la teorfa administrativa de la préc-
tica, cultural o no.

Se observa mejor hasta qué punto el uso ideal de este espacio, tal como
fue concebido (libre circulacién, poca polarizacién, deriva vivida en la euforia
de la abundancia, efecto de deslizamiento de una actividad a otra, utilizacién
méxima de los productos) estd lejos de coincidir con los usos efectivos. Por su
libertad, el espacio es vivido como un riesgo de perderse mds que como una
posibilidad de deriva. La multitud tiende a verse en el registro negativo de la
promiscuidad. Quienes no tienen categorfas de percepcién y orientacién para
preestructurar el espacio o diferenciar una exposicién temporal de una colec-
cién permanente, responden con ansiedad y trayectos estereotipados y repetitivos

16. Conceptos andlogos al de bricolage como actividad del receptor son empleados por Dumas,
Brigitte y Gaulin, Benoit “Prolegomenes 4 une sociologie de la réception de I'art”, en
Communication, vol.12, nimero 1, primavera de 1991.
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ante la libre opcién. La autora apunta que nada de esto aparecié en la encuesta
de treinta y tres preguntas cerradas aplicadas a dos mil quinientas personas.
Afirma que hace falta observar posturas, tonos de voz, lapsus, adivinar lo no
dicho y formular preguntas aparentemente tontas, registrar comentarios o sus-
citar opiniones, es decir, predeterminar lo menos posible las modalidades de
las repuestas.

Segun ella, la ventaja de la entrevista es que permite, por una parte, com-
probar el grado de pertinencia de las preguntas, y por otra, responder en lugar
de quién, qué y cudntas veces, al cémo y en qué condiciones,

Dice que lo que falta dilucidar es el asunto de las condiciones histéricas y
sociales de construccién del sujeto, de un objeto cultural o artistico y la per-
cepcién estética. Propone que la etnologfa estarfa mejor dotada para aventurarse
en el terreno, no por diferencias metodoldgicas sino simplemente porque esta
disciplina, menos afectada por la demanda social, trabaja con mayor autono-
mfia sus problemdticas. Considera conveniente apelar a los recursos de discipli-
nas que tienen que ver con la produccién artistica —historia, historia del arte o
estética—, pues aunque no disponen de las herramientas propias de la sociolo-
gfa, paraddjicamente estdén mejor armadas, a veces, para hacer reflexiones pro-
fundas sobre este fenémeno particular que es la percepcién estética.

Desde la etnografia o la sociosemidtica de la recepcion

Precisamente en Francia, donde hay mayor capital de conocimiento
macrosocioldgico, proliferé la necesidad de ir mds all4 y preguntarse “cémo
vemos realmente una obra, un objeto, un panel, c6mo se despierta o se frustra
la curiosidad, cémo se construye o no la comprensién, cémo se manifiesta el
placer o el aburrimiento”.”” Es decir, entrar de lleno en el plano cualitativo.

En la investigacién realizada por Verén y Levasseur, quienes contaron con
la experiencia previa de Barbier Bouvet, el objeto de estudio fue el comporta-
miento y las actitudes tanto hacia una exposicién en particular: Vacaciones en
Francia, como hacia el consumo cultural en general, con la conciencia de estar

17. Verén, Eliseo y Levasseur, Martine. Ethnographie de ['exposition, Centre Georges Pompidou,
Bibliothéque Publique d’Information, Paris, 1991. Introduccién de Jean Francois Barbie-
Bouvet.
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construyendo una metodologfa y unas bases tedricas para extender esta pro-
puesta a otras exposiciones.

Nuestra apuesta conceptual fue postular que el comportamiento de la
visita expresa el desfase entre la produccién y el reconocimiento, que debe ser
considerado como el resultado de una negociacién que sélo puede compren-
derse como la articulacién (compleja) entre las propiedades del discurso pro-
puesto y las estrategias de apropiacién del sujeto.'®

La metodologfa apropiada para captar el lazo entre los que conciben la
exposicién, ésta misma y la apropiacién por parte de los visitantes deberfa in-
cluir el estudio de las tres instancias. Verén y Levasseur realizaron un andlisis
semiolégico de la exposicién desde el inicio del proyecto, en didlogo con el
equipo; luego la observacién etnogrifica de los comportamientos de los visitan-
tes y una tipologfa de los mismos as{ como entrevistas directivas a veinticinco
asistentes. Al segundo aspecto dedicaron los mayores esfuerzos: cuatro semanas
de observacién sistemdtica, directa y con cdmara de video oculta, registrando la
manera en que se recorrfa la sala, dénde se detenfan los visitantes, cudles espa-
cios y objetos omitfan, qué secuencia segufan, cudl era la duracién del recorri-
do, sus comentarios, etcétera. De aquf surgieron cuatro tipos de comporta-
miento de recorrido. Con el fin de saber si eran un conjunto de précticas ho-
mogéneas reales o aparentes, es decir, si correspondfan a categorfas de conteni-
do, se consideré necesario pasar a la fase de entrevista.

La seleccién de la muestra —salto metodolégico importante frente a otras
investigaciones— se hizo a partir de su pertenencia a los cuatro tipos de com-
portamiento detectados y no con criterios aleatorios o sociodemogrificos. Se
realizaba la entrevista enfocada y luego se acompafiaba al visitante a rehacer su
recorrido y a comentarlo. Se le hacfa ver el video que le habfan tomado y se
escuchaban sus comentarios. Finalmente, se le solicitaba dibujar el recorrido
realizado, dibujo en el que se detectaba lo que le causaba atraccién o rechazo.

Los autores confirmaron sus hipétesis. Trabajaron con la teorfa de los
efectos del discurso deseando hacer una sociosemidtica de la recepcién, que
reconocen en formacién pero cuya necesidad perciben. Verificaron que ningu-
na de las estrategias de visita encontradas coincide con la esperada por los orga-
nizadores y propusieron que al planear una exposicién se perfilaran las estrate-

18. Ibidem, p.40. Traduccién de la autora.
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gias de visita que se desea favorecer, impedir o dificultar. M4s adn, estas estra-
tegias previstas deberfan formar parte de la maqueta de una exhibicién. Podria-
mos afiadir que este trabajo proporciona pautas sobre cémo equipar mejor los
museos para que la observacién sea una tarea cotidiana, con cdmaras de video y
grabadoras.

Un aporte de Verén y Levasseur fue seleccionar la muestra de entrevista-
dos a partir de cada estrategia de visita y no del perfil sociodemogréfico o
sociocultural y, en segundo lugar, la sistematizacién e interpretacién de las
entrevistas. Creo que es un aporte, porque las variables utilizadas tradicional-
mente en las encuestas sociolégicas ya no resultan tan fecundas en el marco de
los cambios sociales de la actualidad. Cada vez hay mds hébitos culturales y
valoraciones compartidas por gente de diferentes clases o estratos sociales, con
distinta formacién, ocupacién y nivel de ingreso, a pesar de las asimetrfas y
desigualdades reinantes. De modo que explorar cualitativamente una tipologfa
de estrategias y, a partir de ella, indagar qué sujetos sociales la utilizan, parece
un camino prometedor para estudiar la relacién de los usuarios de este medio
de comunicacién tan particular que es la exposicién.

En cambio, no serfa una herramienta suficiente para comprender la rela-
cién con el museo como institucién compleja, con ofertas multiples, tienda,
espectdculos, talleres, visitas guiadas, publicaciones, etc. Para ello si se requiere
de andlisis documentales y de corte netamente socioldgico.

Un timido acercamiento a este método fue usado por Marfa Olvido Mo-
reno para estudiar el Museo del Papalote de la ciudad de México. Ella realizé
una investigacién, algunos de cuyos resultados estdn por publicarse, que basé
en la observacién in situ, la informacién proporcionada por el personal del
museo y entrevistas al publico a la salida, asf como toda opinién recogida en
dmbitos externos al museo.

El punto de partida inusual: el Museo del Papalote, abierto al ptiblico en
1993, tiene éxito y recibe cuatro mil personas, el méximo de visitantes diarios
que puede atender.

¢Qué evaluar? La autora se pregunta si su éxito se debe a que se parece
més a un centro recreativo que a un museo. Se propone inicialmente poner a
prueba el guién museoldgico, buscar su secuencia y coherencia para cumplir
con su misién educativa, con la hipétesis de que no existe un guién estructura-
do. Encontré, a través de la observacién y el andlisis documental, que los temas
que definen las secciones del museo no se corresponden con los contenidos de
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los programas oficiales de escuelas primarias y secundarias. Que uno de los
factores que afectan la eficacia did4ctica es la falta de correspondencia entre
guién y programa arquitecténico, que la entrada no fue pensada para nifios
sino para adultos, que el ruido afecta la escucha de computadoras sonoras por
la altura de los techos. A rafz de estos y otros problemas detectados, el museo
mismo emprendié un programa de evaluacién permanente en cada una de sus
dreas. Al principio de su texto menciona que antes de inaugurar el museo, su
personal trabajaba en un espacio-laboratorio, donde puso a prueba cada
exhibidor. Entonces entendemos mejor que esto no resulté suficiente porque
no pudieron evaluar su funcionamiento iz situ. No contaban con la variable
arquitecténica y museogréfica.

Los grupos de sujetos que Marfa Olvido Moreno enfocé fueron nifios,
grupos escolares, maestros, padres de familia y facilitadores. Comprobé que en
la primera visita resulta estimulante saltar de un médulo a otro, algo nada
educativo, pero que sf deja el deseo de regresar. Prevalece la dimensién lddica.
La investigadora reconoce la dificultad para medir la dimensién educativa del
espacio. Se acercé a los nifios con preguntas como japrendiste mucho? o ;apren-
diste algo?, pero las respuestas aludfan a lo lddico o al gusto o disgusto. Reco-
noce que la riqueza de opciones que ofrece el museo puede responder a los
intereses de muchos tipos de visitantes, por lo cual duda que sea necesario
reformular el guién museolégico de manera més diddctica. Cabe sefalar que el
cardcter didé4ctico no tiene por qué estar asociado con los programas escolares;
sin embargo, si fue un objetivo del museo, éste deberfa por lo menos equilibrar
lo lddico y lo did4ctico, evitando la sobreestimulacién. O bien aceptar su ca-
rdcter de espacio exclusivamente recreativo, aceptacién que decepcionarifa a sus
multiples patrocinadores y al grupo politico que impulsé la creacién de dicha
institucién.

Remito aquf a las evaluaciones realizadas en los Estados Unidos acerca de
las nociones errdneas o acertadas que la poblacién tiene de algunos principios
tales como gravedad o cambio de temperatura del planeta,” donde el intento
de incidir con mayor precisién en la esfera cognitiva es serio. Entonces el obje-

19. Shettel, Harris y Bitgood, Stephen. “Les pratiques de I'évaluation des expositions: quelques
études de cas”, p.p. 9-26; Borun, Minda; Massey, Christine, y Lutter, Tiu “Connaissances
naives et conception d’élements d’exposition dans les musées des sciences”, p.p. 27-45, en
Publics et musées, nimero 4, mayo de 1994.
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tivo del museo debe ser claro, porque eso es lo que se habrd de evaluar: capaci-
dad recreativa o educativa, ;la primera como motivacién de la segunda o con
valor propio? ;Para los nifios como sector prioritario o para todos los sectores de
la poblacién? ;Se busca efecto inmediato o a mediano y largo plazo? Es decir, si
una exposicién no logré cambiar nociones o creencias de los visitantes, jes ne-
cesariamente un fracaso educativo o estético? Si logré motivar al piblico como
para seguir frecuentando el museo y sus variadas exposiciones y programas,
creo fundamental realizar el seguimiento de casos durante varios afios, porque
lo que vale la pena medir es el cambio o no de actitud hacia el enfoque cienti-
fico o estético de la realidad.

Morley y Silverstone? plantean también la necesidad de estudios cualita-
tivos de cufio etnogréfico sobre la audiencia de medios. Consideran que las
técnicas estadisticas pueden establecer conexiones empiricas entre hechos de
diferentes 6rdenes, pero no proporcionar bases para la prediccién o la teorfa. Ya
que el consumo es parte integrante de lo cotidiano, entienden el proceso de ver
televisién o leer dentro de un proceso de conversacién y didlogo social a través
del cual los materiales son digeridos. Los autores dan prioridad a las categorfas
de andlisis derivadas de las propias estructuras conceptuales de los sujetos. Asf,
plantean parte de su metodologfa de la siguiente manera:

1. Observar y tomar nota del comportamiento rutinario de todo tipo,
caracteristico de los sujetos y las interacciones que se estudian;

2. Hacerlo en los ambientes naturales;

3. Hacer inferencias cuidadosamente, con especial atencién en los modos
en que se interpenetran los distintos aspectos del contexto.

No es fécil delimitar el campo de investigacién y los elementos relevantes.
Es un problema pragmitico, tedrico y epistemolégico, de relacién entre lo
particular y lo general, la instancia y la categorfa. La dificultad es la vaguedad
de los procesos comunicativos de la vida diaria, por la cantidad de elementos
implicitos que hay. Este tipo de investigacién es asunto de interpretacién y aun
de construccién de la realidad desde una determinada posicién, y no una em-
presa positivista que prometa un mundo totalmente conocido de hechos indis-
cutibles. Puede ayudar a explicar las cosas en el contexto en que ocurren.

20. Morley, David y Silverstone, Roger. “Comunicacién y contexto. Perspectivas etnogréﬁcas
sobre la audiencia de medios”, en Versidn, ntimero 4, abril 1994, p. 69 y'ss.
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Desde la sociologia de la cultura, la estética de la recepcion, la teoria de las
representaciones y el socioandlisis

Hay estudios que no siempre se realizan en museos o para ellos, pero que
ayudan a conocer las posibles relaciones de la poblacién con el patrimonio
artistico, cientifico, histérico o natural.

Jean Claude Passeron ha coordinado una investigacién® que apunta a
reformular los principios de la estética de la recepcién de H.R. Jauss® en fun-
cién de las caracteristicas semioldgicas de la comunicacién a través de la imagen
(visual o sonora).

A diferencia de Bourdieu, que ha buscado principalmente comprender
las funciones sociales de la frecuentacién de las obras y los museos, la sociologfa
de la recepcidn artistica propuesta por Passeron se ubica en el campo de la
percepcidn artistica. Su objeto de estudio son las variaciones estéticas y cultu-
rales del sentido dado a las imdgenes y al placer que producen. Admite que el
discurso sobre la imagen se compone de interpretaciones, argumentaciones,
correspondencias, emociones o figuraciones, inclusive opuestas entre sf, con
una probabilidad aleatoria de aparicién o encadenamiento.

Se apoya en tres categorfas que hacen a la especificidad de la imagen: su
singularidad, que lo lleva a analizar la recepcién de obras particulares; su
perceptibilidad, que indica orientar las encuestas o entrevistas sobre los aspec-
tos de la obra efectivamente percibidos por publicos reales, y crear entonces
indicadores del interés o del placer que despiertan. La observacién y la detec-
cién de los actos sémicos de descripcidn, exploracién y segmentacién de la obra
en relacién con la iconografia o la estructura formal, realizados por el especta-
dor, son entonces la base del trabajo.

Este trabajo ha sido realizado en un museo, en relacién con obras especi-
ficas. Passeron, a diferencia de Bourdieu, otorga legitimidad a todo tipo de
discurso de los entrevistados sin juzgarlo en relacién con su acercamiento a las
interpretaciones eruditas.

Utiliza métodos para alcanzar a un pdblico diversificado y contar con el
registro de un volumen de comportamientos y una variacién social de los actos

21. Passeron, J. C. Le rasoinnement sociologiquee. Essais et recherches, Nathan, Paris, 1990. Cap XII.
22. Jauss, Hans Robert. Pour une esthétique de la réception, Gallimard, Parfs, 1978.
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y situaciones de interpretacién amplios como para efectuar andlisis comparati-
vo. Quiere saber, entre otras cosas, si en la imagen existen rasgos capaces de
condicionar todas las interpretaciones de su sentido (aspecto semiolégico), o
identificar en una obra de arte los resortes de sus efectos propios (aspecto estético).
En los distintos modos de percibir e interpretar emergen las representaciones genera-
les sobre el arte, cuyo conocimiento puede sin duda contribuir con el disefio de
programas de educacién artistica escolar, a través de los medios, y en el museo mismo.

Sin conocer el trabajo de Passeron, y en realidad antes de que él lo realiza-
ra, intenté algo muy similar con un estudio 7z situ sobre las lecturas que susci-
tan los murales de Diego Rivera en Palacio Nacional,” aplicando una encuesta
con varias preguntas abiertas.

La categorizacién de las respuestas hizo que emergiera no sélo lo estético,
sino las lecturas histéricas, ideoldgicas o éticas.

En el plano de las representaciones, los resultados de esos registros fueron
interesantes. En la medida en que la mayorfa de los visitantes de las pinturas
murales en Palacio Nacional no asisten a museos de arte, cabrfa hacer una
comparacién, a posteriori, de resultados generales, con una encuesta efectuada
en el Museo Rufino Tamayo a los publicos de la exposicién de Diego Rivera, y
comprender quizds mejor la incidencia de los contextos e instituciones cultura-
les asi como de las distintas précticas: visitar museos o monumentos histéricos,
ver arte publico, en las lecturas de obra.

La sociloga Diana Chanqufa comenzé a estudiar la subjetividad estética
de ciertos grupos sociales en relacién con el arte mexicano del siglo XX, a través
de grupos de enfoque. Durante las sesiones proyecté diapositivas de una selec-
cién de obras que servirfan de detonadores. Su indagacién apunté a conocer las
representaciones del arte que ciertos grupos de poblacién (no publico efectivo)
producen y reproducen a partir de dichas obras.

Estos trabajos, que por su dificultad y duracién se realizan en universida-
des o instituciones académicas, pueden contribuir a mediano plazo al mejor
conocimiento de la relacién arte-sociedad, obra-mediaciones-puablicos y, por
ende, museos de arte-visitantes.

23. Schmilchuk, Graciela. “El publico del muralismo como creador de significados”, en Signos:
El arte y la investigacidn, INBA, México, 1988, y “El murmullo de la historia”, en la memoria
del XVII Coloquio Internacional del Instituto de Investigaciones Estéticas: Arte e Identidad en
América. Visiones comparativas, México, UNAM, 1994.
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Pierre Bourdieu finalizé, no hace mucho, su estudio acerca de un sector
social desfavorecido,” para comprender cémo una posicién social actda en los
sujetos que la comparten, cudles son las condiciones sociales de posibilidad o
imposibilidad que estdn en el principio organizador de las conductas o plan-
teamientos observados. En un breve articulo® expone su método: una interro-
gacién metddica, apoyada en el conocimiento de las condiciones objetivas co-
munes a toda una categorfa de personas y atenta a los efectos de la relacién de
entrevista. Lo caracteriza como un autoandlisis asistido, ya que la gente se inte-
rroga a sf misma y enuncia, con mucha intensidad expresiva, experiencias reser-
vadas o reprimidas largo tiempo. La condicién de una verdadera comprensién
es el interés sostenido profundo que el socidlogo presta, casi a manera de parte-
ro. Las transcripciones de las entrevistas no son tratadas como datos en bruto,
ya que todo el comportamiento del encuestador, su manera de presentarse y de
presentar la encuesta, sus preguntas y sus silencios, los reforzamientos o esti-
mulos que proporciona mediante el gesto o la palabra son otras tantas indica-
ciones e intervenciones que sirven para orientar los planteamientos del encuestado
y estructurarlos.?

El autor destaca ya la fuerte injerencia del entrevistador en la transcrip-
cién, la seleccién de titulos y subtitulos, los simples subrayados, el texto que
antecede al didlogo, rompiendo asf la ilusién espontaneista del discurso. Sirven
para dirigir la mirada del lector hacia los rasgos pertinentes, y recordar las
condiciones sociales de que es producto el autor del discurso; iluminar todo
cuanto se enuncia o se traiciona a través de los silencios, los sobrentendidos, los
lapsus, la pronunciacién y la entonacién, el lenguaje del cuerpo, las miradas,
los gestos, la postura.?’

Bourdieu reconoce que la posicién del socidlogo es la de construir un
punto de vista sobre el de sus entrevistados, pero que a través de su trabajo de
escritura puede llegar a una objetivacién de los mismos.

Esta es una propuesta de Bourdieu que atin no se ha utilizado para el
estudio de la relacién de la poblacién con las artes, como tampoco se ha hecho

24. Bajo la direccién de Pierre Bourdieu, La misére du monde, du Seuil, Paris, 1993.

25. Bourdieu, Pierre. “Introduccién al socioandlisis”, en Versidn, nimero 4; Etnografia y
comunicacidn, UAM, Xochimilco, México, abril 1994, pp. 65-68.

26. Ibidem, p. 67.

27.1dem.
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con los relatos de vida. Dentro de la teorfa de la reproduccién cultural que el
sociélogo francés ha desarrollado, explorar la formacién de hébitos culturales a
través de las entrevistas en profundidad y de los relatos de vida me parece un
camino dificil, pero apasionante, fértil para la comprensién de nuestro tema.
<No es también acaso en la trama de relatos de vida donde encontraremos la
presencia o la ausencia de las pricticas culturales que nos interesan?

¢Qué conclusiones extraer de un panorama de métodos, técnicas y casos
de investigacién como éste, por breve y fragmentado que sea?

Acaso una de ellas sea que aceptar ver los museos desde la perspectiva de
los visitantes no siempre implica, lamentablemente, una posicién de responsa-
bilidad politica democratizadora, a rafz de la mejor comprensién de los obsts-
culos que se interponen en la apropiacién simbélica del patrimonio por parte
de la poblacién. Esta perspectiva se asume tanto para cumplir con la reproduc-
cién social —y las desigualdades concomitantes de acceso a la cultura— como
para impulsar cambios favorables a los actores sociales. Para ambos propésitos
pueden servir los estudios macro microsociolégicos, y otros comentados.

Sin embargo, son las investigaciones que buscan comprender las condi-
ciones que permiten la situacién de visita a museos u otros recintos culturales,
aquellas que ofrecen ricas posibilidades de obtener informacién aplicable a poli-
ticas de cambio, sin desmedro de la combinacién de métodos y técnicas cuanti-
tativas y cualitativas. Por dificil que sea su aplicacién, lo importante es el objetivo
de las investigaciones y el uso al que se destinan. Los objetos de estudio pueden
variar desde el efecto de las obras sobre los receptores; las condiciones histéricas y
sociales de la construccién de un objeto cultural, reconocido como tal por el
sujeto; las prdcticas de consumo y frecuentacién, hasta las representaciones del
arte y las categorfas que fundan la recepcién de las obras.

La diversidad de enfoques teéricos, métodos y técnicas prueban que ya no
tenemos por qué improvisar estudios suz géneris, sino ser creativos a partir de su
conocimiento. Conviene, por lo tanto, que los profesionales de cada museo
conozcan la bibliograffa disponible y que asuman que en esas instituciones
converge una determinacién multiple: el compromiso de la preservacién del
patrimonio con la visién y uso de él, que los patrocinadores necesitan legitimar,
pero sobre todo el compromiso con la sociedad, pues ya existen herramientas
para detectar problemas, deslindar responsabilidades, aplicar evaluaciones so-
bre la accién comunicativa y educativa de cada museo y poner a disposicién de
los visitantes los mejores recursos actuales.
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A diferencia de lo que sucede en algunos paises de Europa, debemos tener
presente que en América Latina no conocemos bien ni siquiera la nueva com-
posicién social de nuestras poblaciones, y menos ain los comportamientos
culturales y sus motivos. Serfa deseable que las instituciones generadoras de
politicas culturales desarrollaran un programa regular de estudios de consumo
cultural y de recepcién, tanto cuantitativos como cualitativos, con el fin de
orientar de manera coordinada, no sélo la planeacién de los museos, sino pro-
gramas de ensefianza bésica, editoriales y todos aquellos que apunten al logro
de la democratizacién del patrimonio. Es decir, preguntarse quiénes consumen
qué, y también cémo elaboran las significaciones y qué hacen con ellas en cada
una de las posiciones sociales que ocupan. Serfa por demds interesante indagar
con qué representaciones de publico actda el personal del museo, del sector
educativo, de casas de cultura, de empresas patrocinadoras, etcétera, y compa-
rarlas con las que la poblacién tiene de esas instituciones y con los programas
actuales de promocién patrimonial, analizando las dificultades politicas para
efectuar las modificaciones necesarias. Esa o esas representaciones abren o cie-
rran caminos al cambio. Los encargos a equipos externos de investigacién por
parte de los Consejos o Secretarfas de Cultura, y sus convenios con académicos,
resultan pricticamente indispensables para llevar a buen término estas tareas.

No estd demds recordar que si nuestro concepto de puiblico no es el de
receptor pasivo, la tendencia general es la de consolidar una sociedad de espec-
tadores en lugar de una de actores. De modo que serfa pertinente estimular
esas otras formas de apropiacién del patrimonio generadas a partir de la Parti-
cipacién, como en el caso de los museos comunitarios, locales y ecomuseos.
Formas participativas que, como hemos visto en el caso del Museo Nacional de
Culturas Populares, no quedan excluidas de los grandes museos.

Serfa posible comprender algunos aspectos de esa entidad artificial que
llamamos publicos de museos si conociéramos mejor las practicas culturales de
la poblacién. En realidad, el objeto de estudio mds interesante son las pricticas
culturales complejas, mezcladas, de cada grupo social. A partir de ellas, cada
museo podrfa evaluar cuestiones parciales y responder con mds acierto a las
caracteristicas de la poblacién, si la conociera como consumidora de ofertas
miltiples en el contexto de ciertos modos de vida. Encontrar esos perfiles o
tipologfas es, creo, el futuro del campo de estudio que nos ocupa.
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LOS ESTARCIDOS EN BUENOS AIRES

En Buenos Aires, como en otras ciudades y pueblos del pafs, el estarcido
formé parte del repertorio decorativo interior de la arquitectura, especialmente
a partir de 1880. El estarcido, conocido también como guarda con estampa, es
un tipo de pintura ornamental plana. Se aplicaba en las paredes y cielorrasos de
edificios publicos y eclesidsticos, como también en la mayor parte de las habi-
taciones y galerfas de patios de viviendas construidas hasta la década del 30. A
partir de entonces su uso fue esporddico, en tanto que los distintos motivos
fueron desapareciendo paulatinamente; unos, ocultos bajo numerosos repintes
y otros convertidos directamente en escombro de demolicién. Pero las coloridas
imdgenes de aquellas pinturas permanecen grabadas en el inconsciente colectivo
de los argentinos. Nuestros padres y abuelos recuerdan con mayor o menor
precisién los ambientes en que transcurrieron sus primeros afios de vida, donde
las pinturas estarcidas estuvieron siempre presentes.

Esta investigacién se originé en 1989, durante los trabajos de restaura-
cién y reciclaje del Edificio Bon Marché (hoy Galerfas Pacifico), construido en
1891 por el ingeniero arquitecto Emilio Agrelo. Allf descubri, en forma casual,

* Arquitecto Restaurador. Investigador IAA, Fadu, UBA y Profesor de Taller de Conservacién
y Restauracién de Obras de Arte (ROA) del Instituto Universitario Nacional de Arte (I.U.N.A.).

Trabaja en forma privada en proyectos de conservacién y restauracién de edificios.
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sectores de paredes originales con pinturas decorativas aplicadas. A través de
numerosas prospecciones y cateos, detecté mds de cuarenta disefios distintos
de guardas, que fueron relevados utilizando criterios y técnicas propias de la
arqueologfa histdrica y la conservacién arquitecténica. Durante la remodelacién
del edificio, se demolieron todas las paredes internas, y en cuestién de dfas
aquellos dibujos se convirtieron en documentos histéricos. Con ese material,
en 1992 se formé el primer relevamiento sistemdtico de estarcidos del pafs. Ese
material fue comparado con fragmentos de pinturas descubiertas en distintos
inmuebles de la ciudad, desde paredes medianeras de terrenos baldfos hasta
habitaciones de las casas Ezcurra y Elorriaga (hoy Monumento Histérico Na-
cional), que estdn siendo recuperadas por iniciativa del Gobierno de la Ciudad.
En los dltimos afios, mucho se ha avanzado en la conservacién de este tipo de
pinturas,' pero es poco lo que se conoce sobre el origen y desarrollo de esta
técnica en nuestro pafs.

Para trascender los limites propios de un inventario de motivos, me pro-
puse complementar el trabajo de campo, rastreando informacién proveniente
de distintas fuentes: archivos histéricos, iconograficos, fotogréficos, etc. El re-
sultado obtenido cruzando toda esa informacién se enriquecié con los valiosos
testimonios aportados por sefiores pintores y ferreteros.? De esta manera pude
establecer una terminologfa especifica propia, para distinguir y clasificar los
tipos y variedades de pinturas estarcidas posibles de encontrar en edificios de
Buenos Aires.

Este texto es la sintesis de un trabajo mayor presentado en 1998 en el
Instituto de Arte Americano Mario ]. Buschiazzo Fadu, Universidad de Buenos
Aires. El objetivo es divulgar conocimientos referidos al uso de técnicas y mate-
riales de construccién en el pasado. La intencién es que nuestros edificios his-

1. Los primeros restaurados en Buenos Aires fueron estarcidos enriquecidos con pinturas alegéricas
existentes en cielorrasos y paredes de la Casa de Gobierno, intervenidos en 1992 por la empresa
Gowland & Magaddn. Pero el proyecto de mayor envergadura referido a este tipo de pinturas
se estd realizando en el edificio La Prensa, actual sede de la Secretarfa de Cultura del Gobierno
dela Ciudad, por iniciativa deésta. La primera etapa de trabajos fue dirigida por el Prof. Alberto
Orsetti.

2. Debo agradecer especialmente los datos aportados por el Sr. propietario de la ferreterfa “Super
Todo”, calle San José 889, Montevideo (ROU), que ademds me obsequié algunas plantillas
antiguas existentes en los depésitos de su local.
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téricos mantengan o recuperen su fisonomfa original. Es decir, propiciando
conocer mds para conservar mejor nuestro patrimonio.

LOS ESTARCIDOS Y EMPAPELADOS DE BUENOS AIRES

Un estarcido es una sucesién de motivos pintados, alineados y repetidos,
aplicados mediante el uso de una plantilla troquelada. Se los utiliza para desta-
car y enriquecer supetficies lisas y planas como paredes, telas, muebles, libros,
etcétera. Al aplicar pintura sobre la plantilla, los motivos se transfieren rédpida-
mente a la superficie (base o fondo) que se desea decorar.

Desde épocas prehistéricas, se usaron hojas de 4rbol con agujeros practi-
cados en ellas para copiar disefios. Después de la invencién del papel, alrededor
del afio 100 aC, los chinos descubrieron que podian cortar patrones en papel y
utilizarlos para estampar telas de seda. En Japén refinaron el procedimiento,
repitiendo y expandiendo el motivo principal, incluyendo asf la particular vi-
sién que los japoneses tienen de la naturaleza. La técnica de estarcir se expandi6
de Oriente a Europa, donde atin se conservan estarcidos en paredes y vigas de
madera pertenecientes a castillos construidos en el siglo XVI. Pero la mdxima
difusién de esta técnica se alcanzé en los siglos XVIII y XIX.

La costumbre de revestir paredes interiores mediante la aplicacién de pa-
peles pintados surgi6é en Europa en el siglo XVII, y su antecedente mds inme-
diato fueron los paneles de cuero tefiido y repujado utilizados desde la época
medieval. Los primeros papeles se estarcfan y retocaban a mano, con la finali-
dad de satisfacer las exigencias de las cortes europeas que constitufan una clien-
tela exclusiva y selecta.

Durante el siglo XVIII y hasta principios del XIX, se hicieron tallando
los motivos, alineados en bloques, sobre una viga de madera que, luego de
pintarse con el color escogido, se apoyaba sobre el papel a la manera de un gran
sello. Esas vigas se movian mediante un sistema de sogas y poleas que se accio-
naban manualmente o con pedales.®* La difusién mundial de este producto
comienza a partir de la década de 1840, gracias a la creacién del mercado de

masas y la incorporacién de maquinarias que permitieron acelerar los procesos

3. Banham, Joanna: Papeles Decorativos; LIBJA, Madrid, 1990, p. 6.
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de fabricacién y reducir los elevados costos de mano de obra. Como hemos
visto, la historia del empapelado estd vinculada desde sus origenes con el estarcido.

Hasta el momento carecemos de datos que testimonien la utilizacién de
estarcidos aplicados en paredes de edificios construidos en Buenos Aires en los
siglos XVII y XVIII; pero podemos afirmar que los papeles pintados ya se
utilizaban en algunas viviendas y comercios desde fines del perfodo virreinal.
Tanto es asf, que algunos de los motivos estampados, como figuras paganas y
desnudos incluidos en papeles para pared llegados en 1796 desde Barcelona,
hicieron necesaria la intervencién de El Tribunal del Santo Oficio de la Inqui-
sicién, por ser consideradas una ofensa al pudor y a las buenas costumbres.*
En las observaciones de viajeros que visitaron la ciudad, podemos corroborar
que desde principios del siglo XIX se usaron papeles pintados para decorar
habitaciones. Por ejemplo, un integrante de la Primera Invasién Inglesa relata
que durante la Reconquista de la ciudad de Buenos Aires el fervor de los patrio-
tas fue tal que en su residencia se “...destruy6 todo lo que no pudo llevarse,
hasta el papel de las paredes...” Otro inglés que residié en Buenos Aires entre
1820 y 1825, comenta que los duefios de los hoteles y cafés del centro de la
ciudad trataban de incorporar las dltimas novedades europeas, tanto en el des-
pacho de bebidas como en la decoracién interior de sus locales. Por este motivo
“...las paredes de los salones estdn cubiertas de vistoso papel francés con escenas
de la India o de Tahitf, y también episodios de Don Quijote y de la historia
grecorromana.”® En los primeros afios del siglo XIX, como recuerda José A.

4. Arias Divito, Juan Carlos. Papeles pintados en las casas del Virreinato del Rio de la Plata, 1776-
1810; Sociedad Rural Argentina, Buenos Aires, 1976, pp. 47 a 52. Este trabajo debe considerarse
pionero en el estudio de los empapelados de Buenos Aires.

5. Gillespie, Alexander. Buenos Aires y el interior. Observaciones reunidas durante una larga
residencia, 1806 y 1807; con relacién preliminar de la expedicion desde Inglaterra hasta la
rendicién del Cabo de Buena Esperanza, bajo el mando conjunto de Sir David Baird, G.C.B. y Sir
Home Popham C.C.B; traduccién y prélogo de Carlos A. Aldao; La Cultura Argentina, Buenos
Aires, 1921, p. 84.

6. Cinco afios en Buenos Aires, 1820-1825; Hyspamérica, Biblioteca Argentina de Historia;
Buenos Aires, 1986, p. 21. Un fragmento de empapelado con escenas de la historia grecorromana
como los descriptos por el autor puede consultarse en los cuadernillos de la renta del tabaco,
Archivo General de la Nacién. Por otra parte, en la Whitworth Art Gallery de Manchester se
conserva una serie de veinticinco papeles pintados fabricados en 1815 por Dufour y Cfa., cuyo
titulo es Vistas de la India, que podrfan ser los descriptos por este viajero.
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Wilde, “...En las paredes solo se empleaba el blanqueo, tanto al exterior como
interiormente; la pintura al éleo y el empapelado casi no se conocfan, y menos
el cielorraso...”.” Pero en la década de 1830, los cambios en la decoracién de
las viviendas de la gente decente se hacfan evidentes a los ojos de Sir Woodbine
Parish, quien tras una larga estadfa en la ciudad escribié que “...gracias a los
decoradores y tapiceros ingleses y franceses, las paredes antiguamente blan-
queadas se engalanan hoy con los papeles lujosos y variados de las fdbricas de
Parfs y en todas partes se encuentran muebles europeos de gusto”.® Como ve-
mos, los nuevos materiales de revestimiento y ornato importados de Europa
llamaron poderosamente la atencién de nativos y extranjeros, por las mejoras
estéticas logradas en comparacién con las antiguas construcciones virreinales.

Algunas litograffas coloreadas realizadas en esos afios confirman la des-
cripcién del inglés Parish respecto de la existencia de habitaciones lujosamente
decoradas. La litografia Sesioras por la masiana (1833), de H. Moulin,” es un
excelente ejemplo de vivienda particular cuyo piso estd completamente cubier-
to con lo que parece ser un complejo estarcido policromo de disefios geométricos
y florales combinados. En los bordes de este tipo de papeles solfa estar impresa
la marca del fabricante y el nimero de catdlogo. Esta leyenda quedaba oculta
bajo el borde de la siguiente pieza de papel. Pero en esta obra se puede ver
cémo se aplicé una guarda vertical de disefio geométrico, para dar una termi-
nacién uniforme, junto al marco de la ventana.”

En otra litografia de la misma época aparece por primera vez un estarcido
aplicado en un piso entablonado de madera. Se trata de la obra titulada Peinetones
en el Baile (1834), de C.H. Bacle."" Aqui, la escena se desarrolla en un salén

7. Wilde, José A. Buenos Aires desde 70 arios atrds; Editorial Universitaria de Buenos Aires,
Buenos Aires, 1960, p. 20.

8. Parish, Woodbine. Buenos Aires y las provincias del Rio de la Plata (1° ed. inglesa, 1839);
Librerfa Hachette, Buenos Aires, 1958, pp. 165 a 168.

9. Del Carril, Bonifacio. Monumenta iconographica; Emecé Editores, Buenos Aires, 1964,
Volumen 2, Ldmina LXXXVII, p. 54.

10. En el Museo de la Ciudad estuvo en exposicién una imagen en papel similar al de la obra de
Moulin. Sumarca de fabricacién era A Orleans Chez Sevetre Leblond Ne 228 FM. Fue tomada de
los Cuadernillos de la renta del tabaco y naipes, Archivo General de la Nacién.

11. Coleccién “Extravagancias”, de 1834, existente en el Museo Histérico Nacional. Se encuentra
publicado en: Bacle y Cta. Trages y Costumbres de la Provincia de Buenos Aires; 36 litograffas coloreadas,
edicién fascimilar, con un prélogo de Alejo Gonzdlez Garafio, Viau, Buenos Aires, 1947.
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cuyo piso estd decorado con estarcidos florales de color naranja y verde. Por
detrds de los personajes se puede ver un empapelado liso en el basamento, uno
de color verde claro con flores regularmente dispersas en el tramo central, y una
guarda, con un tnico motivo floral, similar al del piso, que recorre horizontal-
mente la parte alta de la pared. En los Estados Unidos, la decoracién con
estarcidos tiene una larga tradicién que continta hasta nuestros dfas. Los pisos
estarcidos, denominados floorcloth, fueron el equivalente de las alfombras de
pie que estuvieron de moda en Inglaterra entre 1780-1790. Decorar los pisos
de las habitaciones y salones de esta manera no fue, como la gente supone, un
sustituto de la alfombra para los pobres; pues George Washington incluyé en
el presupuesto de construccién de su propia casa la realizacién de pisos de este
tipo, cuyo costo fue de 14,82 délares.”

Como vimos en los ejemplos estudiados, el estarcido fue aplicado en pisos
de madera, reservdndose el uso del papel para las paredes. Tanto Bacle como
Moulin documentaron cémo lucfan las viejas construcciones coloniales con la
incorporacién de los nuevos revestimientos importados. Es probable que entre
1840 y 1880 los empapelados se hayan empleado cada vez mds, a la vez que
comenzaron a aplicarse en algunos edificios de categorfa los primeros estarcidos.
Hasta el momento no he podido obtener datos precisos referidos a este perfodo.
Pero a partir de 1870-1880 comienza un perfodo en el que la arquitectura
ornamental de Buenos Aires alcanza su mdximo esplendor, influenciada en lo
estilistico por la Ecole des Beaux Arts de Paris y su amplio repertorio formal de
historicismos y “revivals”.

Pero la técnica de estarcir alcanza su punto 4lgido en los afios préximos al
centenario de la Revolucién de Mayo, con la expansién urbana de Buenos Aires
y el desarrollo de las principales ciudades del interior. Servia de complemento
al amplio repertorio de materiales de revestimiento importados, mosaicos,
molduras, azulejos, etc. De esta manera, estarcidos simples y complejos fueron
aplicados en las flamantes grandes obras de arquitectura publica, civil y religiosa.
La poblacién que frecuentaba a diario esas ciudades en constante crecimiento
se fue apropiando del repertorio formal y decorativo de moda, ya que los mol-
des de estarcir se podfan adquirir con facilidad. Por su sencillez y economia, se
usaron tanto en edificios nuevos como en paredes de edificios ya construidos.

12. Historic I, Preservation; USA, March-April 1983, pp. 342 37.
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La eficaz costumbre de repintar ambientes utilitarios como oficinas, aulas y
comercios estaba tan difundida entonces como ahora. La sencillez de este pro-
cedimiento permitfa repintarlos una y otra vez, con la posibilidad de repetir o
variar los motivos y los colores empleados. Por eso, al realizar cateos en paredes
de edificios construidos en este perfodo, es bastante comiin detectar la presen-
cia de dos 0 mds motivos estarcidos superpuestos, producto de sucesivos repintes.
Otros lugares clave para ver y recuperar restos de estarcidos es retirando con
cuidado los contramarcos de puertas y ventanas o al demoler antiguos conduc-
tos de ventilacién, cielorrasos o paredes de edificios piblicos de Buenos Aires y
el interior construidos o transformados entre 1900 y 1930." La fotograffa
antigua brinda fehacientes testimonios de la utilizacién de estarcidos durante
ese perfodo. Por ejemplo, la revista Caras y Caretas, al incorporar fotos en sus
articulos de actualidad, documentd casi sin querer, numerosos interiores de
salones, sociedades de beneficencia, casas de personajes ilustres y hasta habita-
ciones de humildes conventillos en los cuales el estarcido siempre estuvo pre-
sente." En archivos nacionales se puede verificar que la mayor parte de las
escuelas argentinas tuvieron sus paredes y/o cielorrasos con estarcidos aplicados
entre 1911 y 1926." Otro tanto se puede observar en la obra del fotégrafo
Fernando Paillet, que documenté el uso cotidiano y masivo de estarcidos en
numerosos comercios de la provincia de Santa Fe alrededor del afio 1920.
En un relato de ficcién publicado en 1914, descubrimos cémo el autor
destaca la decoracién con estarcidos aplicados, cuando uno de los personajes

13. Existen estarcidos enriquecidos en el zagudn del Museo de la Ciudad, Alsina 412, Capital.
En las Casas Ezcurra y Elorriaga (Monumento Histérico Nacional) he podido recuperar en los
tres tiltimos afios algunos interesantes estarcidos. El comedor de la antigua casa de Dardo Rocha
en la ciudad de La Plata, convertida en sede del museo homénimo, tiene un estarcido simple
que fue recuperado y repintado por la prof. Elvira Nouzeilles. El Museo de Ciencias Naturales
de esa ciudad tiene frisos estarcidos, inspirados en motivos decorativos precolombinos.

14. El primer nimero de la revista Caras y Caretas fue editado en Buenos Aires en el afio 1898.
15. Algunos ejemplos verificados son los siguientes: Escuela Normal Mixta, Mercedes, Pcia. de
Bs.As., en 1919 y 1921; Escuela Normal Mixta, Rio Cuarto, Cérdoba, en 1918; Escuela
Normal de Maestras, Concepcién del Uruguay, Entre Rios, en 1913; Escuela Normal Mixta,
Parand, Entre Rios, en 1911, 1917, 1919 y 1926; Escuela Normal de Maestras, La Rioja, La
Rioja, en 1919.

16. Paillet, Fernando (1880-1967): Exposicién temporaria de fotografias; Fotogalerfa del
Teatro General San Martin, Buenos Aires.
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“...se distrafa examinando los detalles de la pieza: las rinconeras de sus dngulos
llenas de santos y Virgenes; su techo de vigas y listones de color oscuro; sus
sillas ordinarias y escasas, en fila contra los muros blanqueados con cal; su faja
de florecillas rojas y azules a lo largo de las paredes...”” Sin duda, se trata de un
estarcido simple de disefio floral en dos colores, pintado sobre paredes de una
humilde vivienda (sin cielorraso), tipica remodelacién de una vivienda anterior
a los tltimos afios del siglo XIX, donde se sitda este relato.

Actualmente es imposible imaginar la funcién de este tipo de pinturas en
una habitacién tal como la concebimos hoy. Por eso, debemos tener en cuenta
las dimensiones de los ambientes en las que estaban aplicadas. Tanto los am-
plios salones de las residencias de categorfa como las simples habitaciones de
conventillo tenfan, por lo general, méds de cuatro metros de altura. Por eso, las
paredes de entonces se pintaban o empapelaban dividiendo la superficie en
distintos planos de color: un basamento oscuro, un desarrollo claro y el friso,
invariablemente blanco. Los estarcidos sirvieron para dividir mediante guardas
florales o geométricas el desarrollo del basamento de las paredes y para enrique-
cer con lineas de color las vastas, lisas y blancas superficies de yeso. En algunos
casos, los motivos unidos por lacerfas servian de marco ideal a pinturas alegéricas
realizadas por maestros pintores.'®

La duracién de una pintura estarcida dependfa de factores como el dete-
rioro natural por envejecimiento de los componentes de la pintura, el uso in-
tensivo de los ambientes, oficinas, pasillos, zaguanes, etc., y, légicamente, las
condiciones de humedad relativa ambiente y las variaciones de temperatura.
Pero la supervivencia de un disefio estarcido era, sin lugar a dudas, muy limita-
da, porque los moldes dificilmente se conservaban mucho tiempo, y los pinto-
res renovaban sus disefios permanentemente. Algunos avisos impresos de fabri-
cantes de pintura inclufan estarcidos en sus disefios publicitarios, y los moldes
para estarcir podfan adquirirse sin dificultad en locales de venta de pintura o
ferreterfa. Cualquier pintor mds o menos capacitado conocfa los rudimentos de

17. Wilde, Eduardo: “Aguas Abajo”, en Pdginas escogidas; Coleccién Estrada, Buenos Aires,
1957, Ne 9, p.57.

18. Una vivienda particular, ubicada en la calle Carlos Calvo al 1400, construida entre 1880
y 1887, conserva dos excepcionales cielorrasos de este tipo, conservados por el Arq. Marcelo

Magaddn.
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esta técnica. Segin pudimos averiguar recopilando testimonios de personas
que en su juventud trabajaron con pintores que realizaban el trabajo de estarcir,
existfan algunos secretos y efectos especiales para lograr trabajos en dos y tres
tintas. Estos requerfan gran cantidad de tiempo y cierta habilidad para ser
realizados correctamente. Respecto de las causas que condujeron a dejar de
usar esta técnica, tal vez resulten elocuentes las palabras de uno de estos pinto-
res, que al ser consultado acerca del olvido de la técnica dijo una frase lapidaria
que transcribimos en forma textual: “las guardas con estampa no se dejaron de
usar, se dejaron de pagar”." La modernidad, con su higiénica prédica de eco-
nomfa y austeridad, contribuyé a la extincién de este tipo de trabajos, por
considerar cualquier tipo de ornamentacién como accesoria y superflua. Pero
todo cambio repentino y dogmdtico suele crear algiin tipo de resistencia. Es as
como durante los afios que mediaron entre el exceso y la completa austeridad
ornamental se siguieron aplicando estarcidos, tanto en Buenos Aires como en
Parfs o Nueva York, incorporando elementos formales de las diversas corrientes
del repertorio moderno difundido internacionalmente desde fines de la década
de 1920, que actualmente conocemos con el nombre de Art-Decé. La Argentina
sufrié entonces la primera crisis econémica del siglo, y la técnica de estarcir fue
reemplazada definitivamente por inmaculados repintes lisos. Los empapela-
dos, que a principios de 1900 se fabricaban con materiales lujosos como sedas
y rasos, fueron reemplazados de modo paulatino por otros igualmente vistosos
pero lavables, higiénicos y econémicos. De esta manera, la técnica de estarcir
quedaba definitivamente en desuso, en tanto que la industria del empapelado se
fue consolidando paulatinamente, haciendo que el oficio de empapelador per-
dure hasta nuestros dfas y el de artesano pintor se extinga irremediablemente.

LA TECNICA DE ESTARCIR
Plantillas, moldes o patrones: Para estarcir en paredes o cielorrasos de edifi-
cios, las plantillas se hacfan en papel resistente empapado en aceite de lino a fin

de facilitar su limpieza después de cada uso y prolongar asf su vida dtil. Una vez
escurrido el aceite y cuando el papel estuviera bien seco, se troquelaban los

19. Entrevista realizada al sefior Macherione, contratista de pintura de la obra de Galerfas
Pacifico, en octubre de 1991.
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dibujos cortdndolos con una cuchilla o cortaplumas bien afilados. Esta opera-
cién se realizaba sobre una l4mina de cinc o vidrio para que el corte fuese bien
parejo. Para realizar pequefios circulos u otras formas repetidas se usaba un
perforador metdlico. Siempre debfa cuidarse la cantidad de superficie a troque-
lar, porque las plantillas debfan tener suficiente estructura como para no rom-
perse durante el trabajo. Debfan estar disefiadas de tal modo que no fuesen
necesarios retoques de color para unir un dibujo con otro. Por cuidadosos que
fuesen, estos retoques se notaban fécilmente, en especial bajo la accién de cier-
tas luces. Su sola presencia implicaba que el trabajo estarcido no era de gran
calidad. Por lo general, se usaban plantillas de, al menos, 50 o 60 cm de largo,
aunque para los 4ngulos de las paredes era recomendable preparar un tramo
corto en lugar de doblar y estropear uno largo. El trabajo extra que representaba
preparar esta plantilla se vefa compensado por un trabajo més limpio y prolijo.
Las podfa fabricar el pintor empleando ldminas lisas, flexibles y de escaso espe-
sor; pero también las habfa fabricadas industrialmente. Para obtener un buen
resultado era necesario limpiar las plantillas con frecuencia, por el frente y por
el dorso, utilizando aguarrds para limpiar pinturas al aceite, y agua en el caso
de haberse usado pintura al temple. Limpiando y dejando secar bien las plan-
tillas antes de usarlas nuevamente, se obtenfan estarcidos cuyos motivos queda-
ban siempre completos, bien delineados y sin manchas. Para aplicar estarcidos
correctamente era necesario conocer algunos de los secretos que cada oficio
tiene.

Materiales y herramientas: Para realizar estarcidos de manera tradicional,
ademds de los materiales y herramientas mencionadas, era necesario contar con
algunos elementos especificos como la brocha de estarcir. Esta se caracteriza
por tener un mango corto y grueso con abundante y tupida cerda, cortada con
un largo no mayor de 5 cm. Para pintar, la brocha se tomaba por el cabo con
toda la mano, colocando el antebrazo en posicién paralela a la pared. Debfan
aplicarse pinceladas circulares realizando una leve presién para definir bien los
contornos del motivo. Para efectuar los moldes, era necesario estudiar el con-
traste entre fondo y figura, ya que cortando y quitando el motivo del molde se
obtiene una figura oscura sobre fondo claro. En cambio, cortando el fondo se
obtiene una figura clara sobre fondo oscuro, suponiendo que en ambos casos se
utilizara pintura del mismo color.

Cuando la figura estampada requerfa lineas de encuadre, por arriba o por
abajo de la figura central, éstas no se troquelaban directamente en el molde,
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sino que se trazaban a pulso antes o luego de estarcir, utilizando un pincel del
espesor necesario. También podifa emplearse una regla como gufa, en cuyo caso:
“La regla puede tener un metro de largo, seis centimetros de ancho y un centi-
metro de espesor, y estard biselada en la forma a fin de que al usarla no haya
peligro de que la pintura se corra entre la regla y la pared con los resultados que
son de imaginar. Al trazar lineas de esta clase es un error tomar con demasiada
firmeza el cabo del pincel porque en tal forma es més fécil que la linea resulte
ondulada que recta. Sencillamente hay que hacer correr el pincel a lo largo del
borde de la regla, y si la linea no es suficientemente ancha, emplear un pincel
mids grueso ”?° También existfan pinceles de distinto ancho que, separados a
una distancia que podia regularse manualmente, permitfan pintar dos lineas
de distinto grosor de una sola vez.

Tanto los colores como el tipo de pintura empleada y la densidad de la
misma variaban de acuerdo con el efecto que en cada caso se deseaba lograr. Las
caracterfsticas de la superficie y el sustrato también son factores determinantes
para obtener un buen resultado. Como regla general, podria decirse que se
trabajaba con pintura poco espesa, pues los colores transparentes daban efecti-
vos resultados cuando la base sobre la que se aplicaban era porosa como las
paredes revocadas a la cal. En este caso, el sustrato absorbfa con rapidez el color,
evitando asf que éste se corriera. Si el revoque no habfa completado totalmente
su fragiie y se empleaba agua de cal mezclada con pigmentos naturales en la
preparacién del color, se obtenfa una pintura decorativa permanente y durable.
De todos modos, la eleccién final respecto del tipo, color y densidad de la
pintura dependfa en gran medida de la ubicacién y jerarquia del ambiente. Los
defectos se evidencian mds cuando el estarcido estd aplicado como guarda en
un basamento que cuando estd en un friso o en un cielorraso, por la distancia
existente entre la pintura y el observador. El gusto y la moda también influyen
al momento de elegir la combinacién de colores a emplear, porque varfan segtin
cada época.

En la actualidad se utiliza con frecuencia el aerégrafo para aplicar pintura
por aspersién y plantillas de material pléstico, que dan un alto grado de unifor-
midad, pulcritud y perfeccién. Los nuevos materiales y herramientas suelen

20. “Pinturay Decoracién de Casas”, en Coleccidn de artes, ciencias y oficios, Vol. 44, Panamericana,
Buenos Aires, SE, pp. 146-152.
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facilitar bastante este tipo de trabajos. Pero debemos recordar que, tratdndose
de estarcidos, no siempre lo més perfecto es lo méds hermoso.

Desde principios de 1900 se utilizé otra técnica que tuvo sus orfgenes en
el estarcido e intenté lograr el mismo efecto éptico que producen los empape-
lados. Nos referimos a la pintura decorativa aplicada mediante la utilizacién de
rodillos de goma, con motivos superficiales en relieve. Al pintar con ellos se
imprimfa o sellaba el motivo en una franja continua. Para evitar chorreaduras
de pintura, se lo podfa utilizar Gnicamente en forma vertical, cubriendo con
franjas paralelas toda la superficie. Se requerfa mucha pericia para aplicar la
pintura en forma rdpida y uniforme sin superponer los motivos. Su empleo se
extendié hasta la década de 1970. Todavia es posible encontrar en la ciudad
algunos ejemplos de este tipo de pintura, en antiguos comercios y hoteles de
pasajeros.

PROPUESTA DE CLASIFICACION

Tipos y variedades: Generalmente, los estarcidos son clasificados como
pintura mural de cardcter artistico, aunque la mayorfa de estos trabajos eran
realizados por operarios con especializacién pero con escasa o nula formacién
artistica. Una vez aprendido. el trabajo se efectuaba, en cierto modo, mecénica-
mente. La confusién en este punto proviene de que el estarcido, como ya se ha
dicho, podifa servir como marco de encuadre para pinturas alegéricas realizadas
por maestros pintores.

Ya hemos comentado que no existen relevamientos sistemdticos ni clasifi-
caciones anteriores de este tipo de trabajos decorativos. Por eso establecemos
aqui un sistema de clasificacién basado en observaciones propias. No se trata de
una clasificacién definitiva, ya que ésta puede ser perfectible en el futuro.

Para una mejor compresién, dividiremos el material de estudio en dos
grupos diferenciados: estarcidos simples, formados por uno o varios motivos re-
petidos, de tamafio variable, pintados generalmente en un solo color, y estarcidos
enriquecidos, esto es aquellas guardas simples retocadas por pintores especializa-
dos que normalmente servfan para acompafiar pinturas artisticas aplicadas en
cielorrasos y paredes. Cualquier tipo de estarcido estaba siempre enmarcado,
por arriba y/o por debajo, por una estructura de una o mds lineas continuas
que variaban en cantidad, espesor y color. Estas lineas de encuadre son siempre

110



PaBLO LOPEZ CoDA

horizontales y paralelas. La cantidad de colores y el grado de complejidad de
los motivos variaba segtin el uso y categoria de cada ambiente. Los motivos
siempre formaban guardas continuas y en algunos pasillos y escaleras la decora-
cién se limitaba a unas lineas paralelas de color que separaban el basamento
oscuro, del desarrollo, que siempre era de color claro.

1- Los estarcidos simples: Son motivos alineados o entrelazados contenidos
entre lineas paralelas de encuadre. Era un recurso sencillo para decorar cielorrasos
y paredes. Fueron utilizados, entre 1880 y 1930, en edificios utilitarios y vi-
viendas populares para decorar interiores de habitaciones, galerfas de patios y
zaguanes. Los motivos se disponen siempre en forma repetida y alineada. Podfa
emplearse un solo motivo - A - A - A -; o bien combinar otros de manera - A -
B-A, o -A-B-C-B-A. Cadauno se vincula a partir de algiin elemento
puntual o lineal que indicara el final de la plantilla, aunque también podian
vincularse mezcldndose unos con otros, formando lacerfas. Estos puntos o li-
neas servian de referencia al pintor.

Los estarcidos simples solfan colocarse de tres maneras distintas:

Como guarda: motivos alineados o entrelazados colocados tinicamente en
el borde inferior del desarrollo de una pared. Hasta el momento no hemos
encontrado guardas que decoren la parte superior de la pared, a la manera de
un friso. Siempre que hemos detectado estarcidos en bordes superiores de pare-
des, verificamos que forman parte de recuadros.

Como recuadro: como su nombre lo indica, enmarcan toda la superficie de
un cielorraso o del desarrollo de una pared. Los he detectado de dos tipos:

a) Continuo: motivos alineados o entrelazados similares a las guardas.
Estaban ubicados a pocos centimetros del perimetro del desarrollo. También
los he localizado en montantes de vanos, antepechos de muros y en
cielorrasos.

b) Con esquineros: el recuadro estd formado por una o mis lineas de en-
cuadre que recorren todo el perimetro. Al llegar a los 4ngulos, esas lineas se
transforman en motivos especialmente complejos. Los he visto aplicados tanto
en cielorrasos como en desarrollos de paredes. Es posible que las lineas de en-
cuadre del recuadro se interrumpan en las mediatrices generando un pequefio
detalle o rizo, similar a los motivos de las esquinas.

Como empapelado: motivo de grandes flores, tallos y espigas estilizadas
que cubrfan toda la superficie de la pared, desde el z6calo hasta el cielorraso,
para lograr el efecto éptico de un empapelado. Generalmente se los aplicaba en
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un solo color, aunque hemos visto trabajos con colores combinados.”" El disefio
de los motivos solo se puede apreciar y distinguir con claridad a cierta distancia.

2- Los estarcidos enriquecidos: eran estarcidos simples realizados por artesa-
nos especializados que los retocaban manualmente para producir distintos efectos.
Tal vez el mds conocido y generalizado sea el efecto de claroscuro, que se obtie-
ne mediante la incorporacién de sombras, luces y reflejos, a la manera de la
técnica denominada fileteado. Estos retoques podfan efectuarse a pulso o des-
plazando ligeramente las plantillas, utilizando en ambos casos pinturas de co-
lor més claro 0 mds oscuro segin el efecto que se deseaba lograr. Servian de
complemento ornamental de artesonados decorados con pinturas artisticas, cuya
temdtica solfan ser escenas bucélicas y/o representaciones alegéricas, plantas,
animales, dngeles querubines, escudos, etc. Las pinturas sencillas eran normal-
mente realizadas por los artistas 7 situ,”> aunque para trabajos de mayor enver-
gadura o de dificil acceso solfan trabajar sobre lienzos, que luego adosaban a los
muros o artesonados pertenecientes a edificios de gran jerarqufa. Con esta téc-
nica fueron decorados los interiores de gran parte de las iglesias de Buenos
Aires, construidas o remodeladas a principios de 1900. Hemos podido verificar
algunos casos extraordinarios con estarcidos aplicados en sectores de fachadas
exteriores revestidas de revoque simil piedra. Se los utilizaba para destacar fri-
sos, pilastras o laterales de ventanas, ya sea en su versién simple o enriquecida.

Los estarcidos parecen cosa del pasado, y tal vez lo sean. Hoy, la mayor
parte de los ciudadanos desconoce su existencia y su utilidad. Pero quien haya
estado alguna vez frente a una pared pintada con esta técnica, seguramente
recordard: una casa, un veraneo, personas, musicas. Y eso, mds alld de los
estarcidos, es lo que queremos recuperar.

21. Debo agradecer al Lic. Luis Stortini Gabor el haberme facilitado una fotograffa de una
habitacién decorada con un interesante estarcido de este tipo, realizado a tres tintas.

22. El hall de acceso al Museo de la Ciudad tiene en sus paredes interesantes estarcidos
enriquecidos que merecen ser intervenidos por restauradores profesionales.
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UN POCO DE HISTORIA PORTENA

La ciudad de la Santisima Trinidad y el puerto de Santa Marfa de los
Buenos Aires fueron el lugar de una historia que por mds de cuatro siglos
marcé la memoria regional, no solamente dentro de sus limites politicos sino
de una regién con una cultura integrada que resistié muchos conflictos a lo
largo de su historia.

El asentamiento fundacional de Don Pedro de Mendoza tuvo como obje-
tivo acotar y proteger un ignoto territorio. Mendoza vino con més de 1.500
hombres, la mayorfa de guerra, con sus caballos y perros: fue una empresa
militar. El Real que construyeron fue una especie de precaria fortaleza cercada
por un muro de tapia, con unas 150 varas por lado y una fosa con una palizada;
adentro habfa ranchos destinados a ser viviendas y cinco iglesias. El Real no
tenfa cardcter de asentamiento para colonizar, sino que pretendié ser un fuerte

* Arquitecto (UBA). Es docente e investigador. Ha participado en diferentes congresos y
jornadas, ha asesorado a municipios y gobernaciones de las provincias. Consejo Internacional
de Monumentos y Sitios (Icomos), Comité Argentino: Secretario General (1993-1996),
Vicepresidente 2° (1997). Vocal Titular de la Comisién Nacional de Museos, Monumentos y
Lugares Histéricos (1991-1996). Asesor en temas de Patrimonio Arquitecténico de la Secretarfa
de Cultura del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires (1997/99). Curso Superior de
Preservacién (CSPRPUR), Posgrado FADU UBA: Profesor Titular de Metodologfa de la
Organizacién (1983-1998), miembro del Consejo Asesor de la Carrera (1993-1994).
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punto clave para la defensa y ocupacién del territorio. Entre los vecinos se en-
contraban también unas pocas mujeres y algunos labradores. Pasaron 5 afios de
hambrunas y penurias, como pudo dar testimonio el comerciante genovés Micer
Pancaldo, quién llegé accidentalmente a la Trinidad y terminé cambiando sus
preciosas mercancfas por simples promesas. Esta tentativa terminé en 1541, la
regién atin no estaba madura y de la plata solo tenfan el nombre de su ancho rfo.

Casi cuarenta afios més tarde, en 1580, la nueva situacién generada por
las minas del Potosi y el avance conquistador desde el Perd hicieron necesario
“abrir puertas a la tierra”. Asf, Don Juan de Garay bajé desde Asuncién con
mozos de la tierra que tenfan mayor capacidad para lidiar con la circunstancia
americana. Trajeron vacas y ovejas, y del primer asentamiento pudieron aprove-
char algunos caballos que habfan quedado, los que en poco tiempo serfan miles
y originarfan una de las principales riquezas de la regién. Se habfa sembrado
sin querer sembrar, y se coseché una riqueza que dio forma a la zona por siglos.

La ciudad se organizé segin los modelos usados en otras fundaciones de
ciudades americanas: con un trazado en damero, una plaza mayor y “ejido”
para la pastura comunal del ganado y lefia. Don Juan de Garay dio legitimidad
a esa ocupacién en nombre del rey, y segtin ancestrales ritos corté hierbas y tiré
golpes de espada al aire desafiando a cualquier otro pretendiente, y tomé pose-
sién de una tierra cuya mayor riqueza era la sustancia del suelo que alimentard
al ganado y dard buenas simientes. No habfa comunidades indigenas que do-
minar y sf mucha terra que trabajar.

En los primeros afios, y por més de un siglo, la imagen de la ciudad debié
ser como la de cualquier caserfo, con paredes de tapia, techos de paja y estruc-
turas de palos. El color sélo aparecfa en los vestidos cada dfa mds deteriorados,
o en alguna ‘colgadura” en la sala de algin vecino. Todo se nutria del paisaje,
un paisaje con mucha tierra, austero y sencillo. Entre los vecinos se organiza el
Cabildo para tomar las medidas necesarias, administrar la ciudad y eliminar
conflictos. Para el sustento de la ciudad se habfan repartido suertes de estancias
en la campafa y chacras de pan para llevar el abastecimiento de trigo, hortali-
zas, lefia y demis.

En 1664 la ciudad contaba con poco mds de 200 vecinos; para 1708 este
nimero habfa aumentado a 8.908 habitantes. Medio siglo mds tarde, el creci-
miento va acelerdndose y llega a los 22.000, una cuarta parte de los cuales eran
esclavos y mulatos.

A lo largo de muchos afios la ciudad fue sélo una aldea olvidada en un
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extremo del Virreinato del Perti. Una ciudad con puerto en una regién conflic-
tiva, un lugar de posibilidades y prohibiciones, de restricciones al comercio; pero
que pese a todo logré sobrevivir. El gran cambio en posibilidad se dio a partir
de la organizacién del Virreinato del Rio de la Plata en 1776. Junto a los
primeros virreyes vinieron las instituciones y administraciones de la Ilustra-
cién. Se dividié la ciudad en barrios, con comisarfas para su administracién y
policfa. A partir de 1788 se obliga a los vecinos que querfan construir a presen-
tar los planos para su aprobacién oficial en el Cabildo.

A fines del siglo XVIII y hasta mediados del XIX, Buenos Aires registré
un notable aumento de la poblacién, superando los 70.000 habitantes. Los
inmigrantes que llegan en grandes cantidades van dando un nuevo perfil
sociocultural a la ciudad. En la entrada del Riachuelo surgié un caserfo de
precarias construcciones sobre pilotes; atin en 1855 La Boca era considerada
como un lugar aparte de la ciudad, con su juzgado de campafa. La expansién
de la ciudad fue un proceso continuo que llegé, por 1950, a los 3.000.000 de
habitantes.

Las antiguas chacras fueron fraccionadas para poder ser manejadas por un
labrador y su familia. Este fraccionamiento siguid, y asf fue como inmigrantes
que habfan llegado a vivir en conventillos pudieron tener sus propios lotes de
10 varas de frente. La mayor parte de las viviendas construidas en Buenos Aires
entre 1870 y 1930 son las conocidas casas chorizo, una tipologfa con antigua
historia. Casas entre medianeras con una gran adaptacién a los distintos gustos
y necesidades. Se podfa empezar por una simple pieza con la esperanza de
transformarla en una casa con patio, cocina atrds y un retrete al fondo. Muchas
veces se dejaba en el frente un espacio para ser la sala, pero que casi siempre
terminé siendo un simple jardin con un limonero, malvones y hortensias. La
casa chorizo es el mejor ejemplo de una arquitectura adecuada a las posibilida-
des y esperanzas. Con los afios, la ciudad fue introduciendo otros tipos de
viviendas, como los edificios de renta para la clase media, o los barrios de casas
baratas con pocas posibilidades de expansién pero que facilitaban la privacidad
de la familia. Estos conjuntos habitacionales formaban pequefios barrios que
adn conservan su vigencia. Junto a esta sencillez arquitecténica, en algunas
zonas se construyeron casas de mejor calidad a la usanza de fines de siglo.
Buenos Aires querfa ser un poco Europa, e hizo enormes intentos tanto en lo
privado como en lo publico para serlo.

La ciudad de Buenos Aires y su campafia formaban una unidad vital. Un
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lugar que como puerto y puerta hacia el interior se integré con muchas cultu-
ras distintas y llegé a ser una ciudad cosmopolita que hoy necesita reencontrarse
con sus rafces.

El patrimonio cultural que ha sobrevivido estd constituido por manifesta-
ciones del hombre portefio en una permanente interaccién vital con el medio
que formaban el Rio de la Plata y la Pampa. El patrimonio como testimonio de
una cultura tiene diversas escalas en sus manifestaciones y, por tanto, en los
mensajes que puede transmitir. Desde las fotograffas a escala individual, pasa-
mos a una escala de ciudad representada por avenidas como la de Mayo, Co-
rrientes o la calle Florida, la Vuelta de Rocha o Parque Avellaneda, Mataderos o
el Jardin Botdnico. La ciudad también tiene otra escala mds general, la de pais,
dada por las terminales de trenes, los edificios publicos como Casa de Gobier-
no o el Congreso Nacional, que pese a ser referentes fundamentales para la
memoria portefia son actualmente referentes de dimensién nacional.

Creemos que el objetivo de la conservacién del Patrimonio Cultural debe
plantearse en funcién de servir al vecino. Un bien es bueno y il a la comuni-
dad en tanto es referente de su actividad humana. El bien cultural tiene un
soporte tangible y a veces parece que éste fuera el objetivo real de la conserva-
cién; sin embargo, el mismo no es mds que un medio que sirve a las vivencias
humanas para ser transmitidas a otros hombres y a otros tiempos, para
transcender sus propias circunstancias culturales.

Mucho se habla de la calidad de vida, y casi siempre se compara su nivel
en referencia a términos materiales. Muy pocas veces se habla de los valores
espirituales del hombre y de su importancia en la vida humana, y en particular
la que tienen la identidad y raices del hombre y su comunidad para su propia
dignidad, y por lo tanto la del pueblo, especialmente en estos momentos don-
de el viento de la globalizacién tiende a ser huracdn.

Es importante para los portefios que tengamos clara nuestra identidad, y
para ello, en cada mensaje que nos dan los referentes de la memoria debemos
conservar un valor ético que nos hable de autenticidad. Muchas veces se mues-
tra como memoria solamente aquello que se ha destacado por su excelencia, y
en Buenos Aires hay mucho ejemplar, pero nos olvidamos que por cada uno de
estos referentes hay cientos o miles que expresaban la vida de la gente en su
dimensién de vida cotidiana, que probablemente no tuvieron mucho bronce ni
decorados refinados, pero que en su sencillez pueden contener el afecto que nos
trac a la memoria un patio en una casa de barrio, o las intensas campanillas
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azules a lo largo de los alambrados del ferrocarril. Buenos Aires es algo més
compleja que la excelencia de sus formas, y para ser comprendida y asumida
debe ser una memoria de todos.

En nuestra circunstancia cultural actual se hace imprescindible una re-
flexién profunda respecto de por qué conservar el patrimonio cultural. Algo que
nos deja dos opciones: la bisqueda de la autenticidad como bien preciado, o el
desarrollo de la cultura del espectdculo, tan funcional a muchas de las propues-
tas de la sociedad actual, especialmente cuando la cultura se ve solamente como
un recurso turfstico y no como la expansién de una comunidad.

La voluntad de conservar los referentes culturales consiste en hacerlos
trascendentes a su circunstancia original, transformdndolos en parte de la me-
moria colectiva. Este es un objetivo muy diferente del que los originé. A menu-
do la interaccién entre el objeto y su nueva circunstancia alcanza a tener un
mensaje distinto e incluso contradictorio. En este caso se requiere una delicada
operacién de discernimiento, para reconocer el mensaje original y hacerlo com-
prensible a los ojos contempordneos. Sin embargo, en muchos casos estarfa més
acorde con la dignidad humana y de la propia comunidad asumir la decisién y
la tristeza de permitir la muerte de un bien cultural. Bienes que habiendo
excedido su circunstancia vital pueden resultar totalmente desnaturalizados o,
quizds peor, transmitir un mensaje distorsionado, convirtiéndose en una cari-
catura de la memoria.

La relacién del patrimonio y el sentido democrdtico de la cultura en gran
parte de los referentes culturales no es comprendida por la gente, que los ve
como cosas lejanas a sus necesidades, pues se destinan escasos recursos para
transmitir el mensaje que de ellos surge. Por lo tanto, éstos quedan solo para la
comprensién de personas con elevado perfil educativo. Creemos que, en gran
parte, la razdn de conservar el patrimonio se pierde si la gente no lo entiende. No se
debe continuar creyendo que el tema del patrimonio se trata tan solo de fisuras,
polillas 0 humedades. Las inversiones destinadas al mismo deben contemplar
una parte para el perfeccionamiento y la democratizacién de la comprensién
del mensaje que éste lleva especialmente a través de la educacién.

Los testimonios del pasado, que hoy son mensaje y tienen un significado
singular, fueron usados con frecuencia a lo largo de nuestra historia como ins-
trumentos para reforzar determinadas ideas. De esto vamos a encontrar mu-
chos ejemplos en la arquitectura, en cuanto es soporte de la cultura por su
naturaleza de material tangible y relativamente trascendente a la dimensién
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del tiempo de la vida humana. La época colonial, el desarrollo de la sociedad
liberal y el rechazo a lo colonial, m4s tarde el nacionalismo y lo neocolonial;
todos con referentes que a veces permanecen y que hoy son testimonio de esta
historia con significados que van y vienen.

El hombre debe considerar como uno de sus derechos fundamentales el
reconocimiento y goce espiritual de sus raices, expresadas en el patrimonio
cultural, del cual es depositario para las generaciones futuras.

PROPUESTA DE RECONOCIMIENTO Y CONSERVACION

Una propuesta saludable que serfa dtil a un criterio democrético del pa-
trimonio para toda la ciudad y que podria ser implementado en corto plazo
serfa hacer un inventario de edificios con caracterfsticas histérico-culturales en
los barrios de la ciudad de Buenos Aires, que podrian ser destinados a centros
administrativos culturales de cada barrio. En relacién con un futuro ordena-
miento de la administracién de la Ciudad Auténoma, descentralizando funcio-
nes y reforzando identidades barriales, consideramos de utilidad la realizacién
de un reconocimiento y puesta en valor cultural de los edificios y sitios com-
prendidos. Para ello, sugerimos lo siguiente:

1- Localizacién de referentes significativos en los distintos barrios, inclu-
yendo aquellos de menor cardcter, que podrfan ser alternativa. Comenzando
por un inventario de los que son propiedad del Gobierno de la Ciudad en
forma parcial o compartida: Chacra de los Remedios, Villa Ambato, Casa Mar-
c6 del Pont, Quinta Comastri, Administracién de los Mataderos, Administra-
cién del Jardin Botdnico, etc. incluyendo algunos edificios escolares que usan
parcialmente los edificios histéricos: Parque Rivadavia, Escuela Devoto u otros
casos particulares.

2- Localizacién de los referentes significativos por su cardcter y posicién
relativa que actualmente estdn administrados por Femesa. En distintas provin-
cias se han realizado concesiones de instalaciones ferroviarias a distintos orga-
nismos nacionales o municipales, los cuales en gran parte han encarado
refuncionalizaciones: Monte Caseros en Corrientes la estacién terminal, esta-
ciones terminales en la ciudad de Mendoza, talleres de locomotoras en Junin,
estaciones y talleres de locomotoras en Tucumdn, etc. La ciudad de Buenos
Aires cuenta con espacios significativos en diversos barrios: Area 1885 en la

120



CARLOS MORENO

estacién Constitucién; galpones en la estacién Once; galpones y talleres en la
estacién Liniers; estaciones y anexos en Retiro; talleres y playas en Caballito;
estacién Sol4, etc. La potencialidad de este patrimonio desactivado o en usos
secundarios podrfa descomprimir el desarrollo de las 4reas circundantes y dar
respuesta a muchas necesidades barriales.

3- En orden de definir la potencialidad de los edificios y sitios se deben
realizar los siguientes estudios: 1- antecedentes de dominio (catastro); 2- ani-
lisis de factibilidad segiin su ubicacién relativa y accesibilidad; 3- capacidad de
los espacios para distintos usos, posibilidad de completarse; 4- factibilidad
econémico-tecnoldgica; 5- etapas de la ocupacién; 6- factibilidad econémico-
financiera; 7- andlisis de la imagen desde el barrio (negativa-positiva) y medios
de revertir la imagen.

4- Los referentes deben ordenarse segtin su posibilidad de respuesta a las
necesidades de la administracién.

5- Es fundamental realizar acciones culturales para ir estructurando la
puesta en valor cultural de los distintos referentes, como una forma de apropia-

cién por parte de la comunidad.
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TESTIMONIOS VIVOS DE LA MEMORIA CIUDADANA

A comienzos del afio 1984, en el Museo de la Ciudad decidimos buscar
una manera de rescatar parte de la historia de la ciudad que se estaba perdiendo
irremediablemente.

Tomamos conciencia de que debfamos hacer algo mds, aunque fuese poco,
para frenar una parte de la destruccién que venfa sufriendo esa memoria viva de
nuestra ciudad al ir desapareciendo muchos de los testimonios que formaban
justamente fragmentos de esa memoria colectiva. Pero también nos dimos cuenta
de que no contdbamos ni con las herramientas legales ni con los recursos eco-
némicos necesarios para impedir tan importante pérdida. Comprendimos que
sin la participacién de la comunidad, aunque sélo fuese una pequefia parte de
ella, poco era lo que podfamos hacer. Era necesario entonces buscar una manera
de que por lo menos esa fraccién de la poblacién de Buenos Aires participara de
este rescate y tomara conciencia de que ellos eran también, en gran parte, los
responsables de esos cambios.

* Arquitecto y Licenciado en Historia de las Artes (U.B.A.). Investigador del Museo de la
Ciudad, Secretarfa de Cultura, Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires. Docente de la Cdtedra
“Historia del Arte Argentino I”, en la carrera de Artes de la Facultad de Filosoffa y Letras
(Universidad de Buenos Aires). Investigador del Instituto de Teorfa e Historia del Arte “Julio
Payr4”, dela Facultad de Filosoffa y Letras (Universidad de Buenos Aires). Docente de Historia
dela Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la Universidad de Buenos Aires.
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Partiendo de esta realidad es que decidimos buscar algo que los hiciese
participar de manera activa, y rescatar asf algo mds de nuestra ciudad.

En funcién de todo esto surgié la idea de otorgar un estimulo para aque-
llos que hacfan el esfuerzo de mantener una parte de nuestra memoria comtin.
Entonces se decidié crear un premio, algo que de alguna manera convertirfa a
los edificios, locales comerciales, viviendas etc., en referentes de ese pasado que
adin se mantenfa vigente. Por lo tanto, los propietarios, administradores, co-
merciantes, inquilinos, serfan reconocidos con este premio. Los denominamos
entonces “Testimonios Vivos de la Memoria Ciudadana”, y para celebrarlo se
decidié hacerlo todos los afios en un acto en la sede del Museo de la Ciudad. La
fecha coincidirfa con la Semana de Buenos Aires, momento en que se conme-
mora el aniversario del santo patrono de Buenos Aires, que el museo festeja
desde hace muchos afios. La distincién serfa un diploma de reconocimiento, el
cual se entregarfa en una de las tardes de esa semana de Buenos Aires.

Tenfamos la certeza de que al entregar estos premios, al menos los propie-
tarios o administradores de esos bienes se sentirfan, de alguna manera, recono-
cidos por el esfuerzo que el mantenimiento de los mismos les ocasionaba. De
esta manera, también tendrfan el apoyo de una institucién oficial de la ciudad
a la cual podrfan acudir en casos de complicaciones o amenazas al bien que
cuidaban.

Detrés de este acto se escondfan otros objetivos. Por un lado, realizar un
relevamiento y reconocimiento de obras no muy difundidas. Era otra forma de
ir conociendo nuevos lugares dentro del trazado portefio, de ir definiendo eta-
pas y modelos arquitecténicos de los cuales sabfamos muy poco. Esto nos darfa
un importante cimulo de informacién, producto no sélo de los datos que nos
fuesen dando sus moradores, sino también de la documentacién que nosotros
pudiésemos relevar en la bibliograffa y en distintas fuentes.

Por otro lado, esta tarea tenfa una faceta educadora y formativa. Penséba-
mos que no todas las personas que trabajaban o habitaban en estos ‘“testimonios
urbanos” conocfan el valor de los mismos, y menos que éstos representaban un
capitulo importante en el crecimiento histérico de Buenos Aires. Por lo tanto,
la distincién servia para concientizar a los mismos acerca del valor que dicho
ejemplo encerraba, y de esta manera querfamos hacerles tomar conciencia de
que, por humilde que fuese dicha construccién o comercio, representaba ese
pasado viviente. Crefamos que todo esto los llevarfa a cuidarlo y conservarlo en
mejor estado, y si por alguna razén tuvieran que modificarlo, lo harfan tratando
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de no destruirlo o deformarlo. Ademds, seguramente consultarfan a algin pro-
fesional sensible a reconocer dicho valor. En fin, pensamos que todo esto los
harfa sentir mds orgullosos de su bien y aumentarfa el valor afectivo que ya
sentfan por el mismo.

En noviembre de 1984, durante la correspondiente Semana de Buenos
Aires, entregamos los primeros veintitrés diplomas a los 7estimonios Vivos de la
Memoria Ciudadana.

Esta primera serie estaba integrada tinicamente por locales comerciales,
que en ese momento constitufa nuestro principal objetivo. Eran bares, restau-
rantes, confiterfas y otros rubros. De todos ellos podemos mencionar, en espe-
cial, a las confiterfas El Molino, Las Violetas, La Ideal, los cafés Tortoni, La
Puerto Rico y el Bar Sudrez. Es paradéjico que, si bien los premiamos para
protegerlos, hace quince afios casi nadie dudaba de que estos tan reconocidos
lugares continuarfan existiendo muchos afios sin que hubiese una remota posi-
bilidad de que desaparecieran. Pero esto no fue asf; a los pocos afios desaparecié
el Bar Sudrez en la Boca, y este afio, pese a los reclamos de muchos, cerraron sus
puertas las confiterfas Las Violetas y El Molino.

Ese interés por distinguir prioritariamente a los locales comerciales tenfa
su razén de ser. Como hemos visto, éstos, por razones econémicas, eran los m4s
propensos a modificarse o desaparecer, debido a las variaciones de los hébitos
de consumo, de las modas y a la desaparicién del tipo de mercaderfas allf ven-
didas por no ser ya tan necesarias para la vida.

Los primeros elegidos, en mayor medida, eran ejemplos reconocidos, pero
junto con ellos premiamos a otros mucho menos difundidos, aunque no por
ello menos representativos de una época determinada. Es mds, a muchos de
ellos no los conocfamos, y surgieron de consultas con diferentes colaboradores
de nuestro museo.

Tampoco buscdbamos destacar una época en particular, ni determinamos
la antigiiedad minima que debfa tener el ¢jemplo elegido para ser digno de
dicha calificacién. Nos importaba que representara a la época en que fue conce-
bido y que la mantuviese, dentro de lo posible, en su mayor parte. Es asf que
los comercios premiados correspondfan tanto a las primeras décadas de este
siglo, como la confiterfa El Molino, como a los afios mds recientes, caso década
de 1950. La Casa Klinger, en la Avenida Santa Fe 1578, era un digno ejemplo
de ello. Con ese mismo criterio, podriamos haber elegido en esa ocasién algtin
ejemplo importante de los afios *60 o del siglo pasado, si atin se conservara.
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Al afio siguiente decidimos seleccionar no sélo locales, y entonces incor-
poramos a la lista distintos edificios. Pensdbamos que era necesario tener una
muestra de la arquitectura publica y privada de la ciudad a lo largo de los dos
tltimos siglos, dado que son cada vez menos los correspondientes al siglo pasa-
do y principios de éste que se conservan. No recurrimos tampoco en este caso a
las obras paradigmdticas, pues éstas ya cuentan, en general, con el reconoci-
miento publico. Buscamos las otras, ésas a las que la historia de la arquitectura
les dedica pocos espacios, y a las cuales consideramos que era ya hora de que se
les reconozca su lugar. Entre los ejemplos mds sobresalientes de esa segunda
entrega estaban el Cine Luxor (Lavalle 669) y el edificio Art Nouveau de la calle
Paraguay 1330.

Desde el primer momento seleccionamos ejemplos que en realidad ha-
bfan modificado su funcién original, siendo reemplazados por otro rubro, como
fue el caso de la Casa Brighton, que se convirtié en el Restaurante Clark’s
(Sarmiento y Florida), y la tienda Encaje de Bruselas en la disquerfa El Super-
mercado del Disco (Carlos Pellegrini y Lavalle), porque consideramos que esta
modificacién se habia efectuado manteniendo gran parte del mobiliario origi-
nal. En ambos casos utilizaron los locales que antes correspondieron a tiendas,
y se adaptaron a su nueva funcién, conservando gran cantidad de las partes
originales y el clima del anterior, adaptdndolos, uno a restaurante y el otro para
la venta de discos.

Pero el tercer afio decidimos incorporar otras intervenciones contempors-
neas en diferentes edificios, lldmense reciclajes, puestas en valor u otras formas.
Comprendimos que los tiempos actuales obligaban a transformar a algunos de
ellos, incluso cambiarles la funcién, el equipamiento y hasta modificar parte de
su estructura original. Esto podfa efectuarse de diferentes maneras, pero si se
hacfa respetando el edificio original era digno de ejemplo, y por lo tanto mere-
cfa la distincién.

De esta manera, ademids de estos locales mencionados, reconocimos los
trabajos realizados en viviendas de la zona de San Telmo para adaptarlas a la
ensefianza, como la Universidad Kennedy, o la transformacién en galerfa del
vigjo edificio neocolonial del diario La Nacién (Florida y Sarmiento).

En un par de ocasiones, los diplomas recayeron en casos muy especiales.
En noviembre de 1989 premiamos el arreglo de las vidrieras de la casa de telas
Bozart (Paraguay 1140), porque éstas, a lo largo de su larga trayectoria, logra-
ron mantener una unidad de estilo que las hacfa inconfundibles, y por esta
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misma razén también pasaban a ser recuerdos vivos que identificaban lugares
de la ciudad. Y entre los elegidos de 1996 incorporamos un jardin realizado en
la planta baja del edificio de oficinas de la empresa Pérez Companc, porque
también entendimos que esta obra contempordnea creaba un lugar especial en
el centro de Buenos Aires y habifa sido ya adoptada por una enorme cantidad
de habitantes de la urbe portefia para sus descansos laborales.

A estos ejemplos poco habituales hay que sumarles las construcciones
neorromdnicas que sirvieron para ubicar los transformadores de la ex compafifa
Italo-Argentina de electricidad y el arreglo del kiosco de musica ubicado en las
Barrancas de Belgrano, que habia sido destruido por un incendio.

Durante los afios 1986, 1987 y 1988, ademds de la Semana de Buenos
Aires en el mes de noviembre, decidimos entregar también estas distinciones
en el mes de abril, siguiendo una programacién del museo especialmente dise-
fiada para esos dfas, aumentando as{ nuestro muestrario arquitecténico.

Al efectuar uno de los primeros balances, luego de un par de afios, descu-
brimos que los restaurantes, bares y farmacias eran los que se mantenfan con
menores cambios.

Consultamos a algunos de los propietarios de estas farmacias, y en su gran
mayorfa nos respondieron que en realidad el mobiliario se adaptaba bien para
esa funcién y no habia razones para modificarlos. En gran ndmero, estos mue-
bles tenfan decoracién Art Nouveau. Son ejemplos significativos las farmacias
Verone (Beruti 3100), Hudson (Av. Rivadavia 8059) y Bonpland (Paraguay
5301). Lamentablemente, no logramos impedir que algunas desaparecieran,
no por modificaciones en sus locales, sino por el cierre de las mismas. Algunas
cerraron porque alquilaban y debieron recurrir a un nuevo local, para el cual el
mobiliario no podfa adaptarse; fue el caso de la farmacia Landoni (Av. Cabildo
3511), y en otras, diferentes razones provocaron la desaparicién.

No siempre fue ficil convencer a las personas responsables de los lugares
premiados para que se acercasen al museo a recibir su diploma. Algunos porque
desconfiaban de la validez del premio y por la falta de experiencias similares
(no es muy comun en nuestro pafs que se premie el esfuerzo por conservar la
memoria). Otros porque eran indiferentes a esta idea de conservar nuestro pa-
sado y al valor de la arquitectura en s{ misma; todo lo que querfan era una
retribucién econémica. Todo esto nos obligé a realizar grandes esfuerzos para
convencetlos, y pese a ello algunos nunca lo entendieron.

También nos dimos cuenta, en esos balances, de que en un principio la
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mayor parte de los ejemplos se ubicaban en la zona del centro de la ciudad; es
as{ que poco a poco empezamos a buscarlos en los distintos barrios.

En la entrega misma de los diplomas se verificaba mucho de lo que nos
habfamos propuesto. En principio, contamos con una buena asistencia a lo
largo de estos quince afios, sumdndose mds personas a lo largo del tiempo. Ya
no asistfan sélo los premiados, sino que empezaron a concurrir parientes y
amigos. Si se trataba de un edificio de viviendas, comprobamos que empezaban
a asistir varios de sus propietarios. Habfamos reunido en un solo lugar a los
funcionarios de grandes bancos internacionales junto con administradores de
consorcios y empleados o propietarios de pequefias tiendas o bares. Los grandes
edificios de arquitectura paradigmdtica y consagrada, con pequefios represen-
tantes barriales. Pero ambos, en igual medida, eran parte de esa memoria que
querfamos rescatar, en la cual no importaban los valores econémicos ni el tama-
fio, ya que todos valfan por igual.

Esa simpdtica reunién era la oportunidad para conversar con los respon-
sables de las obras, permitiéndonos concientizarlos acerca del valor que sus
bienes representaban, en especial si pensaban realizar cambios, tal vez innece-
sarios, en el mismo. También esto les servia para defenderlos de las presiones de
algunos de sus copropietarios que no compartiesen estas ideas proteccionistas.
Si bien esto no era todo lo eficaz que hubiésemos querido, les habfamos dado
una herramienta para poder sostener sus ideas ante sus vecinos.

En el caso de los edificios en manos del Estado, el premio tenfa un rol
mds complejo, pues debfa ser un instrumento para sensibilizar a las autorida-
des de turno, a fin de evitar la destruccién por ignorancia o por simples intere-
ses personales.

En las grandes empresas privadas, estos cambios estdn por lo general suje-
tos a que el edificio muchas veces es incompatible con las necesidades econémi-
cas de la empresa. Pero muchos entienden que respetar es una imagen positiva
que puede ser incluso explotada comercialmente. Pero no lo es en la mayorifa de
los casos. Varios, en cambio, aprovecharon el premio para hacer publicidad con
él. Es el caso de La Imprenta, que reprodujo el diploma y lo publicé en la
revista Gente como agradeciendo al museo la distincién, o la libreria El Ateneo,
que mencionaba el premio en un calendario que se entregaba gratuitamente a
los clientes. Otros exhiben orgullosos el diploma en sus locales, haciendo mi4s
publico este mensaje.

Pero no siempre todo es positivo. En estos afios pudimos ver que algunas
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veces tanto esfuerzo no fue correspondido. A lo largo de estos quince afios
hemos visto desaparecer ejemplos, en especial locales. Algunos de ellos eran
muy significativos para la memoria de la Ciudad por su trayectoria y lo que
representaban. Los ejemplos de Record (Av. Santa Fe 2461), el Bar Sudrez
(Alte. Brown 939) y la tienda Marymor (Av. Santa Fe 3701), entre otros, son
claros y elocuentes. También hemos visto cerrar Las Violetas y El Molino, espe-
rando que atin exista una solucién para ello. Otros, no tan conocidos, fueron
dignos ejemplos de determinadas épocas, como Casa Klinger, (década de 1950);
por diversas razones, quizds una época no muy aceptada por el gusto portefio,
de la cual quedan reducidos ejemplos en el 4rea comercial.

En un par de oportunidades premiamos dos veces el mismo ejemplo,
como en el caso del Mercado Norte. En la primera ocasién porque se conservé
con su caracterfstica y funcién original. Pero al poco tiempo fue adquirido por
otra empresa comercial, que no tenfa intencién de seguir con el mercado sino
de instalar allf el supermercado. Pensamos que éste serfa demolido, como lo
hicieron con el viejo Mercado de Abasto. Sin embargo, la sensibilidad, tanto de
los arquitectos Lier y Toncogony, como de los propietarios (Casa TIA), sirvi6
para que se reciclara, conservando la mayor parte del mismo, incluso con pocas
modificaciones. La calidad material del ejemplo también lo posibilitd.

En total, hemos premiado doscientos treinta y cuatro ejemplos. De ellos,
seis son viviendas individuales y veintiocho viviendas colectivas. Entre ellas, las
mds destacadas son el pasaje Gral. Paz (Ciudad de la Paz 561), Casa Rivadavia
(Rivadavia 1167) y edificio Kavanagh (Florida 1934). Edificios publicos ofi-
ciales fueron diez, como los de Radio Nacional (Maipd 555) y el Banco Cen-
tral (San Martin 216 y 275); iglesias, siete, y como ejemplos podemos mencio-
nar a la Basilica de San José de Flores (Av. Rivadavia 6950), la Iglesia Anglicana
de San Salvador (Av. Crémer 1816) y la Catedral Anglicana de San Juan Bautis-
ta (25 de Mayo 282).

Entre los locales, trece de ellos son bares, diez farmacias, ocho cines y
teatros, asf como muchos otros ejemplos que resultarfa muy extenso detallar.

También hemos distinguido a algunos de los profesionales, arquitectos o
ingenieros, que por su sensibilidad y profesionalismo hicieron que sus obras se
destacaran sin destruir las anteriores, respetdndolas al mdximo. Entre ellos,
podemos mencionar a Mario Roberto Alvarez, el estudio Sdnchez Gémez,
Manteola, Santos y Solsona, Arturo J. Dubourg y otros. Algunos profesionales
que no les correspondfa la distincién, sin embargo, asistieron al acto al saber
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que sus obras habfan sido premiadas.

En el afio 1994, diez afios después de haber instaurado el premio, organi-
zamos la primera exposicién donde, mediante fotografias y objetos prestados
por los mismos premiados, mostrdbamos al ptiblico esa memoria viviente. Lo
hicimos en la misma sede del museo.

Sin embargo, serfa muy importante registrar todo este esfuerzo en un
libro que mostrase gréficamente esa memoria colectiva y pudiese llegar a mu-
chas m4s personas que las aqui mencionadas. Pero para ello deberfamos contar
con el aporte de algtin sponsor, alguien que entienda la importancia de estos
“Testimonios Vivos de la Memoria Ciudadana” y lo financie. Esperemos que esto

se concrete en breve tiempo.
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EL PATRIMONIO SEGUN EL MERCOSUR

En el actual contexto de globalizacién se presentan una serie de movi-
mientos diversificadores y diferenciadores que han tornado mds compleja la
trama de relaciones entre paises y sociedades; es aqui donde deben ubicarse los
diversos proyectos de integracidn regional que se estdn desarrollando en diversas
partes del mundo. Desde luego, la Unién Europea surge como paradigmdtica
en términos de su trayectoria; sin embargo, en América Latina pueden men-
cionarse antecedentes como la OEA (1948), el Mercado Comun Centroame-
ricano (1958), Alalc —Asociacién Latinoamericana de Libre Comercio— (1960),
el Pacto Andino (1969), el Sela —Sistema Econémico Latinoamericano— (1975),
y Aladi —Asociacién Latinoamericana de Integracién— (1980). En la actuali-
dad, los acuerdos més avanzados son el Nafta (en América del Norte), Apec (en

* Lic. en Ciencias Antropoldgicas (UBA). Investigador en el Instituto Nacional de Antropologfa
y Pensamiento Latinoamericano. Profesor en la Facultad de Medicina (UBA). Master en Cultura
Argentina (INAP). Posgrado en Control y Gestién de Politicas Puiblicas (FLACSO-INAP).
Vicepresidente de la Asociacién Latinoamericana de Antropologfa; miembro por Argentina en
el Consejo Permanente de la Unién Internacional de Ciencias Antropoldgicas y Etnoldgicas
(IUAES).

** Lic. en Ciencias Polfticas (UCA). Lic. en Artes (UBA). Investigador en el Instituto Nacional
de Antropologfa y Pensamiento Latinoamericano. Master en Gestién y Politicas Culturales

(INAP). Posgrado en Control y Gestién de Politicas Piblicas (FLACSO-INAP).
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Asia) y el Mercosur (en Sudamérica).

El regionalismo abierto define esta estrategia de conformacién de bloques
para potenciar la competitividad de la produccién regional, paralela a la apertura
de las economias nacionales hacia el mundo, tanto al intercambio de mercade-
rfas como al ingreso de capitales y tecnologfas.

El Mercosur (Mercado Comtn del Sur) es la iniciativa de integracién
regional iniciada por Argentina, Brasil, Paraguay y Uruguay el 1° de enero de
1995, la cual ha asociado a Chile y Bolivia a través de acuerdos de libre comer-
cio. Los cuatro pafses firmaron el Tratado de Asuncién en 1991, aunque Argen-
tina y Brasil ya habfan establecido una agenda de acercamiento desde las firmas
del Acta para la Integracién Argentino-Brasilefia que dio lugar al Programa de
Integracién y Cooperacién Econémica (1986) y al Tratado de Integracién,
Cooperacién y Desarrollo (1988). Los acuerdos de libre comercio de Chile y
Bolivia fueron firmados en 1995 y 1996, respectivamente.

A partir del Tratado de Asuncién y del Protocolo de Ouro Preto (1994) se
fueron formalizando algunas instancias de gestién intergubernamental con ca-
pacidad decisoria (el Consejo del Mercado Comin), ejecutiva (el Grupo Mer-
cado Comtn y sus Subgrupos de Trabajo) y directiva (la Comisién de Comer-
cio). También se desarrollaron espacios de interaccién en el plano legislativo,
como la Comisién Parlamentaria Conjunta, y méds concretamente en el sector
de la cultura, el Parlamento Cultural del Mercosur (Parcum), con el objetivo
de constituir un marco normativo que facilitara las politicas tendientes a pro-
mover la integracidn cultural (octubre 1996).

Si bien el ¢je del proceso de integracién, hoy por hoy, pasa por las nego-
ciaciones econémicas y comerciales entre sectores especificos, otros temas como
la educacién, la cultura, el turismo y el medio ambiente han dado lugar a
diferentes encuentros. Diversos actores y organizaciones de distinto cardcter
han comenzado a implementar en el nivel de “lo regional” sus estrategias hori-
zontales de relacién, intercambio y cooperacién: las comunidades cientificas y
universitarias (por ejemplo, el Grupo de Montevideo o Adiru, la Asociacién de
Integracién Regional Universitaria creada por iniciativa del acuerdo Crecenea /
Litoral y Codesul / Forum Sul); los colectivos profesionales (el Grupo de Inte-
gracién del Mercosur de Contadores, Economistas y Administradores; la Co-
misién de Integracién de Agrimensura, Arquitectura e Ingenierfa); los movi-
mientos sociales: feminismo, indigenismo, ruralismo; los colectivos artisticos:
encuentros de sociedades de gestién de los artistas, intérpretes, actores y direc-
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tores de teatro, etc., asf como diversas instituciones y organizaciones no guber-
namentales, como la Plataforma Cultural del Mercosur, auspiciada por las Casas
de Cultura de Santo Tomé y Sao Borja, o el Centro Borgiano de Curitiba. En
1995 se crea en Asuncién la red de Mercociudades, con el objetivo de “dinamizar
el intercambio técnico e institucional entre sus miembros y defender el punto
de vista de las ciudades de la Red en las decisiones del Mercosur”. Los gobier-
nos locales se propusieron impulsar redes temdticas a través de comisiones de
trabajo sobre diversos tépicos: ciencia y tecnologfa, desarrollo econémico local,
desarrollo social, medio ambiente, cultura, turismo. En el Acta Fundacional,
se escribe: “las ciudades constituyen espacios de interaccién humana de impor-
tancia creciente, y sus organizaciones administrativas representan entidades
activas de participacién politica que no pueden estar ajenas a la globalizacién
de las relaciones internacionales”.

Dentro del sector oficial cabe mencionar que en la Reunién del Grupo
Mercado Comiin realizada en Brasilia en 1992 se cred la Reunién Especializa-
da de Cultura, con la funcién de “promover la difusién de la cultura de los
Estados Parte, estimulando el conocimiento mutuo de valores y tradiciones,
tanto por medio de emprendimientos conjuntos cuanto mediante actividades
culturales regionales”. En 1995 el Consejo del Mercado Comiin constituye un
espacio de mayor jerarqufa: la Reunién de Ministros de Cultura (o funciona-
rios de jerarquia equivalente), con la funcién afiadida de presentar a ese Conse-
jo propuestas de cooperacién y coordinacién en el campo de la cultura (hasta
este momento se realizaron seis encuentros en las siguientes sedes: Canela,
Brasilia, Punta del Este, Asuncién, Montevideo y Buenos Aires).

En estas reuniones se acordaron entendimientos y proyectos comunes en
diversas 4reas (entre ellas: capacitacién, redes de informacién cultural, forma-
cién artistica, industrias culturales y legislacién). Sin embargo, los documen-
tos del Mercosur Cultural —concretamente, las Actas firmadas y el Protocolo de
Integracién Regional aprobado en Fortaleza en diciembre de 1996— priorizan
la accién sobre el 4mbito de la cultura de bienes situados, lo cual tradicional-
mente se ha constituido como e/ patrimonio: la arquitectura histérica, los mu-
seos y sus contenidos (las bellas artes).

Esta conceptualizacién patrimonial presenta una historia con sus versio-
nes en los pafses integrantes del Mercosur, si entendemos que el patrimonio
cultural ha sido una de las primeras y mds destacadas 4reas de trabajo de la
politica cultural de los Estados liberales de principio de siglo. En ese entonces,
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en todos los pafses del Mercosur, se consideraba que las naciones —para alcanzar
un grado importante de desarrollo— debfan encarar desde el Estado no sélo un
proceso masivo de educacién y obras publicas, sino también rescatar todo aquel
patrimonio histérico y cultural que identificarfa a sus habitantes como inte-
grantes de una comunidad nacional sentida como propia.

En tal sentido, la creacién y puesta en funcionamiento de ciertas institu-
ciones paradigmdticas como las Bibliotecas, Museos y Archivos Nacionales se
constituyen en principales lineas de accién estatal. De la misma manera, la
sociedad civil comenzard a generar un campo intelectual donde la prevalencia
de historiadores y hombres de letras vendrd a constituir la punta de lanza de
una estrategia tendiente a avanzar y recuperar un espacio identitario que se
considera tan importante de ser trabajado como el espacio territorial tendiente
a ser colonizado y explotado. La avalancha de historiadores sobre los recientes
pasados nacionales y de los escritores sobre la propia idiosincrasia cultural na-
cional se plasmardn, por ejemplo, en las primeras historias culturales que fue-
ron apareciendo.

La década del treinta serd importante para los paises del Mercosur, por el
surgimiento de nuevas instancias de proteccién de su patrimonio cultural. En
la Constitucién brasilefia de 1934, en el articulo 10, ftem III, se establece que:
“Compete concurrentemente a la Unién y a los Estados: III- proteger las belle-
zas naturales y los monumentos de valor histdrico o artistico, pudiendo impe-
dir la evasién de obras de arte”. En la Carta del Estado Novo (1937), la preser-
vacién del patrimonio cultural y de la naturaleza estard regulada por el art.
134, que dispone: “Los monumentos histéricos, artisticos y naturales, asf como
los paisajes o los locales particularmente dotados por la naturaleza, gozan de la
proteccién y de los cuidados especiales de la Nacién, de los Estados y de los
Municipios. Los atentados contra ellos cometidos serdn equiparados a los co-
metidos contra el patrimonio nacional”.

En diciembre de ese afio, se convierte al Instituto Cairu (encargado de
preparar una Enciclopedia Brasilefia) en el Instituto Nacional del Libro del
Brasil, cuyas funciones serfan mucho mds amplias que las del anterior: no sélo
se encargarfa de hacer la Enciclopedia y el diccionario de lengua nacional, sino
también de organizar un sistema de bibliotecas publicas, promover el lanza-
miento de obras reconocidas, publicar la bibliograffa nacional, realizar ferias
del libro nacional y otorgar premios. Por ese entonces se crea también, de acuerdo
con la Ley 378, el Servicio del Patrimonio Artistico Histérico Nacional
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(SPHAN), que ser4 el antecedente més remoto de la Fundacién Nacional Pro
Memoria y la entidad oficial mds antigua en América Latina de preservacién de
los bienes culturales. Este Servicio debfa contar con la cooperacién de los mu-
seos Histérico Nacional, Nacional de Bellas Artes y otros museos histéricos o
artisticos a crearse. La idea del autor del proyecto, Mdrio de Andrade, era cons-
truir lo que él denominaba “documento de identidad de la nacién brasilefia”,
abrasilerar a los brasilesios. Luego del golpe del 37, el Decreto-Ley 25/37 reco-
gerd esta idea de conservar y preservar el patrimonio como representacién de
una identidad nacional.

Con pocos dfas de diferencia, en noviembre de 1937, se crea en Argentina
la Superintendencia de Museos y Lugares Histéricos, que al afio siguiente cam-
biard su denominacién por la de Comisién Nacional, la cual elaborard la ley de
creacién de este nuevo organismo (antes habilitado por decreto), sancionada en
1940 con el N°o 12665, y atin vigente. Entre sus atribuciones figuran la custo-
dia, conservacién, refaccién y restauracién de los muebles histéricos e histérico-
artisticos, de los lugares, monumentos e inmuebles histéricos del dominio de
la Nacién. Por los mismos afios, los paises del Mercosur tuvieron participacién
a nivel internacional en diferentes congresos y reuniones intergubernamentales,
auspiciados por la Organizacién Panamericana, que culminaron, en el terreno
del patrimonio cultural, con los Tratados sobre Proteccidn de Muebles de Valor
Histdrico y de Proteccidn de Instituciones Artisticas y Cientificas y Monumentos
Histéricos, en 1935.

En la década del cuarenta, los paises que integrardn el Mercossur partici-
paron, junto con otros 47 pafses del mundo, de la creacién de la Unesco (no-
viembre de 1945) y del CIC (Consejo Interamericano Cultural) de la OEA,
que entre sus objetivos cuenta con el de “cooperar a la proteccién, conservacién
y aumento del patrimonio cultural del continente” (noviembre de 1948).

En Brasil, la década es prolifica en materia normativa con referencia a la
proteccién del patrimonio: mediante el Decreto-ley 2809 del 23 de noviem-
bre de 1940, se establecen disposiciones que avanzan sobre la patrimonializacién
de determinados bienes: la aceptacién y aplicacién de donaciones particulares;
el Decreto-ley 2848/40, que contiene el Cédigo Penal, en su articulo 165
tipificard como crimen el atentado contra el patrimonio cultural: “Art. 165
Destruir, inutilizar o deteriorar cosa tomada por la autoridad competente en
virtud de valor artistico, arqueolégico o histérico. Pena-detencién, de seis me-
ses a dos afios y multa’; el Decreto-ley 3365 de junio de 1941 establece que
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dentro de las finalidades que autorizan la expropiacién, estd la de la preserva-
cién y conservacién del patrimonio cultural (en sus incisos k y 1); el Decreto-
ley 3866, de noviembre de 1941, establece la facultad de cancelar el tombamento
(registro, inventario) por parte del Presidente de la Reptiblica (dicha norma a
su vez fue alterada por la Ley 8029 del 12 de abril de 1990). En 1946 se
promulga una nueva Constitucién; en el Art. 175 se establece que: “Las obras,
monumentos y documentos de valor histérico y artistico, as{ como los monu-
mentos naturales, los paisajes y los locales dotados de particular belleza, que-
dan bajo la proteccién del Poder Piblico”.

Por su parte, la década se inaugura en Argentina con la sancién de la
mencionada Ley 12665, que es reglamentada en 1941 por un amplio decreto
en el que se establecen las funciones y atribuciones de la Comisién Nacional, se
crea el Registro de bienes histéricos, se dispone la supervisién de las refacciones
de los lugares protegidos, la tarea de difusién y extensién en la materia y la
determinacién del régimen juridico de los bienes privados que sean materia de
proteccién. La Constitucién Argentina de 1949, que modifica la original de
1853 (y sus reformas, de 1860, 1866 y 1898), considera a la cultura como
uno de los fines fundamentales a cargo del Estado y, expresamente, en el Capi-
tulo III, 37, IV, pardgrafo 7°, destacard que: “Las riquezas artisticas e histéricas,
as{ como el paisaje natural cualquiera que sea su propietario, forman parte del
patrimonio cultural de la Nacién y estardn bajo la tutela del Estado, que puede
decretar las expropiaciones necesarias para su defensa y prohibir la exportacién
de los tesoros artisticos. El Estado organizard un registro de la riqueza artistica
e histdrica que asegure su custodia y atienda a su conservacién”. Sin embargo,
en 1956, el gobierno militar restablecerd la Constitucién de 1853, que exclufa
toda consideracién respecto de la cultura.

En la década del 50, hay una continuacién de acciones de proteccién del
patrimonio cultural mediante las instituciones creadas en la década anterior.
En Brasil, en 1953 se crea el Ministerio de Educacién y Cultura, como érgano
del Poder Ejecutivo con atribuciones propias del Poder Puiblico Federal en rela-
cién con la proteccién del patrimonio histérico, arqueolégico, cientifico, cul-
tural y artistico; ademds de las especificas en materia de ensefianza y difusién
de las letras y las artes. En 1957 se crea en Argentina el Instituto Nacional de
Cine, que si bien no tiene como misién primaria la preservacién del ya cuantio-
so material cinematogréfico nacional, contribuird de una manera indirecta,
mediante su accionar, a su reconocimiento y puesta en valor.
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Ya en la década de los 6O, observamos la creacién de nuevas instituciones
gubernamentales que tienen como funcién la proteccién del patrimonio cultu-
ral; asf, por ejemplo, en Brasil se crean dos importantes organismos en noviem-
bre de 1966: el Instituto Nacional de Cinematograffa y el Consejo Federal de
Cultura. Este dltimo es bastante importante en cuanto al tema de la protec-
cién del patrimonio, por varios motivos: es un organismo colegiado con fun-
cién no sélo consultiva, sino también normativa y orientadora de la politica
cultural nacional a ser aplicada por el Ministerio de Educacién y Cultura; se
establece una Cdmara de Patrimonio Histérico y Artistico Nacional como un
drea de trabajo especifica, ademds de otras (de Artes, de Ciencias Humanas y de
Letras); entre sus funciones se cuenta la de la cooperacién para la defensa del
patrimonio histdrico y artistico, y ello en articulacién con los érganos federales,
estaduales y municipales, con universidades, escuelas e instituciones cultura-
les; y por dltimo, la promocién de importantes dictdmenes en relacién con el
patrimonio histérico nacional, como por ejemplo respecto de la naturaleza ju-
ridica de los cuantiosos bienes eclesidsticos y templos religiosos del pafs.

En 1967 se redacta una nueva Constitucién, en la que se consagra que:
“...Art. 172 —El amparo a la cultura es deber del Estado. Pardgrafo tinico—
Quedan bajo proteccién especial del Poder Publico los documentos, las obras y
los locales de valor histérico o artistico, los monumentos y paisajes naturales
notables, as{ como los yacimientos arqueoldgicos”.

En 1969 se crea, también en Brasil, Embrafilme (Empresa Brasilera de
Filmes SA), como sociedad de economfa mixta, con personalidad juridica de
derecho privado, con un estatuto propio y, aunque funcionando bajo la juris-
diccién del Ministerio de Educacién y Cultura, regida por una Asamblea Ge-
neral de Accionistas. Entre otras actividades, se le atribuird el desarrollo de la
cultura cinematogrdfica mediante la investigacién, prospeccién, recuperaciéon
y conservacién de filmes, entre otras acciones. En esta década comienza a desa-
rrollarse la problemdtica de la proteccién de los conjuntos histéricos urbanos:
en marzo de 1966, mediante un Decreto-Ley, se designard Monumento Na-
cional a la localidad de Paraty. Asimismo, toda una bateria de textos legales va
dibujando una red de proteccién: la Ley Federal 3924, de 1961, que dispone
sobre los sitios arqueolégicos y prehistéricos del pafs; la Ley 4717, de junio de
1965, que regula la accién popular contra actos lesivos al patrimonio de enti-
dades publicas; la Ley 4771, de septiembre de 1965, que instituye el nuevo
Cédigo Forestal con vistas a la proteccién de los recursos forestales; la Ley 4845,
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de noviembre de 1965, que prohibe la salida del pafs de obras de arte y oficios
producidos en el pais hasta el fin del periodo mondrquico; la Ley 5471, de
junio de 1968 (reglamentada por el Decreto 65.347, de octubre de 1969),
que dispone sobre la exportacién de libros antiguos y prohibicién de exporta-
cién de bibliotecas y acervos documentales sobre Brasil entre los siglos XVI y
XIX.

En Uruguay, la proteccién del patrimonio cultural se jerarquiza a nivel
constitucional al considerarse, en la Constitucién de 1966 (y Enmienda de
1967), que el patrimonio artistico e histérico uruguayo, sea pablico o privado,
es sometido a la salvaguarda del Estado. La norma constitucional uruguaya
patrimonializa exclusivamente bienes tangibles, y establece que la legislacién
normatizard su defensa:

“Art. 34. Toda la riqueza artistica o histérica del pafs, sea quien fuere su
duefio, constituye el tesoro cultural de la Nacién; estard bajo la salvaguarda del
Estado, y la Ley establecerd lo que estime oportuno para su defensa.”

En la década del 70 podemos destacar el inicio formal y oficial de la pro-
teccién del patrimonio cultural en el Uruguay, ya que en octubre de 1971 se
sanciona -en cumplimiento del mandato constitucional que hemos visto- la
Ley 14040, de patrimonio histérico, artistico y cultural de la Nacién. Median-
te ella se dispone la creacién de una Comisién del Patrimonio Histérico, Artis-
tico y Cultural, con dependencia en el Ministerio de Educacién y Cultura y
con amplias atribuciones en todo lo referente a la proteccién del patrimonio,
su promocién, inventario, restauracién, autorizacién de salidas temporales de
bienes culturales nacionales, etc.

En Brasil, lider en la regién en lo referido a las politicas de proteccién del
patrimonio, se producen importantes y profundos cambios organizacionales y
normativos en la materia. Asf, en julio de 1970, se transforma a la Direccién de
Patrimonio Histérico y Artistico Nacional (DPHAN), heredera del Servicio, en
Instituto (IPHAN); sus cuatro distritos (Recife, Salvador, Belo Horizonte y
San Pablo) se convierten en Direcciones Regionales, sumdndose Belém, Sao
Luiz, Rio de Janeiro, Brasilia y Porto Alegre, y también algunos museos y casas
histéricas. El IPHAN se constituye con autonomfa tanto administrativa cuan-
to financiera y, lo que es mds importante, inicia una agresiva politica de protec-
cién de los bienes patrimoniales culturales, incluyendo la preservacién de los
conjuntos y ciudades histéricas y el acervo paisajistico del Brasil. No obstante,
en la proteccién del patrimonio cultural no sélo se cuenta con este organismo
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sino con otros dos verdaderamente fundamentales a la hora de formular una
politica moderna de proteccién patrimonial: el Programa de Ciudades Histéri-
cas y el Centro Nacional de Referencia Cultural. Ambas instancias guberna-
mentales marcan un profundo cambio en las politicas piblicas de gerenciamiento
de bienes culturales por dos motivos fundamentales:

a- Se comienza a trabajar integradamente: con otros organismos fuera de la
6rbita de cultura, lo que recién a fines de los afios ochenta y principios de los
noventa se denominarfa trabajo en red. Asi, por ejemplo, el Programa de Ciu-
dades Histéricas entendfa que la intervencién en los nicleos histéricos sélo
podia ser eficaz si las politicas publicas tomaban al niicleo como un todo; esto
es, en relacién con el planeamiento urbano general, la legislacién y reglamenta-
cién en el uso del suelo, la promocién de fuentes de trabajo, servicios para la
poblacién, el turismo, etc.

b- Se amplia la nocidn de bienes culturales: dicha ampliacién viene de la
mano de la anterior mecdnica de trabajo. Los bienes patrimoniales dejan de ser
s6lo los bienes tangibles: también serdn los intangibles y los relacionados con
todas aquellas manifestaciones del hacer del hombre brasileio.

Hacia el final de la década del 70, el IPHAN se transforma en Secretarfa
del Patrimonio Histérico y Artistico Nacional, en jurisdiccién del Ministerio
de Educacién y Cultura (las otras Secretarfas del Ministerio eran las de Cultu-
ra, la de Educacién y la de Deportes). Sin embargo, el cambio m4s importante
se refiere a que se autoriza la formacién (por la Ley 6757, de 1979) de la
Fundacién Nacional Pro Memoria (y por el Decreto 84.396, de enero de 1980,
se aprueba su Estatuto), con personalidad juridica de derecho privado, con un
sistema de captacién de recursos publicos y privados, y con un patrimonio
propio constituido por los bienes de la IPHAN. Pro Memoria proporciona los
medios, los recursos, las acciones directas de proteccién, mientras que la Secre-
tarfa es el érgano superior y normativo, el que marca las lineas politicas direc-
trices en la materia. También en los setenta se consolida Embrafilm y se crea,
en 1975, la Funarte (Fundacién Nacional de Arte), que ademds de tener a su
cargo las dreas de teatro, musica y pléstica, se encarga, desde el 4rea de folclore,
de motorizar la Campafia de Defensa del Folclore Brasilefio.

Asimismo, a partir de la Ley 6513, de diciembre de 1977, se dispone la
creacién de 4reas especiales, de locales de interés turistico y de inventarios, con
finalidades turisticas, de los bienes de valor cultural y natural; inventarios a
cargo de la Empresa Brasileira de Turismo (Embratur). El objetivo era dinamizar
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el turismo y proteger los recursos naturales, con vistas al equilibrio ecolégico y
la preservacién del patrimonio cultural.

Por otra parte, la Ley 6292, de diciembre de 1975, instituye, en el 4mbi-
to federal, la homologacién del tombamento (inventario) por el Ministerio de
Cultura, limitando la competencia del IPHAN al respecto. El tombamento es
realizado por el Instituto, en cardcter provisorio, pero la homologacién defini-
tiva corre por cuenta del Ministerio.

Mientras tanto, en Argentina se crea, en octubre de 1973, la Secretarfa de
Estado de Cultura en la jurisdiccién del Ministerio de Cultura y Educacién,
integrado también por las Secretarfas de Educacién y de Ciencia y Tecnologfa;
entre sus competencias se inscribe la de la tutela del patrimonio cultural de la
Nacién y la custodia, conservacién y registro de las riquezas artisticas, arqueo-
légicas e histéricas de la Nacién. La politica de proteccién del patrimonio cul-
tural se realizaba a través de un organismo centralizado: el Instituto Nacional
de Antropologfa, dependiente de la Direccién Nacional de Investigaciones
Culturales, y otros descentralizados (los llamados Complejos: el Complejo del
Museo Histérico Nacional, el de Artes y Ciencias, la Comisién Nacional de
Museos y de Monumentos y Lugares Histéricos, y el Instituto Nacional
Sanmartiniano).

En Paraguay, se destaca la Enmienda del afio 1977 de la Constitucién de
1967, por la cual no sélo se introduce la idea de la proteccién por parte del
Estado del patrimonio cultural constituido por bienes tangibles, sino que se
incluye la proteccién, promocién y perfeccionamiento de un bien intangible,
como lo es la lengua guarani, elemento constitutivo del nsicleo duro de la iden-
tidad nacional. La normativa constitucional dir4:

“Art. 92. El Estado fomentard la Cultura en todas sus manifestaciones.
Protegerd la lengua guaran{ y promoverd su ensefianza, evolucién y perfeccio-
namiento. Velard por la conservacién de los documentos, las obras, los objetos
y monumentos de valor histérico, arqueolégico y artistico que se encuentran en
el pafs y arbitrard los medios para que sirvan a los fines de la educacién.”

En los afios 80, el Congreso Nacional paraguayo aprueba la Ley 946, de
Proteccién de Bienes Culturales (octubre de 1982), que dispondrd la creacién
de una Direccién de Bienes Culturales bajo la dependencia del Ministerio de
Educacién y Culto, teniendo por objeto la proteccién, recuperacién y restaura-
cién de los bienes culturales de la Nacién; se consideran bienes culturales a los
de la época precolonial, colonial, a los del perfodo de la Independencia y espe-
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cialmente a los perfodos del Dr. Francia, Antonio Lépez y Francisco Solano
Lépez. La Ley establece la creacién de un Consejo de Bienes Culturales, que
asesora a la Direccién, integrado por representantes de la Universidad Nacional
de Asuncién, la Universidad Catélica, la Direccién General de Archivos, Bi-
bliotecas y Museos, el Departamento de Ensefianza Superior y Difusién Cul-
tural del Ministerio de Educacién y Culto, la Academia de Historia y la Acade-
mia de la Lengua y Cultura Guarani.

En 1981, se unifican en Brasil las Secretarfas de Patrimonio Histérico y
Artistico Nacional y la de Asuntos Culturales en la Secretarfa de Cultura, que
estard bajo jurisdiccién del MEC. La Subsecretarfa del Patrimonio Histérico y
Artistico Nacional contard con las Direcciones de Tombamento y Conservacién
y también con Direcciones Regionales. La Fundacién Nacional Pro Memoria
queda bajo la supervisién de la SEC y se le transfieren la Biblioteca Nacional, el
Museo Histérico Nacional, el Museo Imperial, el Museo Nacional de Bellas
Artes, el Museo Villalobos y el Instituto Nacional del Libro. La Ley 7347, de
junio de 1985, posibilita la accién civil pdblica para actuar en la defensa del
patrimonio cultural, medio ambiente y del consumidor, contra los dafios a
ellos causados, sin perjuicio de la accién popular. En 1986 se pone en funcio-
namiento el Ministerio de Cultura, creado el afio anterior; la SPHAN vuelve a
ser Secretarfa. Sin embargo, lo novedoso en la nueva organizacién remite a la
moderna y clarificada conceptualizacién de las finalidades propias de la Secre-
tarfa a cargo de la proteccién del patrimonio cultural. Citamos textualmente la
parte pertinente del decreto respectivo (N° 92489, de marzo de 1986), y su-
brayamos los aspectos mds destacados:

La SPHAN tiene la finalidad de “promover y preservar la herencia cultu-
ral del pafs, considerando sus raices regionales, las relaciones con el ecosistema
y los efectos de la estratificacién social; estimular la creatividad, teniendo en
cuenta la pluralidad cultural y la accién contestataria; inventariar, clasificar,
‘tombar’, conservar y restaurar monumentos, obras, documentos y demds bie-
nes de valor histérico, artistico y arqueoldgico existentes en el pais; ‘tombar’ y
proteger el acervo paisajistico del pafs, y fiscalizar el comercio de obras de arte”.

En los fundamentos de esta nueva visién de las finalidades propias de la
proteccién del patrimonio, no sélo aparece la idea de que el patrimonio cultu-
ral estd intimamente ligado al natural, sino que la accién preservacionista se
liga fundamentalmente a dos conceptos: a) a la creatividad y b) que esta creati-
vidad no se vincula tan sélo con la asuncién acritica y acumulativa de la herencia
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cultural sino también con los procesos de ruptura respecto de ella.

En 1988 se promulga en Brasil una nueva Constitucién. La misma, a
diferencia de las anteriores, es minuciosa en relacién con lo que se entiende por
patrimonio cultural, y presenta varias reconsideraciones: los bienes culturales
son conceptualizados en términos de productos tangibles e intangibles de la
cultura colectiva (no sélo como producto histérico o artistico individual), se
prevén mecanismos de cumplimiento de las normas previstas, se establecen
tombamentos especificos y se habilita al legislador una competencia para esta-
blecer incentivos e institutos relativos al drea. También contiene un avanzado
capitulo sobre medio ambiente.

La Seccién De la Cultura se compone de los art. 215 y 216:

“Art. 215. El Estado garantiza a todos el pleno ejercicio de los derechos
culturales y el acceso a las fuentes de la cultura nacional, y apoyard e incentivard
a la valorizacién y a la difusién de las manifestaciones culturales.

Pardgrafo 1°- El Estado protegerd las manifestaciones de las culturas po-
pulares, indigenas y afrobrasilefias, y de las de otros grupos participantes del
proceso civilizatorio nacional.

Pardgrafo 20- La ley dispondrd sobre la fijacién de las fechas conmemora-
tivas de alta significacién para los diferentes segmentos étnicos nacionales.

Art. 216 . Constituyen patrimonio cultural brasilefio los bienes de natu-
raleza material e inmaterial, tomados individualmente o en conjunto, portado-
res de referencia a la identidad, a la accién, a la memoria de los diferentes
grupos formadores de la sociedad brasilefia, en los cuales se incluyen:

I - las formas de expresién;

IT - los modos de crear, hacer y vivir;

III - las creaciones cientificas, artisticas y tecnoldgicas;

IV - las obras, objetos, documentos, edificaciones y demds espacios desti-
nados a las manifestaciones artistico culturales;

V - los conjuntos urbanos y sitios de valor histérico, paisajistico, artistico,
arqueoldgico, paleontolégico, ecoldgico y cientifico.

Pardgrafo 1°- El Poder Publico, con la colaboracién de la comunidad,
promoverd y protegerd el patrimonio cultural brasilefio, por medio de inventarios,
registros, vigilancia, tombamento y desapropiacién, y de otras formas de
‘acautelamiento’ y preservacién.

Pardgrafo 2°- Cabe a la administracién publica, de acuerdo con la ley, la
gestién de la documentacién gubernamental y las providencias para franquear
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su consulta a cuantos de ella necesiten.

Pardgrafo 3°- La ley establecerd incentivos para la produccién y el conoci-
miento de bienes y valores culturales.

Pardgrafo 4°- Los dafios y amenazas al patrimonio cultural serdn punidos,
de acuerdo con la ley.

Pardgrafo 5°- Quedan tombados todos los documentos y los sitios detentores de
reminiscencias histéricas de los antiguos quilombos.”

A principios de los a7ios 90, una reforma administrativa federal se encar-
gard de crear y reglamentar el Instituto Brasileiro de Patrimonio Cultural (IBPC,
en sustitucién de la SPHAN) y el Instituto Brasileiro de Arte y Cultura (IBAC),
y suprimir la Fundacién Pro Memoria (Leyes 8029/90, Medida Provisoria
206/90 y Decretos 99492/90, 99601/90 y 99602/90). Sin embargo, la Me-
dida Provisoria 610 del 8 de septiembre de 1994, restablece las denominacio-
nes Instituto del Patrimonio Histérico y Artistico Nacional (IPHAN) al IBPC
y Fundacién Nacional de las Artes (Funarte) para el IBAC.

Asimismo, serd la sociedad civil brasilefia la que, mediante una fuerte
motivacién comunitaria y académica, producird en los afios noventa importan-
tes contribuciones a la conceptualizacién y formulacién de acciones concretas
en defensa de su patrimonio. En este sentido, serdn relevantes determinadas
convocatorias cientificas y de expertos (por ejemplo, el Congreso Internacional
sobre Patrimonio Histérico y Ciudadanfa, organizado por la Secretarfa de Cul-
tura de la ciudad de Sao Paulo en 1991 o el IV Congresso Brasileiro de Histéria
da Arte, organizado por el Instituto de Artes de la Universidade Federal de Rio

1. Véase los Anales del Congreso: O direito i memdria: Patriménio bistdrico e cidadania. Sao
Paulo (cidade). Secretaria Municipal de Cultura. Departamento de Patrimdnio Histérico. S3o
Paulo: DPH/SMC, 1992. Especialmente los trabajos de Maria Clementina Pereira Cunha:
“Patriménio histdrico e cidadania: uma discussio necessdria”, pp. 9-11; Olga Brites da Silva:
“Memoria, preservagio e tradi¢bes populares”, pp. 17-20; Cdssia Magaldi: “O publico e o
privado; propiedade e interesse cultural”, pp. 21-24; Déa Ribeiro Fenelon: “Politicas culturais
e patriménio histérico”, pp. 29-33; Ulpiano Toledo Bezerra de Meneses: “O patriménio cultural
entre o publico e o privado”, pp. 189-195; Raquel Rolnik, Hugo Sagawa y Leila R. Diégoli:
“Preservagao e modernidade”, pp. 197-210; y Carlos Lemos et al.: “Os (des)caminhos da
preservagao”, pp. 211-226.
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Grande do Sul también en 1991?; el Brazilian German Workshop, organizado
en Belo Horizonte en 1992, o los Seminarios Nacionales de Abracor, tanto el
Ne 5, realizado en Rio de Janeiro, en 1990,% como el N° 6, también en Rio, en

1992 y el Ne 7, realizado en Petrdpolis, en 1994°); las revistas tematizadas;’

2. Véase los Anales: Anais: Modernidade. Porto Alegre, Instituto de Artes/UFRGS, 1991
(especialmente el trabajo de M4rio Barata: “Linguagems da modernidade no tratamento da
continuidade documental: caso SPHN, Brasil, de 19362 1966”, pp. 106-110).

3. Brazilian German Workshop, 1992, Belo Horizonte. Concepts and problems of the conservation
of historical monuments. Geesthacht: GKSS Forschungszentrum Geesthacht Gmbh, 1994.
4. Véase Anais, Abracor, UFR], 1990; especialmente el trabajo de Joaquim Manuel Ferreira de
Andrade: “O projeto de preservagio e conservagio do acervo fotografico da Biblioteca Nacional”,
pp. 68-70.

5. Véase: Anais: Metodologias de preservagio de bens culturais. Rio de Janeiro, Abracor, 1992;
especialmente el trabajo de Ozana Hannesch: “A conservagio de bems culturais méveis”, pp.
136-154.

6. Véase: Anais: Panorama atual da conservagio na América Latina. Rio de Janeiro, Abracor,
1994. Especialmente los trabajos de Thereza Araujo: “Politica de preservagdo: relato de
experiéncia’, pp. 7-10; Agnes Grafin Ballestrem: “Lecture on conservation management”, pp.
14-18; Kathleen Dardes: “Recent developments in preventive conservation in the United
States”, pp. 46-50; Maria Helena Pires Martins: “Conservagao preventiva y politica cultural
nos museus da Universidade de S3o Paulo”, pp. 107-110; RosAngela Reis y Marina Regina Reis
Ramos: “Sobrevivéncia da empresa privada especializada na drea de preservagio cultural”, pp.
184-190;y, por tiltimo, el de Maria Celina S. M. Silva: “Panorama da conservagio em institugdes
voltadas & preservagdo de acervo”, pp. 262-264.

7. Por ejemplo:

- la revista Projeto. Véase los articulos de Vera Maria Becker: “Reciclagem, uma alternativa
de preservagio”, pp. 30-32, y de Paulo Ormindo de Azevedo: “Salvador: a dificil reapropriagio
do patrimdnio edificado”, pp. 40-42; en el N© 160, jan./fev. 1993 (de este dltimo autor puede
consultarse: “Por um inventdrio do patriménio cultural brasileiro”, en la Revista do Patriménio
Histdrico e Artistico Nacional, N° 22, pp. 82-85, 1987); de Ceca de Guimaraens: “Tombar,
quae sera: a boa tradi¢o de preservar e construir”, pp. 73-74, en el No 173, 1994; y la
entrevista a Ruth Verde Zoin: “Enclave turfstico. Quem tem dinheiro vai ao Pelourinho”, pp.
77-78, en el N° 180, nov. 1994.

- la Revista da Biblioteca Mario de Andrade. Véase articulos de Edgar de Assis Carvalho:
“Sao Paulo: imagindrio e preservacio”, en v. 50, pp. 94-98, jan./dez. 1992; Luiz Antonio Cruz
Souza: “A importancia da preservagio preventiva’, pp. 87-93; y el de Maria Fernanda C.
Coclho: “Preservagdo da sétima arte”, pp. 145-154, env. 52, jan./dez. 1994;

- los “Cadernos do Patrimonio Cultural”. Véase articulos: “Patriménio Cultural:
estratégias de atuagio”, pp. 15-43, N° 1, jan 1991; el de Selma Maria Tavares: “A preservagio
da paisagem urbana e os vinculos do passado”, pp. 51-56; y el de Hélio Vianna: “Arqueologia
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algunas publicaciones® y nidcleos universitarios especializados’.

En Argentina, se producen en los a7ios 80 dos cambios organizativos im-
portantes en relacién con la politica de preservacién del patrimonio. En di-
ciembre de 1981 se modifica la estructura orgdnico-funcional de la Secretarfa
de Cultura y su ubicacién (del Ministerio de Educacién pasard al 4rea de Pre-
sidencia). De las tres subsecretarfas, la de Accién Cultural contard con tres
Direcciones Generales, una de las cuales estard directamente vinculada con el
tema del patrimonio: nos referimos a la DG de Investigacién y Preservacién
Cultural. La Comisién Nacional de Museos y de Monumentos y Lugares His-
téricos, que se ocupa de manera sustantiva del tema del patrimonio, sigue en la
jurisdiccién de la Secretarfa de Cultura, al igual que los otros organismos cen-
tralizados y descentralizados citados anteriormente.

En 1983, con la asuncién del gobierno democritico, se produce otra
importante modificacién en la estructura de la Secretarfa de Cultura, que de
Presidencia vuelve a pasar al Ministerio de Educacién y Justicia. Se establece
una sola Subsecretarfa (de Cultura) y seis Direcciones Nacionales, de las cuales
tres son especificamente pertinentes para el tema que estamos tratando: las
Direcciones de Antropologfa y Folklore (con el Instituto Nacional de Antropo-
logfa y el Mercado Nacional de Artesanfas Tradicionales), la Direccién Nacio-
nal de Museos y la Direccién Nacional del Libro (con la Biblioteca Nacional, la
Comisién Nacional Protectora de Bibliotecas Populares, el Museo Casa de Ri-
cardo Rojas y el Instituto y Biblioteca Juan Bautista Alberdi). La complejidad

e patrimdnio municipal: repensando fungbes e possibilidades”, pp. 57-64, ambos en v. 2, No
2, jan./jun. 1992;

- Arte Comunicagdo. Articulo de Marcelo de Brito Albuquerque Pontes Freitas: “A
preservagio de sftios histdricos no Brasil: a experiéncia do grupo pionero modernista no SPHAN,
1936-19677, pp. 246-260, v. 1, N°1, jan./jun. 1994;

- el Boletim” do Centro de Memdria UNICAMP. Articulo de Albert Labarre: “Razdes e
finalidades da conservagio”, v. 3, N© 5, pp. 25-35, jan./jun. 1991.
8. Entre ellas, las del Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional: Bens mdveis e
imduveis inscritos nos Livros do Tombo do IPHAN, Rio de Janeiro: IPHAN, 1994; o el Manual de
conservagio em arqueologia de campo, de Wanda M. Loredo, Rio de Janeiro: IBPC/Departamento
de Protegio, 1994.
9. Entre los que no se puede dejar de citar la activa Comissao de Patriménio Cultural (CPC) de
la Universidade de Sao Paulo, la cual edité importantes trabajos de rastreo bibliografico sobre
museos y museologfa en 1995, y sobre conservacién y restauracién de bienes culturales en

1996.
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en el accionar de la Direccién Nacional de Museos hace que a fines del afio
1988 se apruebe una estructura orgdnico funcional de la misma (Decreto 2007
del 30/12/88), donde ademds de establecerse todos los museos dependientes,
se determinan las misiones y funciones de la Direccién.

En esta década del 80, se destaca en Uruguay la creacién (mediante decre-
to municipal de julio de 1982) una Comisién Especial Permanente para la
proteccién de la Ciudad Vieja de Montevideo, integrada por delegados de la
Intendencia, del Ministerio de Educacién y Cultura de la Nacién, del Institu-
to de Historia de la Arquitectura de la Facultad de Arquitectura, de la Sociedad
de Arquitectos del Uruguay y del Banco Hipotecario, dejando abierta la parti-
cipacién a otras instituciones publicas y privadas y personas idéneas. La finali-
dad de esta comisién es mantener y valorar el cardcter testimonial de las cons-
trucciones y entornos urbanos y realizar la puesta en valor de la Ciudad Vieja.
En 1986, mediante la Ley 15819, se dispone la creacién de un Consejo Ejecu-
tivo de las Obras de Preservacién y Reconstruccién de la Antigua Colonia del
Sacramento, bajo dependencia de la Comisién del Patrimonio Histérico, Artis-
tico y Cultural del Ministerio de Educacién y Cultura de la Nacién.

En referencia con la gestién del Estado respecto del patrimonio cultural
en Argentina en los a7ios 90, surgen dos cambios importantes: en 1991, a
través del Decreto 1392/91, se aprueba una nueva estructura orgénica del
Ministerio de Cultura y Educacién y de la Subsecretarfa de Cultura de la Na-
cién; esta tltima contard con tres direcciones nacionales, una de las cuales es la
Direccién Nacional del Libro y del Patrimonio Cultural; dentro de ésta se
ubicé al Instituto Nacional de Antropologfa y Pensamiento Latinoamericano.
En diciembre de 1996, mediante otro decreto, se reorganiza la Secretarfa de
Cultura y serd la Direccién Nacional del Patrimonio Cultural la que tendrd a
su cargo la formulacién y ejecucién de la politica publica de referencia. Sin
embargo, lo que conviene destacar en términos de demandas de
patrimonializacién son los sucesivos proyectos de legislacién respecto del patri-
monio cultural nacional que fueron presentados en el Congreso, entre ellos: el
Régimen Legal de la Proteccién del Patrimonio Cultural y Natural de la Na-

0 1

cién;' el Régimen de Proteccién de Bienes Culturales;' el Régimen de Im-

10. Neder. TP (Trdmite Parlamentario) 26. Exp.1387. Dip/94.
11. Losada. TP 32. Exp. 1628. Dip./94.
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portacién y Exportacién de Bienes Culturales en el Mercosur;'? el Régimen de
Preservacién del Patrimonio Cultural y Natural;”® la Ley Federal de Cultura;"
el Régimen para la Defensa, Preservacién y Conservacién del Patrimonio Cul-
tural Subacudtico.” Pero cabe mencionar que, a diferencia de una nutrida agenda
de legislacién patrimonial aprobada en las provincias, todavia no se cuenta con
un marco normativo pertinente a nivel nacional.

Respecto de la proteccién del patrimonio cultural subacudtico, podemos
exponerla como misceldnea de un campo muy poco conocido y desarrollado en
nuestros pafses,'® a pesar de que cuenta con una preocupacién internacional
que data ya de hace treinta afios, a partir de una Recomendacién de la Unesco
aprobada en Nueva Delhi el 5 de diciembre de 1956. La Recomendacién tiene
aplicacién a todas las investigaciones ligadas al descubrimiento de objetos de
cardcter arqueoldgico, en tierra, o en el lecho o subsuelo de aguas interiores o
territoriales de un Estado miembro de las Naciones Unidas. Segin Prott y
O’Keefe, la indicacién “incluye algunos dispositivos detallados sobre el control
de excavaciones, participacién de extranjeros en los trabajos arqueolégicos, es-
tablecimiento de un registro general de los principales sitios, organizacién de
las colecciones, destino de los bienes descubiertos, derechos y deberes del exca-
vador, documentacién sobre las excavaciones y represién de las excavaciones
clandestinas. La Recomendacién, de acuerdo con la Constitucién y el Regla-
mento de la Unesco, obliga a los Estados miembros a colocarla en prictica y a
relatar a la organizacién los medios empleados para realizarla”.'” Dolores Elkin
comenta para nuestro pafs: “El patrimonio cultural subacudtico argentino estd
considerado uno de los de mayor riqueza en el mundo por la diversidad y
cantidad de bienes que contiene. Esto obedece a la gran extensién del litoral
marftimo, la intensa actividad naval histérica y las excelentes condiciones del
medio subacudtico para la conservacién de los vestigios [...] Hasta el momento

12. Losada. TP 32. Exp. 1629. Dip./94.

13. Bordén. DAE (Diario de Entrada, Senado) 7/94. Exp 72594.

14. Bordén. DAE (Senado) 44/94. Exp. 488.

15. Flores. TP 18/94. Exp.100. Dip/94.

16. Puede consultarse: Pearson, Colin: Conservation of marine archeological objects; London,
Butterworths, 1987 (Butterworths Series in Conservation and Museology).

17. Prott, Lyndel V. y O’Keefe, Patrick J.: “O direito e o patrimdnio subacudtico” en O Correio
da Unesco: 24, jan, 1988.
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no existfan en el pafs programas oficiales relacionados con la investigacién siste-
mdtica y la proteccién del patrimonio cultural subacudtico. Dada la riqueza
que poseen nuestras aguas en este aspecto, consideramos indispensable y prio-
ritario el desarrollo de proyectos de este tipo (existe uno asentado actualmente
en el Instituto Nacional de Antropologfa y Pensamiento Latinoamericano), lo
cual permitird también prevenir la depredacién y destruccién de tan valioso
patrimonio, hoy en dfa amenazado por el accionar de los ‘buscadores de teso-

> » 18
ros 'y CXC&V&dOI‘CS amateurs .

EN TIEMPOS DE MERCOSUR

La narracién que historiza la gestién institucional del patrimonio en los
paises que en la década del 90 han conformado el Mercosur se constituye en un
marco que explica, en parte, las limitaciones subyacentes en las politicas de la
cultura que surgen de los acuerdos regionales. Los dominios de accién seleccio-
nados y que aparecen en las Actas de las Reuniones del Mercosur Cultural se
inscriben en esta representacién formal de la cultura identificada a partir del
espacio que el Sector Cultural ocupa en las diversas administraciones publicas
y que tiene su correlato en la concepcién tradicional de las bellas artes y el
patrimonio histérico como su materia pertinente. Esta perspectiva se traduce
en politicas de preservacién y difusién apoyadas principalmente en los bienes y
las instituciones tradicionales (museos, sitios arqueolégicos, monumentos, ar-
tes pldsticas y literatura).

En otro lugar hemos discutido los conceptos operativos que aparecen en
las recomendaciones de las reuniones" del Mercosur Cultural y la necesidad de
reformular los fundamentos, concepciones, acciones concretas y medios con
que se plantean propuestas de politicas culturales conjuntas para la regidn. En
relacién con el patrimonio, éste aparece configurado de una manera tradicio-

18. Elkin, Dolores: “Primer Proyecto de arqueologfa subacudtica”, en el boletin Novedades de
Antropologia, N°18, Enero-marzo de 1996, Instituto Nacional de Antropologfa y Pensamiento
Latinoamericano, Secretarfa de Cultura de la Nacién. Buenos Aires.

19. Ver: Alvarez, Marcelo y Reyes, N. Patricio. La agenda de la gestién cultural en el
MERCOSUR?”, en Recondo, Gregorio (comp.): Mercosur. La dimension cultural de la integracion,
Ediciones Ciccus, Buenos Aires, 1997.

154



MARCELO ALVAREZ / N. PATRICIO REYES

nal, pensado a partir de una definicién esencialista y por tanto conservadora y
preservacionista de la cultura y la identidad nacional de cada uno de los pafses
signatarios. La accién de los Estados aparece como actividad de preservacién y
puesta en valor de bienes simbélicos del pasado® (asf se menciona, por ejem-
plo, asignar alta prioridad al Programa Misiones Jesuiticas, que incluso requiere
de la Unesco la Declaratoria de Patrimonio de la Humanidad). En el Protocolo
de Integracién Cultural se lee lo siguiente:

“Art. 3. Los Estados Partes promoverdn la relacién directa entre los archi-
vos histéricos, bibliotecas, museos y los organismos que tengan sobre su res-
ponsabilidad el patrimonio arquitecténico y los monumentos, con vistas a es-
tablecer acuerdos institucionales que contemplen, entre otros temas, la unifi-
cacién de los criterios relativos a la clasificacién, catalogacién y preservacién,
que conduzcan a la creacién de un registro del patrimonio histérico cultural de
la regién.

Art. 4. Los Estados Partes se esforzardn para institucionalizar el registro, la
conservacion y el fortalecimiento de las diferentes tradiciones consideradas como
manifestaciones relevantes del patrimonio cultural.”

Sin embargo, queda claro que el significado del patrimonio se construye a
partir de otras ideas como cultura, bien cultural, identidad, memoria y ciudada-
nia, todas producciones del imaginario colectivo que presuponen un proceso
selectivo de atribucién de valores (y que pueden rastrearse en cualquier inven-
tario de politica cultural latinoamericana).?' Las definiciones cldsicas de identi-
dad y patrimonio, especialmente en relacién con la Nacién, han hecho de la
accién del Estado sélo una actividad preservacionista respecto de un determi-
nado corpus de bienes inmune a toda influencia externa y a toda resignificacién.
Con este enfoque, el patrimonio no adquiere el cardcter dindmico de una cons-
truccién social, sino que es algo ontolégicamente inamovible que debe conser-
varse como legado de un pasado cristalizado.

Las nuevas definiciones de identidad la ven como un constructo abstracto
y multidimensional: nada es permanente y cerrado; la identidad se construye

20. Ver: Alvarez, Marcelo: “Bordes/Fronteras. Antropologfa y procesos de integracién regional”.
Ponencia presentada en el ZI] Congreso Chileno de Antropologia, Temuco, 1998.

21. Para una visién comparada y en profundidad de las politicas culturales latinoamericanas
consultar: Harvey, Edwin: Politicas culturales en Iberoamérica y el mundo, Tecnos, Madrid,
1990.
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con signos culturales con diferentes referentes témporo-espaciales que se opo-
nen y se fusionan o combinan de miltiples y contradictorias formas. Desde
este plano el patrimonio, considerado como accién para la institucionalizacién
de la memoria social, es méds un retrato del presente que testimonio del pasado:
es un registro de las acciones y posibilidades politicas de diversos grupos socia-
les, expresadas en la apropiacién de parte de la herencia cultural, de los bienes
que materializan y documentan su presencia en el desarrollo histérico de la
sociedad.” Dice Antonio Arantes: “el patrimonio no existe mds que cuando,
desde determinadas instancias, es activado; es decir, se promueve una determi-
nada versién de una determinada identidad, para lo cual se selecciona, se inter-
preta y se representa un repertorio de referentes ad hoc(...) Sin poder, podria-
mos decir, no hay activacién patrimonial y, por tanto, no hay patrimonio”.

El patrimonio sélo existe porque se protege algo que se nombra asf. De-
signacién y proteccién se constituyen a la par. Y si por un lado es complejo
determinar lo que constituye el patrimonio -lo que es o serd objeto de preserva-
cién-, por otro existe consenso de que, una vez identificado, estd fuera de dudas
su importancia para la construccién de la identidad y la memoria. Por tanto, y
siguiendo la idea de Arantes, podrfamos decir que lo que se preserva cambia de
lugar tanto en relacién con el imaginario como en relacién con las cosas. En
todo caso, si la decisién y los actores decisorios no son los mismos para siempre
ni lo son los objetos, lo dnico que se manifiesta como permanente en el patri-
monio es el acto de seleccionar.

Si en nuestro caso, la Argentina se define como pafs multiétnico y
multicultural desde su reforma constitucional de 1994 (art. 75, incs. 17, 19 y
22), serfa preciso incluir en su patrimonio —como a su turno en el de los dem4s
paises del Mercosur— la consideracién de los actores recurrentemente excluidos
de su historia, de las singularidades y de los silencios culturales. Este hecho,

22. Ver: Arantes, Antonio: La preservacién del patrimonio como préctica social”, en: Ceballos,
Rita (comp.): Antropologia y politicas culturales, Buenos Aires, 1989; Bayardo, Rubens:
“Consideraciones acerca de las politicas de la cultura en el Mercosur”, ponencia presentada en
la IT Reunidn de Antropologia del Mercosur, Piridpolis, 1997; Garcfa Canclini, Néstor: “Narrativas
sobre fronteras méviles entre Estados Unidos y América Latina”, conferencia presentada en la
11 Reunién de Antropologia del Mercosur, Piridpolis, 1997; Zukin, Sharon: “Postmodern Urban
Landscapes: Mapping Culture and Power”, en Lash, S. y Friedman, J. (Orgs.): Modernity and
Identity, Oxford & Cambridge-Blackwell, 1991.
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junto con la percepcién de que el patrimonio hoy estd mds referenciado en la
heterogeneidad multicultural que en identidades discretas, tiende a modificar
la actuacién preservacionista, pues revela que no existe sélo un patrimonio sino
patrimonios, cada uno de los cuales referenciados en minorfas especificas (gru-
pos étnicos, religiosos, movimientos sociales o locales).

Por tanto, nos parece pertinente concluir que una de las asignaturas pen-
dientes de las politicas culturales nacionales y regionales en construccién es la
de franquear los caminos de la patrimonializacién para la inclusién de bienes
representativos tangibles e intangibles de cultura de los diversos conjuntos so-
ciales de cada uno de los paises involucrados, con el objeto de asegurar su
reapropiacién y uso democriticos.
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LA PROTECCION DEL PATRIMONIO ARQUEOLOGICO
EN ARGENTINA: DIFICULTADES Y DESAFIOS

INTRODUCCION

A casi nueve décadas de la sancién de la primera ley nacional de protec-
cién del patrimonio arqueoldgico en la Argentina, no ha sido posible atin hallar
mecanismos efectivos para detener el incesante proceso de deterioro y destruc-
cién de los recursos arqueoldgicos. Las deficiencias legales, la inoperancia de los
organismos de contralor, la falta de conciencia comunitaria y la incapacidad de
los propios arquedlogos para reaccionar corporativamente a través de organis-
mos profesionales en defensa del patrimonio, han contribuido directa o indi-
rectamente a generar la actual situacién.

El patrimonio arqueoldgico estd constituido por todos los restos materiales
de culturas del pasado susceptibles de ser estudiadas con metodologfas arqueo-
légicas. El mismo comprende los sitios arqueolégicos que se encuentren en
superficie, bajo tierra o sumergidos en las aguas, as{ como los objetos cultura-
les asociados a ellos (¢f” Charter for the Protection and Management of Archaeological
Heritage, Icomos, 1990, art. 1).

* Abogada. Arquedloga. Mdster en Museum and Heritage Studies. Becaria de Fomec - UNCPBA
y Fundacién Antorchas, British Council y British Embassy. Lugar de trabajo: Institute of
Archaeology, University College London e Incuapa, Dpto. de Arqueologfa, Facultad de Cs.
Sociales de Olavarrfa, UNCPBA.
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La proteccién y el manejo del patrimonio arqueolégico deben articularse
sobre la base del reconocimiento de cuatro principios bésicos:

1- el cardcter de no renovables de los recursos arqueoldgicos;

2- su proteccién es una cuestién de interés para el publico en general y
para las comunidades aborigenes —en su caso— en particular;

3- debe ser regulada por ley;

4- dado que no todos los recursos arqueoldgicos existentes tienen la mis-
ma importancia, ni es posible protegerlos a todos de igual manera, es necesario
establecer criterios para evaluar su valor real o potencial (N. Stanley Price, pers.
com.; ver también Charter de Icomos, 1990 arts. 2, 3 y 5).

Este articulo tiene por objeto efectuar una breve descripcién de la norma-
tiva legal existente en materia de proteccién del patrimonio arqueolégico en el
pais y analizar los nuevos imperativos que debe asumir la administracién cultu-
ral. Ademds, dado que lamentablemente las soluciones legales integrales suelen
generarse a un ritmo mucho més lento que el requerido para frenar la destruc-
cién del patrimonio, se analiza la importancia de generar mecanismos alterna-
tivos de proteccién en el 4mbito provincial, y sobre todo comunal, poniendo
énfasis en la educacién y participacién comunitaria.

I. LEGISLACION APLICABLE AL PATRIMONIO ARQUEOLOGICO

La proteccién juridica del patrimonio arqueoldgico en la Argentina estd
contenida en una compleja red de normas nacionales, provinciales y municipa-
les.

A nivel nacional, la dnica ley especifica vigente es la N° 9080, sancionada
en 1913, reglamentada en 1921 y nunca efectivamente aplicada, entre otras
cuestiones porque el organismo de aplicacién creado por dicha ley —la Seccién
Yacimientos— nunca llegé a integrarse (ver Orquera 1994).

Frente a la inexistencia de amparo legal a nivel nacional, las provincias
comenzaron a dictar sus propias leyes de patrimonio, las cuales resultaron mids
efectivas en su aplicacién pese a estar en conflicto con la ley nacional vigente,
en relacién con la titularidad de los recursos arqueoldgicos. En efecto, mientras
la ley 9080 establece el dominio nacional sobre los yacimientos arqueoldgicos,
las provincias reafirman la propiedad provincial sobre los recursos arqueolégi-
cos que se encuentren en sus territorios (ver Escobar Bonoli 1989; Sempé de
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Goémez Llanes 1989; Berberian 1992; Endere 1996; 1998). Por otra parte,
frente a la necesidad de brindar proteccién efectiva a los sitios arqueoldgicos
locales, los municipios han comenzado a sancionar ordenanzas municipales
reconociendo la obligacién del gobierno municipal de velar por la preservacién
de los bienes culturales del partido, los cuales son reconocidos como propios e
inherentes a la identidad local.

Este conflicto entre normas quedé virtualmente resuelto a partir de la
sancién del articulo 41 de la nueva Constitucién Nacional, el cual establece
que “las autoridades proveerdn a la preservacién del patrimonio natural y cul-
tural”[...], especificando que “corresponde a la Nacién dictar las normas que
contengan los presupuestos minimos de proteccién, y a las provincias, las nece-
sarias para complementarlas, sin que aquellas alteren las jurisdicciones locales”.

Si bien esta disposicién pone fin a la disputa entre Nacién y provincias, la
situacién legal del patrimonio arqueolégico permanecerd invariable hasta tanto
no se sancionen las leyes que instrumenten la nueva normativa constitucional.

La falta de éxito de los numerosos proyectos de ley de patrimonio cultural
presentados en los tltimos afios en el Congreso de la Nacién, da cuenta de la
dificultad de consensuar criterios, sobre todo cuando se trata de contemplar en
una tnica ley todos los 4mbitos de la cultura, con problemdticas tan diferentes
y requerimientos tan especificos como variados.

Pero la mayor dificultad para implementar las normas nacionales radica
en que el nuevo texto constitucional sienta las bases para la organizacién de una
administracién cultural totalmente diferente a la existente, y sus disposiciones
nunca serdn realmente aplicables, a menos que se asuma la voluntad politica de
llevar una reforma integral del sistema existente.

En el mencionado art. 41 de la Constitucién Nacional estdn contenidos
los denominados derechos ambientales, entre los cuales se ha incluido el com-
promiso del Estado de “proveer a la preservacién del patrimonio natural y cul-
tural”. Esta inclusién no es casual, sino que obedece a una concepcién del
patrimonio como totalidad, surgida a partir de la Convencién del Patrimonio
Natural y Cultural de la Unesco de 1972. El mismo criterio ha sido receptado
en varias constituciones provinciales (eg. Catamarca, San Luis, Rio Negtro,
Tucumdn, Tierra del Fuego, Cérdoba, Buenos Aires, etc.) y en recientes pro-
yectos de ley de patrimonio (ver Endere 1998).

Esta nueva visién del patrimonio tiene diferencias sustanciales con los
criterios sustentados en muchas de las normas de proteccién vigentes en nuestro
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pafs. Y en tltima instancia, implica la imposibilidad de proteger el ambiente
natural sin considerar sus componentes culturales, o proteger los recursos ar-
queoldgicos independientemente del paisaje circundante. De este modo, den-
tro de la planificacién territorial y la proteccién del ambiente, tanto en 4mbi-
tos urbanos como rurales, debe necesariamente incluirse la proteccién de los
recursos culturales, y entre ellos los arqueoldgicos.

El Estado Nacional, a partir de la nueva norma constitucional, debe asu-
mir tres tipos de obligaciones. En primer lugar, la de dictar las leyes de protec-
cién de acuerdo con lo establecido en el art. 41 pdrrafo tercero, es decir que la
Nacién fijard los presupuestos minimos de proteccién a través de las denomi-
nadas “leyes marco” (Dalla Via 1994: p. 26) y las provincias las complementa-
rdn y aplicardn. De este modo se reconoce el cardcter concurrente de las facul-
tades de la Nacién y de las provincias en relacién con la proteccién del patri-
monio cultural, as{ como la jurisdiccién provincial sobre el mismo (Endere
1996; 1998).

La segunda obligacién consiste en organizar una administracién cultural
que ponga en practica las politicas surgidas a partir de la nueva legislacién y
que acttie en coordinacién con organismos provinciales y municipales, quienes
a su vez deberdn efectuar las reformas necesarias, desde el punto legal y admi-
nistrativo, para adecuarse a los nuevos requerimientos.

Finalmente, es necesario contar con una justicia capaz de brindar una
proteccién efectiva a los recursos arqueoldgicos afectados. La accién de amparo
para derechos de incidencia colectivos, establecidos en el art. 43 de la nueva
Constitucién Nacional, abre una via répida de proteccién legal para casos no
contemplados en leyes especificas. Sin embargo, para que esta accién sea real-
mente efectiva, dada la complejidad y especificidad técnica que presenta la
preservacién de los recursos arqueolégicos, es imprescindible ademds que los
responsables de impartir justicia lo hagan contando con la informacién y cono-
cimientos necesarios.

En la dltima década, se han reformado varias constituciones provinciales,
algunas de las cuales han incorporado disposiciones relativas a su patrimonio
cultural y natural, tales como La Rioja (1986), Salta (1986), Catamarca (1988),
San Luis (1987), Rio Negro (1988), Tucumdn (1990), San Juan (1986),
Jujuy (1986), Formosa (1991), Tierra del Fuego (1991), Cérdoba (1987) y
Buenos Aires (1994) —ver Rizzi 1994—.
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Por su parte, la Constitucién de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires,
sancionada en 1996, sigue criterios similares a la Constitucién Nacional y a la
Carta Magna de la provincia de Buenos Aires en cuanto a la accién de amparo
para derechos o intereses colectivos, contemplando expresamente dentro de
dicha categorfa el derecho al patrimonio cultural e histérico de la ciudad (art.
14). Asimismo, en el capftulo dedicado a la cultura declara que “esta constitu-
cién garantiza la preservacién, recuperacién y difusién del patrimonio cultural
—de la ciudad-, cualquiera sea su régimen juridico y titularidad...” (art. 32 in
fine). Por su parte, en el capftulo correspondiente al ambiente, se compromete
a promover “la preservacién y restauracién del patrimonio natural, urbanistico
y arquitecténico y de la calidad visual y sonora” (art. 27 inc. 2), integrando el
patrimonio natural y cultural dentro de una politica comiin de gestién del
ambiente urbano. Sin embargo, omite mencionar al patrimonio arqueolégico
de la ciudad, a pesar de los importantes hallazgos efectuados en los tltimos
afios, que remontan a la época colonial y dan cuenta de una promisoria linea de
investigacién para la denominada “arqueologfa urbana” en el 4rea metropolita-
na (Endere 1998).

A nivel provincial se han sancionado numerosas leyes de proteccién del
patrimonio, las cuales, a pesar de las dificultades técnicas y practicas que pre-
sentan (ver Endere 1998), establecen distintos tipos de obligaciones que resul-
tan de utilidad para la preservacién del patrimonio (eg. Buenos Aires N° 10419/
86 y ley 8912 —uso del suelo—, Decreto No 3779/86, Catamarca N° 4218/84
y Decreto Reglamentario No 1479/93, Cérdoba N° 5543/73 Dec. Regla-
mentario 484/83, Chubut N° 3559/90, Entre Rios N° 5581/74, Formosa N°
784179, Jujuy Decreto Ley N° 15/66 y Ley 2881/72, La Pampa N° 910/79,
La Rioja N°© 3264/73, Mendoza N° 6034/93 reformada por la ley 6133/94,
Decreto Reglamentario N° 1.273/95, Misiones N° 1280/80, Neuquén Ne
2184/96, Rio Negro N° 1439/65, Decreto Reglamentario N° 637/70, Salta
Ne 1382/51, San Juan N° 3511/76, San Luis N° 3642/74, Santa Cruz N°
1024/75, Santiago del Estero N° 4603/78, Decreto Serie E 1933/78, Tierra
del Fuego Decreto 370/97, Tucumdn N 4593/76).

Dichas normas facultan a las autoridades de aplicacién para controlar su
cumplimiento, asesorar a las autoridades provinciales y dictaminar sobre toda
cuestién relativa a los bienes protegidos, proponiendo medidas de conserva-
cién (eg. Mendoza). Estdn autorizadas para requerir el auxilio de la policfa (eg.
Santa Cruz, Rio Negro, La Rioja, Tucumdn), la asistencia de autoridades
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municipales (eg. Mendoza) y de propietarios de terrenos y lugarefios (eg.
Chubut), asi como la colaboracién obligatoria de docentes (eg. Santiago del
Estero), de autoridades de turismo (eg. Catamarca, La Pampa) y la participa-
cién de los habitantes de la zona, estimulando su interés a través de cursos
informativos y de capacitacién, y contratar residentes que rednan condiciones
de idoneidad (eg. Salta).

Estas leyes generalmente disponen la realizacién de inventarios y censos,
la creacién de registros de distinta naturaleza, tales como catastro de lugares,
yacimientos y monumentos, o bienes culturales (eg. leyes de Formosa, La Rioja,
Misiones, Santa Cruz, Catamarca, Mendoza).

Para tener acceso a los sitios arqueolégicos se requiere gestionar un permi-
so ante la autoridad de aplicacién. Los permisos se otorgan a instituciones
académicas que acrediten fines cientificos e idoneidad (eg. Rio Negro, La Pam-
pa) y que no se gufen por propésitos comerciales (eg. Santiago del Estero,
Formosa).

Sélo la ley de Chubut contempla la posibilidad de otorgar permisos
de uso, pudiendo la autoridad de aplicacién autorizar “el uso de sitios arqueo-
légicos, antropoldgicos y paleontolégicos con fines de difusién cultural o
turistica” (art. 17°).

Se establecen penas por infracciones a las leyes de patrimonio —siempre
que no configuren delitos previstos en el Cédigo Penal- tales como oculta-
miento de hallazgos (eg. Santiago del Estero), destruccién, transferencia ilegal
o exportacién de bienes culturales (eg. Buenos Aires), remocién o dafio de los
sitios por parte de particulares o propietarios y la explotacién sin permiso (eg.
Salta, Santa Cruz). Las penas previstas son multa, decomiso (eg. Catamarca) y
excepcionalmente arresto (eg. Salta, Formosa).

Las leyes provinciales de patrimonio arqueoldgico y/o cultural son la herra-
mienta legal mds efectiva con que se cuenta actualmente para proteger el patri-
monio arqueolégico, aunque es necesario destacar que la situacién varfa nota-
blemente en cada provincia, debido no sélo a la diferencia de calidad técnica
entre las diversas normas —sobre todo entre las antiguas y las mds recientes—
sino también por la efectividad de la gestién —y el contralor— efectuados por los
distintos organismos de aplicacién.
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II. EsTUDIOS DE EVALUACION DE IMPACTO Y RESCATE ARQUEOLOGICO

La proteccién del patrimonio arqueolégico exige no sélo preservar los
recursos que puedan ser conservados, sino también registrar aquellos que
corran peligro de deterioro o destruccién.

La denominada arqueologfa de rescate surgié en el 4mbito internacional
en la década del sesenta, como una respuesta frente al peligro de pérdida de los
recursos arqueolégicos con motivo de la construccién de obras de infraestruc-
tura y de la explotacién de los recursos naturales a gran escala, y suele preverse
en la legislacién que los gastos del rescate sean solventados por el responsable
de dicho impacto. En Inglaterra, se la ha denominado preservacidn por registro,
es decir que cuando nada queda se conservan los materiales recuperados y toda
la informacién, incluyendo el material fotogrifico y los mapas que permiten
reconstruir los datos para su estudio (Wainwright 1990:168-169).

Después de tres décadas de aplicacién, la arqueologia de rescate se ha
convertido en algo mucho mds abarcativo y complejo, denominado como ad-
ministracién de la herencia arqueoldgica (Archaeological Heritage Management,
AHM), o administracién de recursos culturales (Cultural Resource Management,
CRM, fundamentalmente en los EE.UU.) y comprende toda una vasta politica
de administracién cultural, que incluye hasta el manejo del material cultural
contempordneo de las poblaciones indigenas (Cooper ez al. 1995:242).

En nuestro pafs, la arqueologfa de rescate se estd abriendo paso lentamen-
te por distintas vias legales y convencionales que permiten viabilizarla para
situaciones determinadas, hasta tanto no se sancione una legislacién general
que cree la obligacién de efectuarla a escala nacional.

Sélo dos leyes provinciales —atin no reglamentadas— prevén la obligacién
de efectuar estudios de evaluacién de impacto arqueolégico y eventualmente el
rescate de los materiales en peligro (leyes de Neuquén Ne 2184/96 y de Tierra
del Fuego Ne 370/97).

En general, las leyes provinciales establecen la obligacién de dar aviso a la
autoridad de aplicacién en caso de hallazgos en el contexto de una obra. Sélo
excepcionalmente se exige la paralizacién de las obras (eg. Neuquén, Chubut,
etc.), la posibilidad de dictar una medida de no innovar por 180 dfas (eg.
Misiones), la recuperacién de los materiales (eg. La Pampa), los estudios de
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evaluacién del impacto arqueolégico (eg. Neuquén y Tierra del Fuego) o el
financiamiento por parte de los responsables de las obras (eg. Neuquén) —ver
Endere 1998.

Un interesante ejemplo de rescate arqueoldgico acordado por via conven-
cional es el acuerdo celebrado entre la Comisién Nacional de Museos, Monu-
mentos y Lugares Histéricos con la Direccién Nacional de Arquitectura, por el
cual este tltimo organismo se compromete a requerir el auxilio de arquedlogos
cuando se afecten bienes del patrimonio nacional de valor arqueolégico.

Por su parte, en el Municipio de Olavarrfa, provincia de Buenos Aires, se
ha aprobado una ordenanza —atn no reglamentada— que establece la obliga-
cién de incluir en los pliegos de licitacién de las obras publicas que se realicen
en el partido la necesidad de efectuar estudios de impacto arqueolégico y
paleontolégico, asi como los eventuales rescates, debiendo preverse el costo de
los mismos en el presupuesto general de la obra (Ord. 2.031/96).

Una estrategia adecuada para lograr la recepcién legal de este tipo de
mecanismos es lograr que se incluyan las evaluaciones de impacto arqueolégico
como un capitulo dentro de los estudios de impacto ambiental que varias pro-
vincias estdn exigiendo por ley a las empresas que realizan determinados tipos
de explotaciones econdémicas en sus jurisdicciones.

III. PROTEGER EL PATRIMONIO ARQUEOLOGICO: ;PARA QUIENES?

Como paso previo al disefio toda politica cultural es necesario preguntarse
quiénes van a ser los destinatarios de la misma. La respuesta a esta pregunta
tiene consecuencias mucho mds profundas de lo que pueda suponerse a priori,
pues apunta a la filosoffa misma que inspira toda la administracién cultural.

La politica cultural nacional, surgida a partir de la sancién de la ley nacional
N© 9080 en 1913, se fundé en la necesidad de preservar el patrimonio arqueo-
l6gico para el desarrollo de la ciencia, concibiéndose a la arqueologfa como una
disciplina cuyas investigaciones eran consideradas esenciales para la construc-
cién de la identidad nacional (ver Endere y Podgorny 1997).

Por ello no es casual que el art. 2340 inc. 9 del Cédigo Civil establezca
que pertenecen al dominio pudblico del Estado las ruinas y yacimientos arqueo-
l6gicos y paleontolégicos que sean de “interés cientifico”.
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Esta finalidad de preservar el patrimonio para la ciencia originé un modelo
de gestién que dejé de lado la participacién comunitaria, reservando los sitios y
la informacién arqueolégica a los especialistas.

En la actualidad, ha surgido una fuerte corriente internacional tendiente
a “democratizar el pasado cultural”, dando participacién a las comunidades
aborfgenes en la gestién cuando estdn en juego bienes pertenecientes a su he-
rencia cultural; consultando a las comunidades locales al momento de disefiar
los planes de manejo de sitios y poniendo en todo momento el énfasis no sélo
en la investigacién sino también en la educacién y en las necesidades del publi-
co.

Este nuevo modelo se estructura a partir de dos ideas bésicas. La primera
se funda en la obligacién de efectivizar acciones de devolucién a la comunidad
en general, dado que el patrimonio arqueoldgico pertenece al dominio publico
y su preservacién e investigacién se financia con fondos publicos. La segunda se
basa en la conviccién de que la dnica forma efectiva de preservar el patrimonio
es a través de la conciencia y el compromiso comunitario.

Una de las diferencias méds notables que presenta el nuevo modelo en
relacién con el anterior, se evidencia en la determinacién del valor de los recursos
arqueoldgicos que deban ser seleccionados para su proteccién. En efecto, el
criterio de valoracién ya no se mide en términos exclusivamente cientificos,
sino que existe una categorfa mucho mds amplia de valores (sociales, simbdli-
cos, étnicos, estéticos, morales, politicos, educativos, econédmicos, etc.) que deben
ser tenidos en cuenta (eg. Lipe 1984 y Darvill ez al. 1987), y en este aspecto
resulta imprescindible tener en cuenta la opinién de la comunidad involucrada.

Toda politica cultural, para ser efectiva, debe ser coherente con la filosoffa
en que se inspira. De modo que, volviendo a la pregunta inicial, serfa util
comenzar a pensar qué vamos a ofrecerle al piblico —como administradores
culturales o arquedlogos— antes de pensar en qué vamos a pedirle. Si involucrar
al publico es la dnica manera efectiva de proteger los recursos culturales, es
necesario brindarle mds informacién arqueolégica de la que actualmente posee,
a través de publicaciones de divulgacién cientifica, pero sobre todo a través de
la apertura de sitios al pudblico y la presentacién de los mismos mediante pro-
gramas de interpretacién y exhibiciones en museos que sean atractivas y esen-
cialmente did4cticas.

169



TEMAS DE PATRIMONIO CULTURAL IT

Como sefiala Cleere, “si el patrimonio arqueolégico es administrado en
nombre de una Nacién, parece esencial que dicho patrimonio se haga accesible
a esa Nacién a través de una adecuada seleccién, educacién en el sentido m4ds
amplio e interpretacién” de los recursos culturales (1984 p. 126).

IV. TurisMO: ;OPORTUNIDAD O AMENAZA?

La decisién de abrir sitios al publico, o incluso de hacer publica la exis-
tencia de un sitio, implica necesariamente asumir el riesgo del impacto que ello
pueda generar en los recursos arqueolégicos.

El turismo es una de las pocas actividades de desarrollo econémico sus-
ceptible de ser usada de manera positiva para la proteccién del patrimonio
(Trotzig 1990 p. 62), pero para que ello sea posible deben articularse de mane-
ra eficiente medios legales, técnicos y de gestién (Endere 1995 p. 153).

Es necesario evaluar el riesgo de antemano, y en caso de optar por abrir el
sitio al publico, disefiar mecanismos para mitigar el impacto antes de que el
mismo se produzca. La planificacién de la actividad turistica y la evaluacién de
la capacidad de carga de los sitios expuestos al turismo son necesidades imperio-
sas no s6lo para la proteccién del patrimonio arqueolégico sino también para la
preservacién del recurso turistico. Por ello se ha recomendado recientemente a
los gobiernos crear las condiciones necesarias para el desarrollo de un rurismo
sostenible, es decir, respetuoso del entorno social, cultural y natural (Conferen-
cia Mundial sobre el Turismo Sostenible, Unesco, abril de 1995).

Lamentablemente, en nuestro pafs las soluciones se comienzan a pensar
cuando el sitio ya ha sido impactado. La moda de efectuar actividades de zuris-
mo alternativo en 4reas de valor natural y/o cultural, ofrecidos al puablico sin
ninguna evaluacién de impacto ni planificacién previa, ha contribuido a inten-
sificar notablemente la destruccién de valiosos sitios arqueolégicos, sobre todo
en 4reas cercanas a los principales centros turisticos del pafs. En este sentido,
resulta de gran utilidad tener en cuenta la experiencia de otros paises en mate-
ria de manejo de los sitios arqueolégicos de mayor afluencia turistica (eg. Binks
et al. 1988; Golding 1990; Addyman 1990; Feilden y Jokilehto 1993; Bertraux
1998).

La dificil ecuacién entre la preservacién y el derecho del puablico a acceder
a su patrimonio cultural solamente puede resolverse satisfactoriamente a partir
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de soluciones concertadas, ideadas para cada sitio en particular, sobre la base de
algunos criterios bdsicos de conservacién (ver Elia 1993) y de la adecuacién de
la infraestructura turfstica a dichos requerimientos (Convencién de la OEA
para la Preservacién y Utilizacién de Monumentos y Sitios de Valor Artistico e

Histérico, Quito, 1967) —Endere 1995 pp.152-153—.

V. PUNTOS DE PARTIDA PARA LA PROTECCION DEL PATRIMONIO
ARQUEOLOGICO

La proteccién del patrimonio arqueoldgico, y del patrimonio en general,
se sustenta en tres pilares bdsicos: legislacién, administracién y educacién (ver
Cleere 1984 pp. 125-131). Lamentablemente, los tres aspectos se presentan
como criticos en Argentina. Pero ello no significa que se carezca totalmente de
medios para mitigar, en alguna medida, la destruccién de los recursos arqueo-
légicos del pafs.

La renovacién legislativa que se ha operado en los dltimos afios en algunas
constituciones provinciales y en la reforma de la Constitucién Nacional, da
cuenta de una clara voluntad de superar los conflictos jurisdiccionales entre la
Nacién y las provincias y de instrumentar politicas coordinadas en materia de
patrimonio cultural, siguiendo un criterio sostenido reiteradamente por
arquedlogos y juristas (eg. Berberian 1992; Orquera 1994, etc.). No obstante,
para que sus disposiciones sean operativas, resta todavia efectuar una vasta tarea
legislativa que el gobierno nacional no se apresta adn a realizar en toda su
magnitud.

La urgencia y la complejidad de la cuestién requiere idear mecanis-
mos de proteccién que articulen una fuerte accién de concientizacién del
ptblico en general, y del turista en particular, con una efectiva accién
punitiva para desalentar al infractor. Dichos mecanismos deben aplicarse
a través de disposiciones legales concretas, de ficil instrumentacién, que
garanticen un control efectivo, establezcan penalidades claras y rigurosas
y que operen fundamentalmente sobre la base de la cooperacién entre
organismos publicos, operadores turisticos, arqueélogos, organizaciones no
gubernamentales, pobladores locales y aborigenes involucrados, en su caso.
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No debe subestimarse la utilidad de las normas provinciales y municipa-
les, asi como la gestién concreta de los organismos directamente involucrados
en la proteccién y el manejo del patrimonio, actuando en coordinacién con la
poblacién local.

Trabajar a nivel comunal en una politica conjunta de proteccién del pa-
trimonio en el sentido mds amplio, integrando las 4reas de planificacién terri-
torial, medio ambiente y cultura, es el modo mds eficiente y eficaz de llevarla a
cabo. Sin embargo, es probable que en este nivel de gestién el mayor escollo sea
la falta de capacitacién sobre cémo preservar los recursos arqueolégicos por
parte de quienes deban llevar a cabo la gestién patrimonial. La preservacién de
los sitios arqueoldgicos, desde el punto de vista de las técnicas de registro y
conservacién, asf como en lo relativo al management cultural, son cada vez més
complejas y requieren necesariamente la participacién de recursos humanos
con capacitacién especifica.

Por otra parte, no se puede proteger lo que ain no ha sido identificado
como susceptible de proteccién. Aun cuando es imposible registrar la totalidad
de los sitios arqueolc’)gicos existentes en una regién, es necesario contar con
informacién actualizada de todos los sitios hallados hasta el presente y deter-
minar, mediante técnicas no destructivas, las 4reas de mayor potencialidad ar-
queoldgica, como punto de partida para la planificacién cultural.

Finalmente, es necesario valorar la dimensién educativa en toda su mag-
nitud. No puede exigirsele al ptiblico que ayude a preservar lo que no conoce ni
valora. Por ello, es fundamental incorporar en la curricula escolar la informa-
cién arqueoldgica existente sobre nuestro pasado prehistérico, asi como expli-
car la importancia de preservar el patrimonio arqueolégico (ver Oliva 1994).
Ello debe complementarse con visitas a excavaciones y museos para concientizar
a los alumnos respecto de la fragilidad de los recursos culturales y familiarizarlos
con las metodologfas utilizadas para su recuperacién y conservacién.

El patrimonio arqueoldgico es una herencia que debe ser preservada para
las generaciones futuras, pero es igualmente necesario preparar a éstas para que
sean capaces de recibir dicha herencia.
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MARIA TERESA CONSTANTIN

LA BOCA O CUANDO EL PATRIMONIO APARECE
SIGNADO DESDE SUS ORIGENES

Fortunato Lacdmera. Interior de estudio.
Oleo sobre hardboard.

Coleccién particular.
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Fortunato Lacdmera. Interior.

Oleo sobre cartén. 75 x 70 cms.
Coleccién Carlos Semino.
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Fortunato Lacdmera. Ribera Gris.
Oleo sobre tela. 48 x 70 cms.
Coleccién Galerfa D y G Arte Argentino.
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ALICIA MARTIN
CARNAVAL Y MURGAS: “PARODIANDO LA REALIDAD”

Teté Aguirre. Bombrite de Los Mocosos de Liniers, 1996.
Fotograffa de Maximiliano Vernazza.
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1996.

Fotograffa de Maximiliano Vernazza.

Walter Gonzdlez. Los Herederos de Palermo.
Auditorio de ATE, 1994.

Fotograffa de Maximiliano Vernazza.
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Corso de la Avenida Costanera Sur.
Década de 1930.
(Archivo General de la Nacién)

Corso de Costanera Sur.

Carnaval 1934. Las Belus.
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Corso oficial de la Avenida de Mayo.
13 de febrero de 1937.

Santos Vega.
Década de 1920.
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PaBro Lorez Coba
LOS ESTARCIDOS EN BUENOS AIRES

H. Houlin. Sesioras por la mariana, 1833.
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Proceso de registro de motivos Estarcido simple tipo guarda con lineas de
estarcidos de la Casa Ezcurra. encuadre.
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Proceso de registro de motivos estarcidos de la Casa Ezcurra.
Arriba: Estarcido simple tipo empapelado superpuesto a uno como recuadro

€ON MOtivos esquineros.
Abajo: Estarcido simple como recuadro con motivos continuos.
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Distintos estarcidos de Buenos Aires.

Tipo empapelado Como recuadro con motivos
(Casa minima, 1995). continuos (G. Pacifico, 1990).

Estarcidos superpuestos

(Casa Ezcurra, 1997).
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CARLOS MORENO
UN POCO DE HISTORIA PORTENA
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CARLOS MORENO
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RauL E. Piccion
TESTIMONIOS VIVOS DE LA MEMORIA CIUDADANA

Edificio Kavanagh. Foto: Coleccién Museo de la Ciudad.
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Tienda La Cantabria.
Avenida Pueyrred6n 2120.

Almacény despacho de bebidas (Alsina y Loria).
Foto de Jorge Baccheta.

194



RaUL E. Picciont

Confiterfa La Ideal. (Foto de Jorge Baccheta).
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L a Comisidn para la Preservacién del Patrimonio
Histérico Cultural de la Ciudad de Buenos Aires presenta
esta reedicién de Temas de Patrimonio Cultural I1, titulada
“Patrimonio e Identidad Cultural”.

Al igual que Temas de Patrimonio Cultural I, “Nuevas
perspectivas sobre el Patrimonio Histérico Cultural”, el
texto trata, en varios ensayos de reconocidos especialistas,
diversos aspectos del patrimonio cultural de la Ciudad de
Buenos Aires. Estd presente el andlisis de las problemdticas
que presenta la proteccién y rescate del patrimonio
material, como los estarcidos de algunos eidficios de la
ciudad o los yacimientos aruqeolégicos argentinos. Sin
embargo, el enfoque avanza hacia lo que se ha dado en
llamar “patrimonio intangible”™: tradiciones como el
carnaval, la identidad de un barrio como La Boca, el uso
del patrimonio por parte del piblico que lee e interpreta,
las implicancias netamente politicas de la definicién y
defensa del patrimonio cultural. Asf, la Comisién persiste

en su compromiso con la difusién de estos temas en el
seno de la comunidad, estrategia imprescindible a la hora
de instaurar una auténtica politica de preservacién de

nuestro patrimonio.
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