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La Artesania Urbana como Patrimonio Cultural

Introduccion

Leticia Maronese

El presente libro tiene como marco de apoyatura las Primeras Jornadas
sobre “La Artesania Urbana como Patrimonio Cultural de Buenos Aires”, los
talleres de reflexion que le siguieron y de los cuales surgié un Proyecto de Ley
referido a la creacion de una Bienal de Artesanias Urbanas.

Las exposiciones que se vertieron pueden dividirse en dos ejes tematicos:
1) la reflexion sobre la Artesania Urbana como patrimonio cultural y experien-
cias de gestion gubernamentales, a cargo de especialistas, profesionales y fun-
cionarios y 2) la intervencion de los artesanos expresandose sobre la necesidad
de una legislacion sobre artesanias, la urgencia por nuevos espacios feriales y la
indagatoria sobre su mismo quehacer como productores urbanos.

El Capitulo Il recoge actividades posteriores: los talleres realizados en
noviembre y diciembre de 2003. El Capitulo IV, una entrevista a la artesana Inés
Far, que es la unica artesana urbana premiada por el Museo José Hernandez.

Por altimo, en el ANEXO, hemos incorporado el texto de Ley 1.348, ini-
ciativa del Diputado Norberto La Porta, que crea la “Bienal de Artesanias Urba-
nas” en nuestra Ciudad, dando cumplimiento a uno de los objetivos que nos
movieron cuando realizamos todas estas actividades.

El articulo de Ménica Rotman nos hace incursionar en la historia de los
casi 35 afios que llevan de vida las ferias artesanales. Con la aclaracion de no ser
las ferias el unico lugar de exhibicion y ventas de artesanias, no deja de sefialar
que es en ellas en donde han adquirido visibilidad, difusion de una determinada
estéticay la posibilidad de lograr un rédito econémico. Asi, desde fines del 60 se



Temas de Patrimonio Cultural 10

van sucediendo locales, lugares y sitios paradigmaticos. En el uso del espacio
publico jugd un rol fundamental el Museo de la Ciudad, de la mano del Arq. José
Maria Peiia, una suerte de “intermediario” entre el Poder Municipal y los artesa-
nos.

La historia relatada entre 1969 y 1976 no es univoca. Se plantea un quie-
bre en el 73/74, en el cual la politica invade todos los ambitos, cuestiones acerca
de cual es el destinatario de la produccion derivan luego en alteraciones de la
calidad de las artesanias. A este hecho se agrega que la produccion ya no es tan
rentable.

Mirta Bialogorski analiza la historia del Museo de Arte Popular José
Hernandez y el papel del “Programa de Patrimonializacion de Artesanias Argen-
tinas y Promocion de los Artesanos™ (PPAr) que se lleva a cabo en el mismo y la
conformacion del “Banco de la Memoria del Campo Artesanal”.

Definida la artesania como una construccion social, se va analizando los
distintos conceptos adosados a su definicion a lo largo del Siglo XX, con su
comienzo ligado al nacimiento de la industrializacion y la conformacion del Esta-
do Nacional. Desde considerarlas como expresion de un pasado indigena y crio-
llo, vinculado también al nacimiento del Museo como ‘“museo de motivos ar-
gentinos”, a la experiencia de los 60-70 y su rol actual vinculado a las industrias
culturales y a una economia de mercado.

La busqueda de una definicion de artesania urbana se articula en los
ejes politicos propuestos: los artesanos, el publico visitante y el Museo.

Desde otro ambito, el Instituto Nacional de Antropologia y Pensamiento
Latinoamericano, Luis Esteban Amaya, da a conocer el programa de promo-
cion de artesanias urbanas del Area Metropolitana, que se realizo durante el afio
2002 en el marco del Proyecto “Maestros de Arte y la Cultura Argentina”, des-
tinado a homenajear a personalidades destacadas. Amaya aclara que no se
hace distincidn entre artista o artesano y considera a los artesanos como crea-
dores de obras de arte.

Ana Cousillas nos refiere a la experiencia en cuanto a exposiciones de
artesanias curadas por artesanos que realiza el Museo de Arte Popular José
Hernandez. Desde su creacion, en la década del 40, la labor del museo fue de
vanguardia en el tema.

Entre 1980-1995, con la creacion del Centro de Promocion Artesanal, se
organiza la accion del museo sobre la base de una separacion entre la gestion del
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patrimonio permanente y la promocion artesanal. A partir de 1995 se comienza
con una vision de integralidad entre el tratamiento de las colecciones museoldgicas
y la labor del artesano actual y se culmina en 1997 con la creacién de PPAr.

Un ejemplo de esta politica fue el Ciclo “De la Feria al Museo™ y la curaduria
en manos de los mismos artesanos.

En virtud de los distintos modos de concebir una artesania urbana y el
hecho concreto de pensar en una futura coleccion, la Lic. Cousillas abona en
ejemplos sobre arte popular, oficio o artesania. En los procesos identitarios las
definiciones no so6lo la deben dar los especialistas o los productores. Un protago-
nista es el publico asistente, que también es indagado por las autoridades del
museo.

Laura Ana Cardini ha realizado una investigacion sobre la artesania ur-
bana en la zona Oeste de la Ciudad de Rosario abordando los procesos identitarios
de los artesanos. Nos brinda una breve historia de la produccion artesanal en esa
Ciudad a partir de 1958, momento en que se lleva a cabo un “Plan General para
el estimulo de las Artesanias Argentinas”, experiencia continuada en 1967 por
Augusto Cortazar desde el Fondo Nacional de las Artes. A esta etapa la denomi-
na “tradicionalista — patrimonialista”, diferenciandola de la iniciada en 1985 con
la creacion del Mercado de Pulgas del Bajo. Sefiala la ausencia de normativas,
salvo las referidas a reglamentaciones del uso de algunos espacios feriales. A
partir del afio 2000 se producen otros hechos, como “Ferias de Maestros Artesa-
nos”y las “Jornadas de Formacion Artesanal” que se constituyen en espacios de
circulacion, difusion y formacion.

Juana Norrild nos refiere una investigacion sobre las preferencias acer-
ca del los mates entre turistas extranjeros y locales segun el sitio en el cual se
produce como recuerdo o souvenir. Asi el mate, como objeto para una funcién
muy especifica, va variando en su identidad exterior u ornamental, adaptandose
a la demanda turistica. La investigacion se realizd por entrevistas en sectores
claves de Buenos Aires en cuanto a concurrencia de extranjeros e incluyo una
segmentacion de la demanda basada en la nacionalidad de origen del turista.

Maria Alba Bovisio se pregunta sobre si la Feria de Mataderos es un
espacio de convergencia urbano-rural o la creacion urbana de una tradicion. De
la mano de esta pregunta se indaga sobre el concepto de arfesania urbana
buscando su diferenciacion con las artesanias de origen rural-tradicional o de
proyeccion tradicional indigena.

11
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Diversos mensajes o discursos institucionales de la “Feria de Artesanias y
Tradiciones Populares Argentinas” brindan el sustrato para el analisis planteado,
como asi también las escenificaciones montadas y el relevamiento concreto de
las artesanias ofrecidas en los stands.

Los artesanos recordaron las buenas experiencias, las malas y, sobre todo,
acercaron propuestas.

El articulo de José Maria Peiia es el relato de la historia de las ferias a
partir de la conmemoracion de la “Semana de Buenos Aires” en noviembre del
afio 1970. En el afio 1971 comienza la Feria de Plaza Francia, experiencia
primera en su género en Buenos Aires y de la cual el Museo de la Ciudad tuvo
a su cargo el ordenamiento y funcionamiento, contando con la colaboracion con
los mismos artesanos.

Resulta también interesante en esa recorrida historica la idea y la concre-
cion de la llamada “pieza del mes”, experiencia rescatada por todos los artesa-
nos que se sintieron convocados a nuestras jornadas.

En 1985 nace la Feria de Diseiio y Artesania Urbana en el Patio del
Cabildo, dependiendo de la Comision Nacional de Museos, Monumentos y Luga-
res Histdricos, y que atin hoy sigue deleitindonos con su artesania de tipica
factura urbana.

Hilda Fernandez Tito es una artesana que ha participado en el “Parla-
mento de la Cultura” de 1995 organizado por el Concejo Deliberante local. Re-
cuerda proyectos que no se efectivizaron nunca, como el de la Casa del Artesa-
no, la creacion de un Centro de Referencia y Exposicion Permanente, un
Encuentro Nacional del Artesano, entre otras iniciativas. Diferencia al arte-
sano indigena del urbano: “El primero utiliza la artesania como medio de subsis-
tenciay por tradicion y para el segundo la necesidad primaria es la autoexpresion”

Maria Rosa Catullo trasmite una experiencia familiar de cuatro genera-
ciones de esterilladores. Es la historia de su propia familia en un derrotero urba-
no que comienza en la Ciudad de La Plata y termina en Punta Indio. Catullo, a
través de su saga familiar, nos va transmitiendo las distintas modalidades de
disefio de esterillado.

Si bien esta técnica tuvo su origen en La India, se popularizé en Hong
Kong. Luego la tom¢ occidente y fue un elemento de importancia en muebles de
estilo, donde tal vez los més recordados sean los fabricados por Michael Thonet.

Juan Carlos Biglia hace un analisis economico de todo el dinero que se
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mueve en torno a la Plaza Francia influenciado por la existencia de la Feria de
Artesanias y cuanto le reporta al gobierno la percepcion del Impuesto a los In-
gresos Brutos en los comercios de la zona. Solicita que se encaren diversas
acciones, como la aceptacion de sugerencias de los mismos artesanos, subven-
cionar talleres de artesanias, realizar eventos en espacios feriales o promover
concursos de artesanias con premios a su produccion.

Biglia propone un proyecto de ley referido a la “Promocion Artistica” con
recursos emanados de la desgravacion impositiva.

Luis Vives, representante legal de la “Feria Artesanal Manuel Belgrano”
diferencia la accion legislativa con “dialogo de escucha” de las iniciativas basa-
das en los dialogos falsos de tipo argumental o instrumental. Producto del primer
tipo de dialogo fue la Ordenanza 28.702 de 1973 y también los nuevos marcos de
relacién que se dan en la Feria por €l representada.

Stella Maris Dotro, en la misma linea, descree de los proyectos como el
recientemente instrumentado “Paseo El Retiro”, encontrando que seria mas con-
veniente la creacion de nuevos emplazamientos feriales enmarcados en la Orde-
nanza 46.075. De la misma manera que la artesana Fernandez Tito, sostiene la
necesidad de un Encuentro Nacional en Buenos Aires y la creacion de la Casa
del Artesano.

Carlos Benevet nos trae la experiencia de esa excelente revista que fue
“Mas que viento”, publicada desde 1995 por €l, Luis Tinti y Mario Vucetich.
Lamenta que “el hecho artesanal” pase muchas veces desapercibido o no sea
“reconocido” desde la cultura oficial.

13






La Artesania Urbana como Patrimonio Cultural

Capitulo 1:
Reflexiones sobre la Artesania Urbana

como Patrimonio Cultural
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Ferias de Artesanias en la Ciudad de Buenos Aires:
Memorias de una produccion cultural urbana.

Monica B. Rotman

Nos interesa tratar en este trabajo algunas cuestiones que refieren a las
Ferias urbanas, en tanto ambitos conformados historicamente como sitios rele-
vantes de concentracion, exhibicion y venta de bienes artesanales. Nuestra pro-
puesta apunta a contribuir a remedar las carencias de registro existentes respec-
to de este hecho, que conforma hoy parte de la cultura de la ciudad.

Es cierto que las Ferias no son los tinicos lugares de expendio artesanal;
podria discutirse incluso el rango que le otorgan muchos productores en cuanto a
volumen de ventas; no obstante, lo que resulta incuestionable es que ellas impli-
caron modificaciones relevantes en el caracter de la actividad, en la presenta-
cion al publico de los bienes artesanales, en su conocimiento/reconocimiento por
parte de los habitantes de Buenos Aires y aun en el paisaje de la Ciudad.

El surgimiento de las Ferias a fines de los 60 otorgo visibilidad a esta
produccion, la conformoé como propuesta estética y mostro su viabilidad econo-
mica. Asimismo facilito las condiciones para la construccion de una instancia
grupal y colectiva a partir de un sentido de pertenencia a un ambito comun, en el
cual se torna visible una afinidad laboral compartida; su advenimiento contribuyd
de alguna manera a delinear y conformar una identidad comun. Por altimo, su
establecimiento instalaria fuertemente a estos ambitos y a su produccion como
parte del movimiento cultural de la ciudad.

Especificamente, queremos aludir hoy aqui a un aspecto de este fendme-
no: aquel que refiere al origen y los primeros tiempos de tales eventos. Nos ha
interesado apreciar como estos hechos eran aludidos desde el presente por quie-
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nes formaron parte de ellos; como se practicaba tal seleccion/reconstruccion del
pasado; como operaba la memoria. Nos importaba recuperar las imagenes, las
opiniones, los sentimientos que respecto de aquellos momentos guardaban quie-
nes fueron sus actores principales. Resultaba de interés indagar que imaginarios
sociales se habian conformado al respecto y como sedimentaba una historia
propia elaborada en términos de encuentros y conflictos.

Comenzaremos sefialando ciertos hechos significativos que preceden la
instalacion del primer espacio ferial.

Algunos ambitos son sefialados como sitios relevantes donde se concen-
traria esta produccion artesanal. Son mencionados un par de locales ubicados en
la Capital Federal: uno de ellos «Los Picacobres» en la Galeria del Este, el otro
«Los Cronopios» en la Galeria Quinta Avenida (en Talcahuano y Av. Santa Fé) y
una localidad en la costa: Villa Gessell. Estos lugares poseian ademas una carac-
teristica peculiar: eran tanto lugares de venta como talleres, sitios donde se
trabajaba y se aprendia. Ellos conformaron importantes centros informales de
enseflanza artesanal , generando una dinamica de aprendizaje sumamente agil y
veloz, que impulsé una circulacion importante de aprendices-trabajadores.

Habria que sefialar cuales eran las caracteristicas “novedosas” que pre-
sentaba este tipo de produccion en relacion a la “ya existente” y como se consi-
deraba conformada tal categoria. Lo “nuevo” era la intencionalidad de los pro-
ductores de combinar en la elaboracion de los objetos la preocupacion por el
disefio, con una clara idea de lo plastico, a partir de una tecnologia predominan-
temente manual.

Esta experiencia, esta intimamente ligada a fendmenos generados en el
exterior, vinculados con movimientos contraculturales que se expanden hacia los
paises de la periferia y adquiere una configuracion propia en suelo nacional. Es
la época de las revueltas estudiantiles, de las protestas contra la guerra de Viet-
nam y de los movimientos reivindicatorios de las minorias. Son también los afios
del hippismo y del flower power; para quienes expresaban tales convicciones,
“lo artesanal” cobraba relevancia como expresion de una toma de posicion
existencial, de una forma de vida que se planteaba nostalgiosamente una vuelta
al pasado, un regreso a la naturaleza.

Ahora bien, los hechos relatados se habrian de conjugar con la experien-
cia adquirida en el extranjero durante esos afios por algunos incipientes produc-
tores artesanales. Alli tomaron contacto con una diversidad de Ferias y hubo

18



La Artesania Urbana como Patrimonio Cultural

quienes observaron e incorporaron técnicas de trabajo de los sitios visitados. Se
ha mencionado a Pisaq, préximo a Cuzco y Panajachel en Solola (Guatemala).
También se ha hecho referencia a dos eventos en Brasil que habrian ejercido
asimismo una influencia considerable, impactando fuertemente en ellos. Uno,
fue la Feria que se levantaba en la Plaza de la Republica, en Rio de Janeiro y que
conformaba un gran Mercado de Pulgas donde convivian artesanos, artistas plas-
ticos y vendedores de articulos usados; la otra era la venta callejera y feria que
se realizaba en Embu, poblacion cercana a San Pablo; artesanos de distintos
lugares de Brasil y extranjeros también se acercaron para ofrecer alli sus piezas.

Ya en Buenos Aires, un pequefio grupo de gente (los testimonios mencio-
nan entre quince y veinte personas), que habia observado y/o participado en los
eventos mencionados, gesta la idea de organizar un lugar de venta similar. No
todos ellos eran artesanos, pero si participes de esta nueva propuesta estética.
Asi, ya comenzando los 70 cristaliza en Buenos Aires el intento de crear un
espacio para la comercializacion sin intermediarios, de productos artesanales
urbanos. Se eligié como espacio fisico una plaza, sobre la Av. F. Alcorta, frente a
la actual Facultad de Derecho de la UBA (hoy ya no se recuerda el motivo de tal
eleccion), y se decidio iniciar la experiencia. Colocaron las piezas en el piso,
sobre mantas, dispuestos a ver que ocurria; los automovilistas paraban y com-
praban y se habrian obtenido buenas ganancias en aquella oportunidad. Pero
este evento tuvo vida efimera, durd un par de horas y finalizé con la llegada de
fuerzas policiales que alegando la ausencia de autorizacion municipal, procedie-
ron a desalojarlos.

Comenzd entonces la busqueda de “legalidad” por parte de estos artesa-
nos. La solucion llegaria mediante las relaciones personales de ciertos producto-
res que se integraron posteriormente al grupo “original”. Ellos obtuvieron un
permiso concedido por la Direccion de Parques y Paseos de la M.C.B.A. (hoy
Gobierno Auténomo de la Ciudad) para instalarse en el predio de la plaza Int.
Alvear (conocido como Plaza Francia), frente al paredén del entonces Asilo de
Ancianos . El sitio es evaluado desde el presente, negativamente:

“Era tristisimo, desolador, no pasaba nadie, un calor en el verano, mons-
truoso, frio en invierno, nos sentiamos realmente mal ahi, porque era como que
no llegaba... no nos veia la gente, no tenia la menor idea, y nosotros no teniamos
idea de publicitarnos y esas cosas “ (artesana en metal, feriante; 1990).

En esos primeros momentos el publico ignoraba la existencia de la Feriay
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los artesanos no emplearon ningtin tipo de publicidad para darse a conocer.

El documento “habilitante” consistia seglin los testimonios en un permiso
(de contenido difuso), que, otorgado de manera “personal” a quienes lo habian
tramitado, convertia a sus titulares en “responsables” de todo el espacio ferial.
De ninguna manera se traté de una habilitacion general para la Feria o para el
conjunto de todos los artesanos. En la practica, esto se tradujo en un control
sobre la plaza por parte de los puesteros que “administraban” la totalidad del
ambito. Tal gestion, poco a poco habria comenzado a resultar insatisfactoria para
algunos feriantes.

Lo cierto es que a partir de esta experiencia, se comenzo a pensar en
modificar la estructura existente y lograr una organizacién mas estable. Se rea-
lizaron entonces contactos con autoridades del Museo de la Ciudad (dependien-
te) de la M.C.B.A. Existia un conocimiento previo, que databa de noviembre de
1970, cuando esa institucion organizoé la Feria de Antigiiedades de San Telmo. En
aquella oportunidad algunos artesanos se acercaron para solicitar su inclusién en
dicho evento. La propuesta fue aceptada pero limitando su niimero para no
desvirtuar la idea original que consistia en la exposicion y venta de objetos anti-
guos . Al producirse en Plaza Int. Alvear la crisis que explicitamos, fue precisa-
mente esa relacion previa la que posiblemente haya primado e influido en el
curso posterior de los acontecimientos.

De los contactos entre el Museo de la Ciudad y los artesanos, surgio la
derivacion de éstos a funcionarios de la M.C.B.A., que, como primera medida
encararon la realizacion de un Censo de Artesanos de la plaza. Con tales datos
se elevo entonces la problematica al Intendente de la Ciudad (en ese entonces
Saturnino Montero Ruiz), quien evalud la conveniencia de que el Museo de la
Ciudad reorganizara la Feriay en adelante se hiciera cargo de ella; tal gestion se
inicio hacia mediados de setiembre de 1971.

Se encar6 entonces una amplia tarea: se maped la plaza, se marcaron
perimetros iguales para todos los puestos, se otorgaron a los feriantes permisos
individuales provisorios renovables cada seis meses y se dicté un Reglamento
que ademas de ciertas especificaciones basicas (horarios de atencion al publico,
régimen de asistencia, etc.) establecia en el plano de la produccion, criterios de
proteccion a la autoria individual en el espacio de la Feria. Se garantizaba a los
artesanos la salvaguardia (el resguardo) de sus piezas, prohibiendo su copia y
venta en este ambito por parte de otros trabajadores. Se conformo ademas, para
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el ingreso de nuevos feriantes, un érgano encargado de su fiscalizacion .

En un corto tiempo se establecid un cuerpo de disposiciones que ordend y
reglamento la Feria, en un proceso que se constituyo en fundacional de este
fenomeno (en la medida en que le dio nacimiento institucional y organico), a la
vez que sentd bases de funcionamiento que se habrian de mantener a lo largo de
su historia.

Data de aquella época la generacion de algunos emprendimientos intere-
santes. Se implemento en aquel entonces por ejemplo lo que se denomind “la
pieza del mes”. Se trataba de un objeto especial “... que cada artesano elabo-
raba con mds cuidado, y mds tiempo, no porque lo otro no lo hiciera (asi),
sino para que fuera la que mostrara la real habilidad o hasta donde podia
dar el artesano” (funcionario, ex-director de Ferias).

Esta se colocaba en un lugar preponderante del puesto con un texto que
indicaba “Pieza del mes, seleccionada por el Museo de la Ciudad”.

“... esa pieza podia valer (...)
digamos 30.000 pesos, y al lado podia haber una muy parecida en 15.000

Pero ademas la idea era la siguiente:

pesos. Entonces el publico iba a decir: pero por qué me cobra tanto por
ésta si es igual a la otra? No, no sefior, no es igual y le voy a explicar por
qué: porque ésta tiene tal tratamiento, que lleva tanto tiempo, y tal tipo de
herramienta. Entonces, eso era diddctico ademads, servia, y hacia que la
gente se parara a hablar con el artesano” (funcionario, ex-director de Fe-
rias).

Otra experiencia interesante fue la exposicion organizada en abril de 1972
y dedicada exclusivamente a las artesanias urbanas. Expusieron alli sus piezas
los feriantes de Plaza Francia. La muestra contaba diariamente ademas con la
presencia de artesanos para explicar al publico el significado y las caracteristi-
cas de esta produccion. Algunos medios periodisticos se hicieron eco del evento.
“La Prensa” en su edicion del domingo 23 de abril de 1972, le dedicd una pagina
integra.

Ahora bien, ciertos lineamientos guiaron el accionar institucional. Ellos se
articularon con los supuestos subyacentes respecto del tipo de produccion
involucrada y del ambito en cuestion. En tal sentido, primé una concepcion del
trabajo artesanal anclado en el dominio y conocimiento del material y de la técni-
ca por parte del trabajador, asi como en la habilidad creativa del productor.

Se sostuvo ademas la conviccion respecto de las posibilidades potenciales
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que presentaba la Feria de convertirse en un centro creador de “moda”. Durante
los afios 1971/72 se produjo un auge en la magnitud de las ventas que se vio
acompafiado entonces por el fendémeno de la imitacién. Ciertos modelos y dise-
flos de los artesanos habrian sido copiados, producidos industrialmente e introdu-
cidos en un circuito comercial diferente de aquel de referencia. También estuvo
presente en esta gestion, la consideracion de la artesania urbana como medio
potencial de venta al exterior de productos no tradicionales. Al mismo tiempo, el
éxito en las ventas, asociado a la gran afluencia de publico y la notoriedad que
iba adquiriendo el evento, contribuyeron a animar la certeza de la importancia
que cobraba éste ambito como elemento innovador dentro del paisaje cultural de
la Ciudad.

En poco tiempo la Feria se convirtio en un suceso, con profusion de publi-
co y amplia cobertura de los medios. De esta notoriedad dieron cuenta los pe-
riddicos de la época (P.e. “La Opinidn™ 27/8/72; “Clarin” 17/10/72; y también “El
Diario”, de Montevideo 7/5/72;), e incluso un programa televisivo (“Sabados
Circulares”, conducido por Nicolas Mancera) transmitié toda una tarde desde la
Plaza realizando pequefias entrevistas a artesanos y publico.

La propagandizacion periodistica construy6 el fenomeno apelando a unos
pocos, pero impactantes atributos que asigno a la Feria. Esta paso6 a ser la Feria
“hippie”, un ambito “exdtico” dentro de la urbe, cuya propuesta incorporaba
incluso, una nueva forma de “pasear la Ciudad”. Asimismo el énfasis fue puesto
no tanto en los objetos, como en el ambito y sus productores, que adquirieron
caracteristicas peculiares de originalidad y extravagancia.

“Hay de todo. formalidad y locura, avanzada y tradicion... para
visitar la Feria no es preciso cefiirse a ningun plan, ya que los esquemas
previos deben ser rigurosamente descartados. De todos modos el delirio
francés de la rotonda puede ser el punto neurdlgico (...) Y también los
ultimos hippies en forma de silenciosos, casi herméticos vendedores de
mantas, acurrucados al sol como tal vez lo hicieran sus remotos antepasa-
dos indigenas” (Clarin 17/10/72).

“Juzgamos también la Feria por su formidable impacto visual. En el
atardecer de un domingo gris, admiramos los puestos, atendidos por gente
de apariencia extraordinaria, vestidos segun una moda hippie que no co-
pia el modelo extranjero. Muchachas de trajes largos estampados de colo-
res brillantes y broches de plata recogiendo los cabellos, otras con minifal-
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da y medias de colores distintos, como pajes del siglo XII, jovenes con
barba, patillas y cabello largo, de atuendo romdntico, chaleco rojo, o re-
meras floreadas, sin sombra de afeminamiento, aunque ajenos a los ruti-
narios canones de la moda ciudadana. La pintura de la Torre de Babel del
flamenco Brueghel, puede dar una idea del extraordinario conjunto” (El
Diario 7/5/72).

En la actualidad quienes participaron en aquellos eventos en general no
reconocen una filiacion con el hippismo; no acuerdan en haber mantenido un
parentesco cercano con este movimiento. Han coincidido en ello las autoridades
que tuvieron la Feria a su cargo en aquel momento. Es dable pensar mas bien en
la “heterogeneidad” de los feriantes de entonces; provenientes de diversos am-
bitos, con distinta formacion y diferentes experiencias y expectativas de vida.
Puede sefialarse no obstante un comtn denominador a todos ellos fijado por un
trabajo comuin y un compromiso con la actividad artesanal compartido colectiva-
mente.

Una vez superado el dificil momento inicial, aquellos primeros tiempos son
recordados desde hoy por los artesanos como sumamente auspiciosos. Y se
menciona como relevante el tema economico: muchos de ellos han sefialado que
se obtuvieron entonces elevadas ganancias, las cuales no se habrian vuelto a
alcanzar en afios posteriores.

“..en esa época en la Feria se ganaba muchisima plata. La cosa que
atraia a que muchos artesanos se acercaran era porque se vendia todo a
precios que no podian ser” (artesano, ex-feriante).

“... vendimos en un dia carteras por 35.000 pesos de aquel momen-
to, que era el sueldo que mi marido cobraba en su trabajo por un mes (de
labor)... no lo podiamos creer” (artesana en cuero, feriante).

El elevado volumen de ventas habria estado relacionado en esos momen-
tos mas directamente con la novedad de este tipo de produccion, de fuerte im-
pacto en el publico, que con la calidad de las piezas.

“La primera gente que llega (a la Feria) es del barrio, que es gente
con un poder adquisitivo muy alto ... que uno hacia delirios ... y entonces
le gustaba mds por el delirio, pero no por la calidad de lo que vos hacias ...
las primeras cosas eran horribles, pero eran vendibles” (ex-artesano fe-
riante).

‘@

. una amiga siempre dice que nosotros cobrabamos por aprender,
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y es cierto eso... y la gente nos pago toda nuestra experiencia” (artesano,
ex-feriante).

“Antes (el publico) iba a buscar una cosa artesanal ... que no impor-
ta que sea mds fea o mds linda, era unica. La gente andaba con una carte-
ra que costaba el sueldo de un obrero...” (artesana en cuero, feriante).

Pero paraddjicamente, al mismo tiempo se afirmaba que en esa época
habia en la Feria artesanos de muy alto nivel, que sabian realizar su trabajo,
dominaban el oficio y elaboraban piezas de altisima calidad.

El énfasis de los discursos esta puesto en el conocimiento de la actividad,
en la excelencia de la labor de los feriantes y en la profusion de “creatividad”
que entonces desplegaron los productores; aunque también se sefiala que tal
situacion se habria ido desdibujando con el correr del tiempo.

El tema que refiere a la creatividad ha resultado ser sumamente significa-
tivo para los feriantes. Precisamente una caracteristica deseable de este tipo de
produccion artesanal consiste en la originalidad y se valora en los trabajadores su
capacidad para la innovacion. En este sentido los testimonios sefialan contrastes
nitidos entre los primeros tiempos de las Ferias y la época actual. Hay una
visualizacion del presente como &mbito donde tales atributos aparecen disminui-
dos y/o limitados a pocos artesanos; como espacio en el que ha aumentado la
repeticion de formas y disefios y en el cual la “copia” se insinila como practica
que progresivamente se ha ido tornando mas usual.

Por lo demas, también se subraya que el ambito ferial habia adquirido ya
desde sus inicios una dindmica propia en tanto instancia de instruccion, aprendi-
zaje y perfeccionamiento de la actividad.

La Feria habria reunido en aquel entonces a artesanos sumamente califi-
cados, logrando un nivel colectivo dificilmente vuelto a igualar. Aquellos tiempos,
visualizados desde hoy, adquieren en la memoria colectiva el caracter de época
“mitica”, de acto fundacional de una experiencia distintiva que pasaria a formar
parte de la fisonomia, del perfil estético y cultural de la Ciudad de Buenos Aires.

Por otra parte data de estos afios un fenomeno que acompaiiaria a las
Ferias durante toda su existencia. En 1972, meses antes de las elecciones nacio-
nales, comenzaron a instalarse en Plaza Francia artesanos y revendedores de
articulos diversos, por fuera de la organizacion ferial, es decir, sin sujecion a los
controles y reglamentaciones municipales. Se conform¢ asi un ambito que desde
entonces se conocid como Feria “paralela”, creandose de alguna manera la dis-
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tincion entre trabajadores “legales” e “ilegales™ o “paralelos” . Tal fendémeno
mantiene vigencia en la actualidad y se ha manifestado toda vez que las Ferias
han sido habilitadas. Su rango numérico y presion ha mudado a través del tiempo,
incidiendo en ello, en gran parte, variables de tipo econdmico (relacionadas con
niveles de empleo, ocupacion, etc.). De la misma manera, han variado también
las respuestas institucionales a tal situacion .

En 1973 a partir de la convocatoria a elecciones nacionales del General
Lanusse, sube al poder el justicialista H. Campora y se instaura en el pais un
gobierno democratico. La nueva instancia politica constitucional incidiria en la
organizacion ferial.

Durante 1973 un grupo de artesanos de la Feria de Plaza Francia, toma
contacto con integrantes del Concejo Deliberante y comienzan a trabajar con-
juntamente por la sancion de un instrumento legal. Estas acciones culminan con
la promulgacién de la Ordenanza N° 28702 (presentada para su tratamiento en el
Concejo el 20 de diciembre de 1973) y sancionada el 1 de febrero de 1974.

En ella se ratificaba la instalacion de la Feria de Plaza Francia, y se auto-
rizaba el emplazamiento de dos Ferias mas: una en Plaza San Martin y otra en
Barrancas de Belgrano.

Cabe hacer una aclaracion respecto de la ocupacion de Plaza San Martin.
Un grupo de trabajadores “paralelos” de Plaza Francia, en biisqueda de un espa-
cio propio se habia instalado poco tiempo antes en Plaza San Martin, resultando
tal instalacion problematica debido a la carencia de autorizacion municipal y
habiendo derivado en algunas ocasiones en conflictos con las fuerzas policiales.
La Ordenanza “blanquea” la situacion existente en esta Plaza, habilitando el sitio
como ambito para la exhibicion y venta de artesanias.

Por otra parte la Ordenanza estipulaba que las Ferias dejaban de depen-
der del Museo de la Ciudad y se creaba un ambito especifico para su gobierno: la
Division de Artesania, inserta en la Secretaria de Cultura de la M.C.B.A. Se
reglamentaba asimismo (de manera detallada y exhaustivamente) el funciona-
miento interno de las mismas y se establecian mecanismos y canales de partici-
pacion, gestion y control democraticos y representativos.

Sin embargo, si bien hay acuerdo respecto de la valia de la sancion de la
Ordenanza, no sucede lo mismo con el cambio de gestion; éste tema es objeto
hoy de opiniones encontradas.

Ahora bien, la importancia de la Ordenanza N° 28.702 radica en primera
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instancia en que constituye el primer instrumento juridico que poseen las Ferias,
prueba de su existencia legal y elemento legitimador de las mismas. Ademas,
ciertas precisiones que alli figuran acerca de los trabajadores y de las caracteris-
ticas que debian reunir los objetos para poder ingresar en los espacios feriales,
constituyen las primeras definiciones formales acerca de estos ambitos. Con el
correr del tiempo se iria conformando y solidificando un cuerpo de conocimien-
tos, principios y normas que se constituiria en patrimonio comun de los artesa-
nos.

Aflos después, en 1984, cuando se reabren las Ferias y se patentiza la
necesidad de fijar ciertos canones acerca de la profesion y determinados crite-
rios sobre la produccion, de reglamentar en definitiva los multiples aspectos de la
actividad, aquel corpus va a ser recuperado a partir del aporte de los “viejos”
artesanos. Seran ellos, los que reconocen una larga trayectoria en estos espa-
cios, quienes haran las mayores contribuciones, activando la memoria colectiva.

Los afios 73/74, marcan un quiebre en la situacion de las Ferias. La Orde-
nanza N° 28.702 sefializa de alguna manera el nuevo estado emergente. La ima-
gen “bucdlica” que exhibian estos espacios hacia el exterior se va contraponien-
do cada vez mas con la situacion vivida internamente. En este sentido las Plazas
no permanecieron ajenas al ambiente fuertemente politizado que domino por
aquellos afios al pais. Fueron ambitos permeados por las ideas y discusiones que
entonces tuvieron lugar en el resto de la sociedad.

Lareconstruccion del “clima” vivido en aquella época en las Ferias cobra
expresion a través de una diversidad de discursos; han surgido variados temas,
opiniones heterogéneas y diferentes tomas de posicion.

Hay quienes (algunos artesanos) han indicado como rasgo manifiesto de
aquellos tiempos la fuerte y explicita toma de posicion politica y partidiaria que
habrian mostrado algunos feriantes. También han mencionado algunas polémi-
cas colectivas que se generaron entonces centradas en temas sociales, en una
preocupacion por los sectores de menores recursos y en la urgencia de unificar
las préacticas con el discurso.

Pero ademas estas discusiones adquirieron una forma y perfil propios. Se
nos sefald que se debatia entonces acerca del “sentido” de la produccidn artesanal,
de la “necesidad” de “popularizar” la artesania, de volverla “masiva”, de “llegar”
con estos productos a un ptblico mas amplio y de menor poder adquisitivo, de
acercarse incluso a barrios indigentes o villas miseria para compartir con sus
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habitantes el “hacer” artesanal.

En tanto que para algunos la consigna era “llegar al pueblo” y la forma,
abaratar costos y por lo tanto disminuir precios, para otros la idea de una produc-
cion de caracter “popular” implicaba una declinacion de la artesania, ya que
vender a importes (sumas) reducidos, “accesibles al pueblo”, implicaba una baja
ineludible en la calidad de las piezas.

Por otra parte es interesante sefialar que de esos afios data la formacion
de una agrupacion de artesanos: AGA (Asociacion Gremial de Artesanos) la
cual habria tenido una vida efimera, alcanzando por ejemplo a publicar un tnico
boletin informativo.

Este periodo también es sefialado como el momento en el cual comenzaria
a producirse un declive en la calidad de la produccion y una baja en las ventas,
asociado esto a un cambio en las caracteristicas de los visitantes que concurrian
a las Ferias.

Para quienes atribuyeron la declinacion de la produccion a un cambio en
el tipo de publico: aquél de alto poder adquisitivo habria sido reemplazado por
otro de menores recursos, el interrogante se planteaba en términos de como
hacer para vender objetos de calidad y por ende precio elevado, a visitantes con
escasa capacidad de compra; por otra parte, quienes afirmaron que a partir de
los nuevos discursos imperantes en la Plaza, los feriantes comenzaron a elaborar
piezas de menor excelencia, el problema se consideraba desde otra perspectiva:
como vender entonces objetos de baja calidad a un publico de alto poder adqui-
sitivo; seria tal circunstancia la que habria alejado a los clientes habituales reem-
plazandolos por otros de bajo nivel adquisitivo.

Hemos mencionado que en los afios inmediatamente anteriores, la canti-
dad de visitantes a la Feria artesanal habia ido aumentando progresivamente
constituyéndose ésta en un €xito de publico y en un evento del cual habian dado
cuenta copiosamente los medios. Sin embargo, coincidentemente con la asun-
cion del gobierno democratico y las polémicas mencionadas, parece haber dismi-
nuido la presencia de cierto tipo de compradores de alto poder adquisitivo; este
proceso se habria dado de manera inversamente proporcional a la popularizacion
del fenomeno.

Una ultima discusion que interesa comentar y que ha permanecido en la
memoria de quienes vivenciaron estos eventos, alude a las caracteristicas que
debian reunir las piezas para poder ser exhibidas y vendidas en Ferias. Para

NS}
~



Temas de Patrimonio Cultural 10

algunos lo que contaba era el “caracter o condicion artesanal” de la produccion
; el trabajador cuyos articulos se ajustaban a la misma, podia integrarse a la
Plaza. Para otros, la “condicion artesanal” no bastaba, cobraba importancia la
“calidad” de los objetos. Para quienes sustentaban esta posicion, el cumplimiento
de tal requisito (que de hecho presuponia la “condicidn artesanal”) se tornaba
imprescindible para ingresar a las Ferias, y la no excelencia en el trabajo del
productor lo inhabilitaba para ser aceptado en el ambito ferial. Obviamente, esta
discusion a nivel de la produccion se articulaba con la polémica citada anterior-
mente respecto del publico y del destino final de los productos artesanales.

Sin la virulencia que tuvieron en aquellos momentos, de manera imprecisa
e incluso a veces desdibujada, estas concepciones subyacen en los artesanos
feriantes y han sido activadas ante determinados acontecimientos que involucraron
a las Ferias; tales huellas atn persisten y pueden percibirse en el entramado de
sus discursos y representaciones actuales.

Cabe sefialar que las tres Ferias habilitadas en esos afios reunian enton-
ces entre 400 y 600 artesanos.

Hasta aqui hemos intentado reconstruir un lapso en la existencia de las
ferias artesanales de la Ciudad de Buenos Aires que abarca desde 1969 hasta
1976, entendiendo que cabe segmentarlo en dos periodos 1969-1973 y 1973-76,
que poseen rasgos identificatorios diferenciales.

Para terminar deseo solamente mencionar que 1976 marca para las Fe-
rias el inicio de un proceso con caracteristicas peculiares. La historia de esos
tiempos esta signada por los traslados forzosos, la desocupacion, la pérdida de
ciertos espacios fisicos y sociales, la amenaza permanente de disolucion y la
incertidumbre de los artesanos ante un presente que se visualizaba como amena-
zante por parte del Estado. Sin embargo, cabe sefialar que en esos afios también
se generaron por parte de los feriantes, ciertas practicas con el objeto de resistir
y organizar su supervivencia como grupo.
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1) Se menciona también “Quetzal” en la Galeria del Este, aunque es un dato que no
pudimos corroborar.

2) Esta cuestion la hemos documentado plenamente para «Los Cronopios» y posee-
mos algunos registros en tal sentido para «Los Picacobresy.

3) Se trata de Plaza Intendente Alvear, pero habiendo sido el lugar primigenio de
instalacion Plaza Francia (predio lindero), aquélla pasé a ser conocida por éste nom-
bre. De aqui en adelante nos referiremos a ella con la denominacién de Plaza Francia.
El paredon del Asilo de Ancianos ya no existe. Se trata de la parte elevada de la plaza,
donde actualmente se ha construido el Shopping Buenos Aires Design Center.

4) La forma en que se concreta esta «habilitaciény, su caracter irregular en los planos
legal y administrativo, se tornan comprensibles enmarcados en el contexto politico de
entonces. Al gobierno militar del Gral. Ongania (ya debilitado por los sucesos del 68 en
Coérdoba), le habia sucedido la Junta Militar, ¢ inmediatamente la asuncion como
presidente de facto del Gral. M. Levingston. A fines de marzo del 71 llegaba al poder
el Gral. Lanusse. En tal marco de suspencion de todas las instancias institucionales
democraticas y constitucionales, la apelacion a mecanismos autoritarios y heterodoxos
de poder fue una practica corriente de aquellos afios.

5) La cantidad de puestos artesanales no debia superar el treinta o treinta y cinco por
ciento del total de la Feria. Cuando se «armé» Plaza Francia, algunos de los artesanos
de Plaza Dorrego decidieron su mudanza a ese sitio, dado que se trataba de un ambito
exclusivamente artesanal.

6) Se trataba de un Comision que funcionaba como jurado, integrada por representan-
tes de cada uno de los rubros artesanales y empleados del Museo. Las funciones de
control e inspeccion eran realizadas por el Director de la institucion y personal
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jerarquico de la misma.

7) Los artesanos «legales» tuvieron opiniones encontradas respecto de este hecho.
Para algunos la estancia de los «paralelos» se justificaba o bien desde el mero recono-
cimiento de su condicion de trabajadores, o bien desde una postura, que tendia a
considerar el ejercicio de la libertad y el libre albedrio como valores absolutos. Para
otros, era inadmisible la presencia alli de esos «intrusos». Se argumentaba que en su
gran mayoria no eran verdaderamente artesanos sino revendedores, y se sostenia que
ejercian un comercio desleal en la medida en que no se hallaban sujetos a ningtin tipo
de control institucional.

8) Durante 1990 por ejemplo la Direccion General de Empleo (de la Subsecretaria de
Produccion) de la cual dependian entonces las Ferias artesanales, ante la coyuntura
generada por el crecimiento de los “paralelos” y el registro cada vez mas extenso de
aspirantes para fiscalizar (enmarcado esto en las condiciones generales que pautaba un
Estado fiel a un modelo neoliberal), implemento6 la apertura de espacios de venta en
Plaza Dorrego (barrio de Chacarita) y Parque Patricios. En la primera habilito una
Feria de Manualidades (con caracteristicas de Feria franca) y en la segunda una Feria de
Manualidades y Varios. En la practica tal denominacion agrupa fundamentalmente a
revendedores de productos de facturacion industrial y «armadores» (trabajadores que
se limitan a unir los elementos de las piezas, no existiendo en dicho proceso ninguno
de los criterios que definen la actividad artesanal).

9) La «condicion artesanal» estaba dada por la cumplimentacién de una serie de
criterios que fueron sistematizados en las distintas reglamentaciones. Ellos son: la
existencia de un proceso de transformacion del material, el conocimiento del oficio,
la originalidad en el disefio de las piezas, la funcionalidad, y el dominio del «modo de
produccion artesanaly. Los feriantes utilizan esta ultima categoria para referirse al
hecho de que el artesano controla y ejerce todo el proceso de produccion.

10) Segun datos del Programa de Artesania Urbana de Buenos Aires (P.A.U.B.A.
1990). En 1975 la Feria instalada en Barrancas de Belgrano fue trasladada a la Plaza
Manuel Belgrano, sita en el mismo barrio. La Ordenanza 31.347, sancionada el 17 de
julio de ese afio da cuenta de este cambio, modificando el articulo 1ro. de la Ordenanza
28.702.
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Artesanias y patrimonializacion en el Museo de Arte
Popular “José Hernandez”: el Banco de la Memoria del
Campo Artesanal

Mirta Bialogorski

En el Museo de Arte Popular José Hernandez (DGM-GCBA) se esta
desarrollando como parte de su actual politica de gestion, el Programa de
Patrimonializacion de las Artesanias Argentinas y Promocion de los Artesanos
(PPAr). Una fase fundamental de este Programa es la conformacion del “Ban-
co de la Memoria del Campo Artesanal” al cual nos vamos a referir en esta
oportunidad tanto desde su fundamentacion tedrica como desde el punto de vista
operativo. Ello nos permitira reflexionar sobre el proceso de patrimonializacion
de las artesanias y sobre los criterios de seleccion para su constitucion como
patrimonio cultural

Esta fase del Programa comenzé a esbozarse en 1997. Desde el 2001
hemos podido contar a través de un Taller de Pasantias no rentadas, con la
incorporacion de alumnas avanzadas de la Carrera de Ciencias Antropoldgicas
de la Universidad de Buenos Aires, y actualmente también de Comunicacion
Social, Historiay Museologia, lo que nos permitio ir ajustando y ampliando las
tareas vinculadas a este proyecto.

El PPAr se basa en dos ideas fundamentales. La primera, es que el patri-
monio cultural es el producto de un proceso dinamico ya que se caracteriza por
ser una construccion historica. Recordemos que la nocion moderna de patrimo-
nio surge en el S.XIX, en época del Romanticismo, ligada a la conformacion de
los estados nacionales y a la necesidad de contar con sistemas de simbolos re-
presentativos de sus respectivas identidades.
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Para llegar a ser patrimonio, los bienes culturales deben ser seleccionados
justamente, en relacion con alguna forma de interpretar y representar una deter-
minada identidad y deben ser activados desde ciertas instancias de poder.

Sabemos que seleccionan patrimonio tanto los poderes politicos (gobier-
nos) como los contrapoderes politicos (oposiciones) y la sociedad civil (mediado-
res culturales) siempre que tengan algin poder para activar ese patrimonio
(Prats;1996)

La segunda idea fundamental, ligada a la anterior es que la institucion
Museo en tanto gestor cultural, es constitutiva y constituyente del campo artesanal
y lleva a cabo el proceso de patrimonializacion y de seleccion de su patrimonio,
a través de distintos mecanismos como lo son las formas de registro, de docu-
mentacion, de exhibicidn, de comunicacion.

En el caso del Museo José Hernandez, este proceso esta planteado en
coparticipacion con los actores del campo artesanal y de diferentes &mbitos de la
comunidad. Esto se fundamenta en la concepcion de que las producciones
artesanales forman parte de un campo de actividades — un campo social
(Bourdieu; 1982) — atravesado por tensiones, conflictos y alianzas de sectores
que tienen que ver con la produccién, los circuitos de comercializacion y
consumo, la divulgaciéon, asi como con las burocracias del Estado, las
organizaciones no gubernamentales, etc. (Mordo; 1997 - Garcia Canclini;
1992 — Cousillas; 2003b). Y se basa también en la idea de que cada uno de ellos
construye significados acerca de dichas producciones a veces coincidentes,
muchas veces contradictorios pero sobre todo, diversos.

El BANCA se propone justamente, dar cuenta de esta compleji-
dad y de las multiples interpretaciones que van configurando el significado de
las artesanias en la sociedad actual, como parte de un quehacer, de un
saber, de una estética, de un capital material y simbdlico, y que se expre-
san en los discursos sociales que constituyen el campo artesanal.

Cuando hablamos del Banco de la Memoria del Campo Artesanal esta-
mos aludiendo precisamente, a un registro sistematico de esos discursos y del
cual estaban ausentes hasta ahora, salvo excepciones, la voz de los artesanos
y el publico.

Desde el punto de vista operativo, para ingresar en el Banco de la Me-
moria, estos discursos deben materializarse necesariamente en textos, sean ver-
bales (orales o escritos), sean imagenes (fotografias, videos, etc.) (Bialogorski;
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2003).

Este proceso de documentacion se basa en tres ejes, los artesanos, el
publico visitante y el museo.

Respecto de los artesanos, implica la organizacién de un registro con los
datos personales acompafiados de imagenes del artesano, de la curacion de la
muestra y de las piezas exhibidas, asi como de la entrevista que se le realiza a
cada uno ellos.

Dichas entrevistas estan orientadas hacia sus historias de vida, sus tra-
yectorias y por otra parte, hacia la descripcion que ellos mismos efectian de los
objetos que han seleccionado para exponer en el Museo, tanto en su dimension
formal como simbdlica.

Obtenemos asi informacion que resulta del universo interpretativo de los
artesanos en tanto productores y creadores culturales.

Con respecto al publico visitante, la tarea fundamental es la elaboracion
y aplicacion de encuestas tendientes a relevar ademas de su perfil sociologico y
la frecuencia de visitas a este y a otros museos, las modalidades interpretativas,
estéticas, valorativas vigentes entre los visitantes en cada ocasion especifica.

A través de sus propias manifestaciones en relacion con sus expectati-
vas, sugerencias, atribuciones de sentido ligadas a cada muestra particular y al
Museo en su conjunto, se va construyendo el significado tanto del patrimonio
artesanal ya consagrado, como el de aquellos bienes pasibles de ser
patrimonializados y que se ofrecen a los visitantes en las habituales muestras
temporales.

Encuestas y entrevistas (éstas tltimas realizadas antes, durante y/o
luego de los eventos) se graban y transcriben.

Con respecto al eje Museo, pasa a integrar el BAMCA toda la produc-
cion textualizada que se genera (guiones conceptuales, hojas de salas, gacetillas,
etc.) ya que este discurso registra tanto las propias practicas institucionales como
las propias modalidades interpretativas.

La totalidad de la informacidn es incorporada a una base de datos que
contempla diversas posibilidades de acceso al material con el fin de facilitar su
intervencion analitica en funcion de los distintos objetivos que se plantea este
Banco de la Memoria.

Entre estos objetivos esta, por un lado, la utilizacion de la informacion
para la generacion de nuevas politicas de exhibicion del patrimonio cultural

33



Temas de Patrimonio Cultural 10

especifico y para el monitoreo permanente de la gestion del Museo segiin
sumision.

En este sentido, recurrimos al BAMCA para comprobar la eficacia del
mensaje institucional en funcion de la recepcion del publico, considerando las
variables a partir de las cuales los visitantes interpretan el patrimonio. Variables
que en ciertas oportunidades remiten a la presencia de fuertes estereotipos y dan
lugar a disonancias en la comunicacion (Bialogorski y Cousillas, 1999; Bialogorski,
2003)

Por otro lado, un objetivo fundamental, es la realizacién de estudios
diacronicos sobre los procesos de construccion de la significacion del patri-
monio artesanal.

El propdsito es establecer cual es el significado tanto de una artesania
especifica en determinado momento (si y como se ha transformado, cual es la
aceptacion, el lugar socialmente ocupado por ella), como el significado atribuido
a un conjunto de artesanias y que configuran y reconfiguran viejos y nuevos
conceptos y categorias.

Tal el caso de las artesanias urbanas. ;Como las definimos? ;Qué se
incluye y qué se excluye dentro de este espacio? ;Frente a qué encuadres tedri-
cos, practicas sociales y culturales adquiere ese significado?

La “artesania urbana” en cuanto concepto no tiene un a priori semantico,
es una construccion social asi como lo es la nocion misma de “artesania”.

Construccion que es el resultado, como deciamos al comienzo, de discur-
sos que provienen de distintos ambitos: organizaciones gubernamentales, gesto-
res culturales, ONGs, académicos, expertos y, por supuesto, de los artesanos y el
publico.

Recordemos que en la Argentina, hasta fines del S. XIX las artesanias
no eran vistas como tales ni denominadas de esa manera. Eran bienes produci-
dos por las industrias provinciales y formaban parte del campo econdémico (se
comercializaban, se consumian, se exportaban)

El concepto de artesania surge frente a dos circunstancias historicas: la
industrializacion del pais y la necesidad del Estado Nacional de construir lazos
con el pasado a través del reconocimiento de un patrimonio cultural comtin.

Recién a principios del S. XX se las incorpordé como parte de dicho
patrimonio nacional al considerarlas supervivencias ligadas a un pasado indi-
genay criollo, posicionandolas dentro del campo cultural (Bialogorski, Cousillas
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y Fischman; 2001).

Esta tarea fue llevada a cabo por intelectuales influidos por las ideas del
Romanticismo, algunos de ellos enrolados en movimientos politicos ligados a la
conformacion de la nacidn argentina, que veian en estas producciones la repre-
sentacion de cierta tradicion autdctona y auténtica que asociaban a la identidad
nacional.

Con su labor de recoleccion y clasificacion del material seleccionado, es-
tos intelectuales hicieron emerger el valor cultural intrinseco a los objetos
artesanales.

Este mismo movimiento fue generando un publico interesado en la colec-
cion, proteccion y consumo de artesanias, dado el plus de significacion atribuido.
En este proceso, al artesano, al productor cultural no se le asignaba otro rol mas
que el de fuerza de trabajo o el de portador de la habilidad de reproducir ese bien
en forma repetitiva a través del tiempo.

Cuando se fundo6 el Museo de Motivos Populares “José Hernandez” en la
década de 1940 las artesanias eran consideradas como arte popular en su do-
ble acepcion: como industria cultural y manifestacion artistica y, en ambos
casos, como supervivencias culturales asociadas justamente, a grupos indi-
genas, criollos y mestizos. Esto es, a manifestaciones que a mediados del siglo
XX se consideraban, estaban en via de desaparicion por el desarrollo industrial o
eran pasibles de “distorsiones” por parte del mercado turistico que comenzaba a
emerger y que las convertia en “motivos tipicos” dando lugar a la industria del
recuerdo de viaje (Cousillas; 2003a).

En la década de 1960 surgi6 en el discurso académico una reformulacion
conceptual de las producciones artesanales que comenzaron a ser concebidas
como patrimonio de las comunidades “folk” segtin la definicion del folklorista
Augusto R. Cortazar (1976). O sea, como una produccion que identificaba a
determinados grupos sociales aislados geograficamente y caracterizados por un
modo de vida opuesto al de las sociedades urbanas.

A estas manifestaciones se las asociaba de modo exclusivo con un pasa-
do hispano-criollo, lo cual implicé que se dejara de lado la produccion de los
pueblos indigenas, las manualidades femeninas, los oficios masculinos y el arte
popular de grupos urbanos y de origen inmigrante (colectividades europeas).

Dentro de esta perspectiva, las artesanias urbanas asimiladas a la catego-
ria de proyecciones folkloricas, fueron definidas como creaciones personales
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de artistas reunidos especialmente “en lugares frecuentados por jovenes hippies”
y que utilizaban “variados e insolitos materiales” que no respondian a las pautas,
técnicas ni materiales propios de la tradicion cultural” y cuyo ambito fundamen-
talmente, era la ciudad (Cortazar, 1976:49-50). La ciudad de Buenos Aires
sobre todo, ya que en ese momento no se encontraban en general, artesanias
urbanas en otros centros urbanos del pais.

Estas distinciones trascendieron la academia y dieron lugar a politicas
culturales de apoyo a la labor de aquellos artesanos que respondieran a este
modelo “folk” y ello se realizd en particular, a través de la accion del area de
Folklore del Fondo Nacional de las Artes.

En el caso del Museo “José Hernandez”, en 1980, inscribiéndose en las
propuestas cortazarianas se cre6 el Centro Municipal de Promocion Artesanal.
Este centro realiz6 una actividad dedicada a la promocion del artesanado tradi-
cional que residia en las provincias argentinas, en localidades que de alguna
manera, no siempre muy precisa, respondieran a algunas de las caracteristicas
del concepto de “comunidad folk™.

Observamos entonces, como lo que en una instancia se incluyd como
parte del patrimonio artesanal, en otra se dejo de lado y viceversa, lo cual deja en
evidencia el caracter de constructor tanto del concepto de artesania como el de
patrimonio cultural con sus criterios de seleccion, fueran éstos explicitados o no.

En los aiios 80, se produjo, una nueva inflexion en la conceptualizacion de
las artesanias, entendidas como bienes simbdlicos ligados a la economia de mer-
cado y a las industrias culturales.

Es en este marco conceptual que ubicamos entonces, el Programa de
Patrimonializacion de las Artesanias y de Promocion de los Artesanos (PPAr),
del Museo “José Hernandez”, dentro del cual el BAMCA cumple un rol estra-
tégico.

Se pretende a través de su implementacion, hoy en dia, dar cuenta de la
heterogeneidad del campo artesanal con sus proximidades y contradicciones tanto
entre diferentes sectores sociales como en el interior mismo de un determinado
grupo o sector.

El BAMCA es una modalidad de registro dinamica que se correlaciona
con el proceso de patrimonializacion que también lo es, dado que las significacio-
nes sociales no son inmutables, son el resultado de un proceso inacabado y siem-
pre abierto a la emergencia de nuevas interpretaciones.
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En sintesis, el Banco de la Memoria del Campo Artesanal concreta efec-
tivamente una politica cultural, una politica de patrimonializacion de las artesanias,
que toma en cuenta el patrimonio cultural como construccion social y no como
esencia.

En este sentido y en la medida en que el Museo Hernandez incorpore
exposiciones y otras actividades relativas a las artesanias urbanas, el BAMCA
va a ser una herramienta eficaz para registrar y luego recuperar, la multiplicidad
y el juego de variantes interpretativas a partir de las cuales se va configurando el
ambito de las artesanias urbanas en contraste con los otros &mbitos que cons-
tituyen el campo artesanal.

Para finalizar quiero comentarles que este trabajo ya se ha iniciado cuan-
do se llevo a cabo el evento De la Feria al Museo, que convocd a los artesanos
de la feria Patio del Cabildo en dos oportunidades (2000 y 2001) y al cual hara
alusion la Lic. Ana M. Cousillas en su ponencia.

Del analisis del material obtenido han surgido por ejemplo, diferencias
referidas a las artesanias “urbanas”, “tradicionales”, “criollas” o * del interior”.

Para algunos artesanos urbaneos, la diferencia es el diseiio y/o la orna-
mentacion asociados a las nociones de originalidad vs. repeticion.

Para otros, este criterio resulta ineficiente dado que disefios tradicionales
aparecen en objetos que no lo son.

Estan ademas aquéllos para quienes es el universo simboélico y cognitivo
del productor, el que determina su condicion de artesano urbano o tradicional
mas alla de que su produccion especifica (por forma, disefio, uso, consumo, cir-
culacion) se encuadre en una u otra categoria.

También se advierte la asociacion entre artesania y arte, cuya valora-
cion entre los artesanos urbanos se diferencia de la que hemos registrado
entre productores mapuches.

Para los primeros, considerar a sus artesanias como arte no hace sino
jerarquizarlas e identificarse a si mismo como “profesionales del arte”. Para los
segundos, esta vinculacion no hace sino degradar a sus producciones “artesanales”
al separarlas de toda su cosmovision y su universo cultural.

En el discurso de los visitantes a su vez, vemos la vigencia de ciertos
estereotipos como el que lleva a asociar de manera univoca disefio con pro-
ductor (el disefio urbano, indigena o criollo remite a un productor urbano, indige-
na o criollo respectivamente). O el que afirma que en las provincias del inte-
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rior del pais sdlo se producen artesanias “tradicionales” y no existen artesanias
urbanas. No obstante, no podemos dejar de aclarar, que se vislumbra ya una
dispersion y diversos matices en estas afirmaciones que suponemos va a condu-
cir a un resquebrajamiento de los estereotipos.

Este afio precisamente, con la muestra realizada en el Museo por Roxana
Liendro, platera de la ciudad de Salta, se pudo dar cuenta de la presencia de la
artesania urbana en otras ciudades del pais. Creemos incluso, que un analisis
comparativo, dado el tema que nos convoca, nos podria ayudar a definir la iden-
tidad portefia de las artesanias urbanas, puesto que sin contraste y sin diferencia
no es posible hablar de identidad.

Los artesanos urbanos de Buenos Aires, en su conjunto ;jhablan de una
artesania propia? ;Como la definen? ;Como lo hacen los artesanos que no se
identifican como urbanos? La artesania urbana ;tiene una tradicionalidad? ;Coémo
se la entiende? ;Como se diferencia la artesania urbana portefia de la saltefia,
rosarina o cordobesa por ejemplo? ; Cuales son y como juegan las demandas del
publico? ;Qué esperan encontrar los visitantes en una exhibicion de artesanias
urbanas? ;Como intervienen los circuitos de comercializacion? jEn qué coinci-
den y en qué no los diferentes actores mencionados?

Estas son sélo algunas cuestiones que se nos plantean a partir del Banco
de la Memoriay sobre las que estamos reflexionado y trabajando.

Demas esta decir que se requiere de un enorme esfuerzo de continuidad
en la investigacion y en la gestion, asi como del intercambio permanente entre
quienes, desde distintos lugares, estamos vinculados y comprometidos con esta
esfera de la produccion, la culturay la creacion.
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Artesanias y Oficios del Area Metropolitana de
Buenos Aires

Luis Esteban Amaya

El Instituto Nacional de Antropologia y Pensamiento Latinoamericano, en
el ambito de la Secretaria de Cultura de la Presidencia de la Nacion se dedico,
dentro de los objetivos del afio 2002, a realizar estimulos y promocion cultural de
los artesanos y oficios del area Metropolitana de Buenos Aires. En el marco del
Proyecto «Maestros de Arte y la Cultura Argentinay, dirigido por quien compar-
te con ustedes esta comunicacion, reflexionamos sobre la artesania urbana como
patrimonio cultural del area Metropolitana de Buenos Aires.

Segun nuestro criterio antropoldgico la artesania urbana, es una categoria
dentro del campo artesanal, y particularmente en este ambito, una manifestacion
cultural con las sefiales del actual mundo econdémico y social, en sus multiples
variantes. En las dimensiones simbdlicas de la urbanidad es un exponente del
mundo industrializado y postindustrializado.

Nuestra experiencia consistio en la realizacion de actividades de busque-
da, ordenamiento y sintesis sobre una muestra de especialistas en determinados
rubros artesanales, grupos de trabajo, y promotores de artesanias y oficios urba-
nos. El eje del Proyecto era estimular y promover culturalmente a los artesanos
urbanos en un Ciclo de Homenajes. La actividad estaba destinada a reconocer la
labor en el campo de la cultura popular urbana de personalidades destacadas del
mundo artistico y académico, dedicando el afio 2002 a homenajear las Artesanias
y Oficios del Area Metropolitana de Buenos Aires. El Ciclo de Homenajes reco-
noce a personalidades destacadas por la produccion y a la trayectoria artistica
vinculada al estudio, valoracion y difusion de las artesanias y oficios urbanos.
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Incluy6 cuatro reuniones que permitieron el dialogo entre creadores y estudiosos
de las artesanias, oficios y el publico. Recibieron homenaje artesanos especialis-
tas en plateria, telar, cuero, madera, metales, ceramica, tapices, alfareria, macramé,
hueso, luthier, vidrio, filete, y promotores de artesanias a propuestas de artesanos
y especialistas. Durante el mes de octubre del mismo afio, un conjunto de obras
de los artesanos homenajeados fueron expuestas en los salones de Radio Nacio-
nal de la Ciudad de Buenos Aires.

Arte y Comunicacion Cultural

Cuando nosotros los antrop6logos nos ponemos a meditar, a pensar, a
hablar sobre los creadores de las Artesanias y Oficios Urbanos, nos damos cuenta
que con una o varias definiciones no nos basta. Es algo mas profundo y existencial
que una mera definicion.

En el marco de éstos merecidos homenajes a Artesanos y Artesanas del
Area Metropolitana de Buenos Aires se ha podido ver cémo los artistas crean y
recrean su cultura en las bellisimas piezas que hemos tenido el placer estético y
humano de contemplar.

Yo no puedo hacer una diferencia entre los conceptos de artista y artesa-
no, como formalmente lo hacemos. Para mi todo artesano que hace bien su obra,
es un artista, pues ha creado una obra de arte. Y aunque las técnicas sean here-
dadas, aprendidas en talleres o provienen de la institucionalizacién de conoci-
mientos y practicas espontaneas, también lo son las de pintores y escultores y
artistas en general. Y eso de decir que los artistas no repiten un modelo, como
algunos artesanos lo hacen, no lo entiendo si pienso en la cantidad de artistas que
han pintado o esculpido madonas, Cristos, paisajes, flores en jarrones y otros
temas. Y si se dice que los artistas tienen un sello personal también lo tienen los
artesanos que fabrican sus obras, ya que ninguna es idéntica a otra, y hay arte-
sanos que uno conoce que tienen un sello especial en todas sus obras, o sea
ponen en la misma algo de su personalidad.

Las artesanas, los artesanos, rurales y urbanos, son creadores de obras de
arte. Son poseedores de un sentido artistico que vuelcan en sus trabajos. Cuando
es una creacion auténtica, que no es para imponerse sobre otros sino para brin-
dar al mundo de la naturaleza y la cultura una obra creativa, fruto de la utopia
personal o familiar del artesano, una obra que engendrara amor entre todos los
que nos acerquemos a ella y la contemplemos con respeto y admiracion, descu-
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briendo en ellas un desafio, porque en general las obras artesanales nos llaman a
vivir en un mundo mas justo, mas compartido, mas comunitario, mas bello, mas
humano.

Por ello es que considero a todas las artesanias y oficios manuales obras
de arte y a los artesanos, artistas aunque generalmente sean an6nimos, ya que la
mayoria de las veces no conocemos sus nombres. En ese sentido, los artesanos
pertenecen a una inmensa mayoria que no tiene voz, que no sale en los diarios,
que no es conocida, que es anonima. Ese silencio esta nombrando la creatividad
popular de lo urbano de otra manera.

Creo que un artista si realmente lo es, es un ser humano que se realiza,
que se muestra en su obra. Es la obra de éstos artistas la palabra del artesano
que nos habla de su mundo, de sus mundos en un mejor decir. Y esos mundos
tienen elementos que los distinguen. Nos hablaran de sus sufrimientos, de sus
penurias, de sus dolores, y también de sus mensajes de esperanza, de confianza,
de alegria de vivir, de sus suefios, amores, y de sus musicas, a veces sonidos s6lo
escuchados por ellos, en sus mundos de creacion.

Toda esa entrega que nos hacen de lo mejor de sus vidas, crea en nosotros
un compromiso hacia éstos hacedores de obras bellas.

Y este compromiso que contraemos al acercarnos a sus obras y a sus
sentimientos es el compromiso de amor y de amistad. Es sentirnos hermanos
para hacerlos visibles en una época, donde los problemas que siempre acosan,
muchas veces son falta de posibilidades para seguir realizando sus obras de arte.

Como Coordinador responsable de estos Encuentros, invito a todos a los
artistas, a los que estan cerca de ellos y sufren y gozan de las heridas de la
creacion, y a los que nos congrega el sentimiento de pueblo, a comprometernos
con estos valores, a seguir resistiendo. Resistir desde lo mas profundo, desde lo
mas secreto y soterrado, para que eso sirva de proteccion. Parafraseando a
grupos de artesanos urbanos de la ciudad “resistir desde un lugar a donde parece
que no estas, pero estas, para que puedas seguir estando”.

Notas

Organizaciones Consultadas: Centro Argentino de Artesanos; Circuito
de Ferias de Plazas de Capital Federal; Asociaciones de Artesanos Independien-
tes de la Ciudad de Buenos Aires; Artesanos Independientes del Area Metropo-
litana. En representacion de estas organizaciones se tomé opinion de:
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Ricardo Castro - Ceramista; Carola Marenco - Ceramista; Emilio Villafafie -
Ceramista. (Director Escuela de Ceramica de Avellaneda); Domingo Vitale -
Cuero; Alicia Leal - Plateria; Tito y Nelly Amato - Mates en Calabaza; Mariana
Bonfanti - Promotora de Artesanias - Ex Presidente Sociedad Argentina de
Artesanias; Claudio Larghi y Margarita Monaco - Taracea; Daniel Soler - Ma-
dera; Mario Vucetich - Telar. Se consulté a los siguientes especialistas:
Lic.Ana Maria Dupey, Inapl, Uba; Lic. Rubén Pérez Bugallo, Inapl, Conicet;
Lic. Ercilia Moreno Cha, Inapl.; Sr. Ernesto Tejeda (Director Revista de Folklo-
re Argentino); Profesora Elena Rojo (Presidente Asociacion de Folklore Argen-
tino); Lic. Pablo Cirio (Instituto Nacional De Musicologia); Lic. Mabel Ladaga;
Profesor Roberto Vega ; Lic. Sara Vinocur (Feria de Mataderos, Gobierno de la
Ciudad).

Se distinguié6 como Maestros de Arte y la Cultura Argentina a los si-
guientes Artesanos urbanos:

Plateria: Raul Silva; Edgardo Jorge Tato; José Maria Paniagua.

Arte Textil: Abel Santos; Nelly Bongiasca; Tamara Malaj; Iris Decet
Esquivel; Mimi Bujalter.

Cuero: Rodolfo Buch; Ricardo Cea; Raul Pont; Luis Argafiaraz.

Madera: Guillermo West; Isabel Concepcion Basile; Ricardo Pastorino ;
Juan José Schenone; Argentina Espinosa.

Metales: Hugo De Ritis ;Alfredo Kehiayan.

Ceramica: Enrique Chionetti ; Mariana Avelis; Luis Pardini; Jorge Guasp;
Adolfo Guglielmo; Ricardo Campos; Julio Gémez.

Alfareria: Jorge Basile.

Esmalte sobre Metales: Ruth Varsavsky.

Técnica Macramé: Sara Rubin.

Hueso: Olga Nelson; Luis Argafiaraz.

Luthiers: Luis Alfredo Mariani; Alfredo Pintos.; Enrique Vannini

Filete: Ricardo Francisco Gomez; Nazario Pifieiro.

Promotores de artesanias propuestos por los artesanos: Mariana
Bonfanti; Julio Gomez.

Proyecto aiio 2002
1. Denominacion del Proyecto:
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Ciclo de Homenaje a Artesanos, Oficios urbanos y Estudiosos de las
Artesanias

2. Responsable:

Luis Esteban Amaya

2.1. Personal interviniente, indicando si son investigadores, técnicos, be-
carios, contratados, alumnos. Sefialar cual es la situacion de revista de cada uno
y en que parte del proyecto interviene.

3. Objetivos:

Realizar un Ciclo de Homenajes a personalidades destacadas por la pro-
duccidn artisticay a la trayectoria cientifica y artistica vinculada al estudio, valo-
racion y difusion de las Artesanias Tradicionales de la Argentina.

Transferir los conocimientos sobre el tema de referencia desarrollados
por creadores y estudiosos a la comunidad cientifica, educativa y publico en
general.

4. Descripcion:

El proyecto consiste en desarrollar 4 (cuatro) reuniones artisticas que per-
mitan el dialogo entre creadores y estudiosos de las Artesanias Tradicionales y el
publico.

5. Razones que justifican hacer este proyecto. Indicar que des-
ventajas acarrearia no efectuarlo.

El desarrollo de este proyecto se fundamenta en la necesidad de recono-
cer la labor de personalidades destacadas en el campo de la Cultura Popular y
Tradicional y, en particular, en el del Folklore y la Antropologia Social.

6. Beneficiarios y/o destinatarios del proyecto

Publico en general interesado en el campo de la Cultura Popular, el Folklo-
re y las manifestaciones tradicionales artesanales. Publico especifico: Agentes
publicos del area de la cultura, docentes y alumnos de diferentes niveles educa-
tivos.

7. Evaluacion

7.1. Resultados que se espera obtener

Conocimiento, profundizacion y difusion en relacion al tema.

7.2 Repercusion social y/o cultural

Transferencia y difusion del conocimiento producido por especialistas en
el tema y de la produccion de los creadores tradicionales.

8. Programacion de las metas fisicas
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8.1. Cronograma con indicacion de las etapas cumplidas, en eje-
cucion y a ejecutarse, en forma trimestral, indicando en cada caso el
porcentaje en cada momento en relacion con el proyecto total.

Total del proyecto: Afio 2002 =100 %

Etapa a ejecutarse en 2002 .........cccooereeviinenenieneneneeneen 100 %
1° trimestre 2° trimestre 3° trimestre 4° trimestre
100%

8.2. Programacion fisica anual y trimestral de las producciones ter-
minales brutas

Meta Produccion Previsto para 2002 Programacion
Terminal Bruta trimestral para 2002

10 20 30 40

Homenaje a 4 Reuniones 4 4
Artesanos y Artisticas
especialistas con Artesanos

y Especialistas

46



La Artesania Urbana como Patrimonio Cultural

El ciclo “De la Feria al Museo”: notas sobre la expe-
riencia de exposiciones de artesanias urbanas curadas
por artesanos en el Museo de Arte Popular del GCBA

Lic. Ana Cousillas

Hace unos pocos afios atras el arquitecto Pefla me propuso convocar a
artesanos de la Feria del Patio del Cabildo a exponer en el Museo Hernandez e
iniciar una coleccion de artesania urbana para completar su coleccion perma-
nente. La primera propuesta se llevo a cabo con un ciclo al que denominé “De la
Feria al Museo” y que tuvo lugar en septiembre del 2000 y agosto y septiembre
del 2001. La segunda idea sigue por el momento en la carpeta de los proyectos y
como sostendré en esta comunicacion no se concretara hasta que hayamos es-
tablecido algunas pautas consensuadas, con otras instituciones y los mismos ar-
tesanos, que permitan orientar el proceso de formacion por lo menos en el me-
diano plazo.

Para fundamentar lo anterior comenzaré por decir que el Museo es hoy
un organismo técnico permanente del Estado de la Ciudad, que no s6lo conserva,
investiga y difunde un patrimonio artesanal ya consagrado, sino que como gestor
cultural, la institucion misma es historicamente uno de los agentes constitutivos y
constituyentes del campo artesanal contemporaneo de desde mediados del siglo
XX.

A lo largo de la historia de su gestion y través de dispositivos técnico-
legales flexibles y complejos, que incluyen normas, designaciones, taxonomias,
formatos de registro y documentacion, exhibicién y comunicacion, asi como cri-
terios de seleccion y estimulo; el museo ha sido y sigue siendo un interpretante
privilegiado, aunque no €l tnico en este campo heterogéneo y con limites difusos
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con otros campos de la gestion cultural. Por ejemplo un afio después de abrir sus
puertas al publico, el museo organiza con la Asociacion Amigos del Arte Popular
la 1° Exposicion de Arte Popular realizada en Buenos Aires. El lugar elegido fue
el pasaje Juan de Garay en la Avenida 9 de Julio y se extendio entre 1949 y 1950.
Fue esta una experiencia pionera de patrimonializacion de las artesanias en nuestro
pais mediante procedimientos museograficas, Esta experiencia se propuso reva-
lorizar ante los ojos de los portefios las artesanias como patrimonio cultural desde
un concepto de arte popular que incluia tanto nociones del sentido comun de la
época sobre lo que es arte como la categoria de supervivencias culturales de
claro cuifio antropoldgico. Dicha propuesta innovadora en su época tenia ademas
como fin tltimo estimular ciertas especialidades de las llamadas hasta ese enton-
ces industrias populares, transformandolas en lo que hoy denominamos indus-
trias culturales de acuerdo a las sugerencias para los estados nacionales de la
entonces recientemente creada UNESCO.

La accion organizada del museo en el estimulo de ciertas artesanias se da
en 1980 cuando se crea el Centro de Promocion Artesanal (CEPAR) con sede
en el Museo con la mision de promover a los artesanos que residian en el interior
del pais. A los fines de esta ponencia nos interesa resaltar que su funcionamiento
implico hasta 1995 la separacion entre la gestion del patrimonio permanente y la
correspondiente a la promocion artesanal. A partir de 1997 con el acuerdo de las
autoridades politicas de la cual depende el museo este criterio de separacion.
entre la gestion de coleccidon permanente y la de la promocion de los artesanos,
fue paulatinamente sustituido por una voluntad de integralidad de la gestion a la
cual luego haremos referencia.

Actualmente el museo en el marco politico que le establecen las autorida-
des de la DGM distingue tres ambitos de acciones: la produccion de servicios,
actividades y conocimientos sobre sus colecciones, su comunicacion a los dife-
rentes publicos y la promocidn de los artesanos actuales. Se orienta este accio-
nar multiple con un criterio integral y con independencia de que las artesanias
hayan sido en el pasado o sean consideradas en el presente, en otros &mbitos
culturales y econdmicos, simultanea o indistintamente, como oficio, manualidad,
disefio espontaneo, arte, industria cultural, etc. Se considera que el proceso de
patrimonializacion de las artesanias como parte de la mision del museo debe ser
asumido como un proceso dinamico, siempre abierto y coparticipado con dife-
rentes sectores de la sociedad general y del campo artesanal. Se reconoce expli-
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citamente que este proceso operara siempre por afirmacion o negacion de ras-
gos no solo sobre los objetos y sus relaciones contextuales sino también sobre su
interpretacion plural, es decir sobre los diferentes discursos sociales competiti-
vos que producen su significacion dentro del campo cultural al cual pertenecen.
Entiende ademas que como agente administrador de un capital simbdlico mate-
rializado en sus colecciones propiedad del Estado de la ciudad, el museo de Arte
Popular agrega un plus de valor a las diversas especialidades del campo artesanal
al exponer en el mismo espacio expositivo y con el mismo tratamiento
museografico y de comunicacion, las colecciones ya consagradas como patri-
monio cultural, y las producciones de los artesanos actuales, cualquiera sean sus
caracteristicas. En consecuencia el museo mismo adquiere un valor semejante
al valor de marca, que se traslada a cualquier expositor y produccion cultural que
se le asocie, y se comporta como un espacio integrador de producciones y pro-
ductores histdrica, cultural y socialmente diferentes. Para expresar este valor de
marca que tiene por principio todo museo, se adopto recientemente junto al isologo
establecido por las pautas de comunicacion comunes a los museos del GCBA, el
lema de gestion: “con el talento y la calidez de nuestra gente”. Asi mismo se
asume que el museo no sélo debe convocar e interpelar a los principales protago-
nistas del campo artesanal, como productores y creadores culturales sino tam-
bién como co — productores y aun como co-gestores de las actividades de pro-
mocion artesanal.

Estos enunciados se concretaron en el programa de Patrimonializacion de
las Artesanias y Promocién de los Artesanos, denominado PPAr, originado hacia
1997 y que alcanzd su disefio actual entre el 2000 y el 2003. El PPAr creado por
el museo, ofrece varias oportunidades de participacion a los artesanos a través
de exposiciones guionadas, exhibiciones, organizacion de charlas y eventos, en-
tre otras opciones. Tiene un formato flexible que le permite incorporar propues-
tas de los participantes, como por ejemplo la futura inclusion de pasantias no
rentadas para artesanos. Las actividades que se desarrollan como parte del PPAr
tienden desde hace dos afios a ser siempre solidarias conceptual y materialmen-
te con las exposiciones del patrimonio permanente. Llevar a la practica esta
orientacion implicd ademas abandonar una nocion sustantiva del patrimonio cul-
tural vigente no s6lo en el piblico habitual sino también en los empleados del
museo, en los funcionarios politicos y en los mismos artesanos. Y afrontar las
consecuencias explorando la puesta en practica de una concepcion del patrimo-
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nio, que lo asume como un repertorio de signos, el cual actualiza significados en
el seno de comunidades plurales de interpretantes. Este abordaje implica pasar a
ocuparse del trabajo social de su interpretacion como un proceso inacabado y
siempre abierto a la emergencia de nuevas comunidades de interpretantes. Esta
nocion esta implicita en las reflexiones de diferentes ambitos académicos sobre
diversos aspectos del campo artesanal y del patrimonio cultural desde los afios
70. Compartiendo esas reflexiones que apuntan sobre todos a poner en
cuestionamiento la supuesta neutralidad de los procesos de seleccion que supone
toda practica de patrimonializacion, creemos que el problema se centra para
nosotros en hacernos cargo de la transparencia de estos criterios asi como de
administrar y gestionar las transformaciones en la aceptabilidad social de la se-
leccidn historicamente ya realizada.

Con esta orientacion de la gestion y con estos fundamentos conceptuales
se llevo a cabo el Ciclo De la Feria al Museo. Las exposiciones que lo consti-
tuyeron, fueron, “Cesteria ecologica”, “Reciclado de Papel”, *“ Artesanos del
metal”, “Mujeres del Rio de la Plata, mufiecas”, ademas de una exposicion de
rubros variados que incluyo titeres y otros objetos en papel maché, ceramicas,
cartapesta, telar, macramé, la cual no tuvo un titulo especifico. La seleccion de
las piezas y los artesanos expositores, la definicion de los titulos con que se las
difundid, la redaccion de la carteleria y el planteo de montaje estuvieron a cargo
de los mismos artesanos de la Feria del Patio del Cabildo. Es decir que el museo
delegé en los artesanos las acciones que convencionalmente definen la curaduria,
y valido con su marca las tareas de seleccion realizadas al mismo tiempo que las
omisiones que necesariamente debieron producirse. También convino con ellos
excluir la venta de los productos, muy por contrario de lo habitualmente se hace
con los artesanos que vienen del interior del pais, en atencion a la existencia de
espacios comerciales como las ferias reguladas por el estado en el mismo terri-
torio de la ciudad. Esta fue una de las primeras experiencias del museo en com-
partir la curaduria con los propios artesanos, tactica que si bien se inscribe dentro
de la politica de participacion establecida, también es cierto nos evito enfrentar-
nos con una respuesta explicita y sistematica a la pregunta: ;Qué se entiende
por “artesania urbana de Buenos Aires” ? Intentaremos avanzar en la bus-
queda de esa respuesta asumiendo que en la correcta formulacion de la pregunta
se encuentran previstas las posibilidades de su respuesta en funcion de constituir
una futura coleccion para el museo.
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Convocar como gestores y curadores a los artesanos es hoy una accion
habitual del museo. Este afio lo hicimos en septiembre con Don Ricardo Gémez,
maestro fileteador y su exposicion “Mujeres, fileteadoras y portefias”, y lo hare-
mos en abril del 2004 con un conocido maestro soguero de Buenos Aires, don
Luis Flores. Hago referencia a un filetedor y a un soguero portefios, a proposito,
en tanto me permite realizar esta primera aproximacion: no consideramos que
un repertorio de objetos son identificables como artesania urbana y even-
tual patrimonio cultural de Buenos Aires s6lo porque se producen en el
territorio de la ciudad. Asi mismo el ejemplo me permite advertirles que las
dos muestras mencionadas hacen referencia a objetos identificables ya como
arte popular en el caso del filete portefio, ya como artesania tradicional, en el
caso de la sogueria, y en ambos casos no habria mucha gente que negara a
estas categorias su pertenencia al patrimonio cultural de la Ciudad. Y sin embar-
go para muchos de este auditorio tales manifestaciones tampoco forman parte
de la categoria “artesanias urbanas de Buenos Aires”. Es decir que pode-
mos hacer una segunda afirmacion: existen otras categorias artesanales o
del arte popular que ya han sido consagradas como patrimonio cultural
de Buenos Aires y que no son aceptadas como “artesanias urbanas de
Buenos Aires”. La misma Subsecretaria de Patrimonio Cultural mantiene un
registro de viejos oficios de Buenos Aires y realiza diversas acciones para su
preservacion y estimulo. Pero la experticia en una técnica o conjunto de
técnicas manuales o semi manuales tradicionales de la ciudad no es tam-
poco un criterio que nos oriente en nuestro propoésito. Un ejemplo que
encontré en el naimero 38 de la revista Hecho en Bs. As, en una nota firmada por
Carlos Gradin bajo el titulo Talabarteros del Plastico me servira para ilustrar
este punto. Se trata de la antigua técnica de sogueria para producir las guascas
o tientos con un instrumento, la cuchilla en U, y que en este caso se aplica a un
material de deshecho urbano: las botellas de plastico. De cada botella de gaseo-
sa con este instrumento tradicional se producen guascas plasticas que pueden
ser utilizadas para trabajos de trenzados y costura similares a los que realizan los
sogueros con cuero pero también en formatos que tienen su referente en el
disefio industrial. Los autores de la idea son dos disefiadores industriales, Miki
Friedenbach y Alejandro Sarmiento, que fueron convocados por el Centro Me-
tropolitano de Disefio. Uno de ellos en la entrevista que le realizo la revista
enfatizaba la relacion de esta variante del reciclado de este deshecho urbano no
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degradable con la herramienta gaucha y el viejo oficio de los sogueros aunque la
produccion derivada de su uso nada tenga que ver ni con un marco de uso ecues-
tre y menos gauchesco. ;Pero qué ocurriria si el museo decide incorporar una
seleccion de estos objetos hechos con guascas de plastico en la exposicion de
sogueria del afio entrante? ;No estaria en juego la aceptabilidad de esta accidon
museal por parte de los sogueros, los especialistas, los especialistas en disefio y
los diferentes publicos? ;Y si fuera por algunos o por todos ellos validada, no
estariamos creando y validdndola como una variante atipica de una artesania ya
consagrada como evocadora de lo rural? Estamos aqui ante una nueva arista del
problema, que los antiguos folkloristas especializados en la formacién de las co-
lecciones de los cuentos populares denominaban la variante anémala. Y que los
enfrentd con el problema de la aceptabilidad, el consenso entre actores y audien-
ciasy con larelacion entre politica, canonizacion e innovacion de formas expre-
sivas, temas que no podemos desarrollar aqui pero que serian muy pertinentes
transpolarlas a la reflexion objeto de estas jornadas.

(Entonces cuales serian los criterios que pueden orientar la conformacion
de una futura coleccién que la represente como patrimonio cultural de la ciudad?

Recurrir a alguna definicidn vigente entre los mismos artesanos que parti-
ciparon del Ciclo de la Feria al Museo podria ser una opcion: después de todo
ellos fueron los responsables de la seleccion presentada.

“La artesania urbana, dice Adolfo Guglielmo, ceramista de la Feria del
Patio del Cabildo, tiene disefio propio, en cambio, las artesanias regionales
hay que respetarlas. Se puede hacer una recreacion pero hay que respetar-
las. Es la tradicional, la que va manteniendo a través de los aiios el mismo
mensaje, como que nadie inventa nada, sigue la tradicion. Al contrario, lo
urbano no tiene que tener tradicion, no, tiene que tener una elaboracion
propia. Digamos, yo hago un curso de alfareria, tengo que hacer teteras,
yo no puedo hacer lo que viene en el libro de Japon o de China, yo tengo
que hacer mi propio disefio. Entonces, en ese toque de magia de lo creativo
de lo urbano, se diferencia de lo campestre digamos, jte das cuenta? yo
tengo que innovar’”.

Definicion en que encontramos dos puntos principales a) la operacion de
contraste que el artesano se ve obligado a realizar frente a otras categorias que
da por obvias en su oyente y a las que designa como regionales, tradicionales y/
o campestres. b) el énfasis en la innovacion personal frente a la recreacion de un
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disefio dentro de un canon comunitario o sancionado por alguna tradicion especi-
fica.

Pero veamos ahora otros sistemas definicionales vigentes en el campo
artesanal argentino. Por ejemplo las definiciones actualmente utilizadas por La
Feria Nacional de Artesanias y Arte Popular “Augusto Raul Cortazar” de la
provincia de Cérdoba. En el reglamento encontramos tres categorias artesanales,
Tradicional, De Proyeccion y Urbanas. Y en las tres la variable del sello o
impronta personal del autor esta considerada.. Visitando la internet es posible
advertir la emergencia de otros sistemas alternativos a los ya aceptados como
los que proponen los artesanos de las autodenominadas comunidades urbanas
de origen aborigen y que diferencian entre “artesanias de proyeccion abori-
gen” 'y “artesanias de disefio urbano de comunidades aborigenes urba-
nas”. En ambas categorias se reconoce que el sello personal del autor en el
producto es junto a otras variables como seria el caso de la auto - adscripcion
étnica del productor, una de las que hay que tener en consideracion., Advertimos
entonces que tanto en la definicion oficial de una institucion como en las utilizada
o creadas por algunos artesanos, cada definicion tiene un determinado valor
en la interioridad de un sistema de designaciones cuya eficacia para iden-
tificar grupos de referentes empiricos, es decir para crear separaciones y agru-
pamiento en el gradiente continuo de la produccidn del campo artesanal depende
siempre de las discrepancias y yuxtaposiciones con otros sistemas de definicio-
nes también vigente en el seno del mismo. Y que se trata de un fenémeno dina-
mico que se modifica en la medida que aparecen nuevos actores con determina-
da capacidad de posicionarse politicamente en relacion con los ya establecidos
en la interioridad del mismo, como es el caso de las comunidades indigenas urba-
nas o las microemprendedoras de manualidades.

Permitaseme complicar un poco mas el problema y traer a la reflexion
ademas el punto de vista de un tercer actor rara vez tenido en consideracion en
forma explicita en los sistemas definicionales existentes: el publico. Lo haré en
relacion con una exposicion reciente del museo fuera del marco del PPAr.

Me refiero a la muestra “Patagonia contempordnea: disefio y arte-
sania” realizada en adhesion BAND 03/ Buenos Aires Negocios de Diseiio
que se llevo a cabo en el mes de Octubre y que presento diferentes objetos como
muebles, objetos decorativos y vajilla doméstica realizados en lenga por produc-
tores de San Martin de los Andes. El mobiliario era claramente ubicable dentro
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del campo comercial del disefio en serie. Otras piezas como bandejas, marcos de
fotos, adornos de mesa, fueron presentados por artesanos de esta ciudad neuquina.
A este repertorio el museo agrego una muestra de objetos realizados por artesa-
nos mapuches de Neuquén pertenecientes a la coleccion de artesania del CEPAR,
las cuales representan una innovacion reciente del trabajo sobre lenga sin ante-
cedentes en la historia del disefio tradicional de este pueblo. La muestra fue
interpretada en la carteleria que redact6 el museo como una relacion entre dise-
flo, industria cultural y artesania. Entre algunos visitantes parecid que el material
lenga, una especie nativa de Neuquén pero exdtica para el portefio promedio se
convertia en un diacritico suficientemente significativo como para justificar el
caracter patrimonial de los objetos artesanales y industriales expuestos. Pero
otros, se fijaron en el diseflo y consideraron que las artesanias mapuches tenian
un valor especifico de disefio espontaneo, pero no las restantes artesanias urba-
nas, que en las palabras simples de una visitante “parecian del Tigre”.

La reflexion anterior nos confronta con la necesidad de establecer
entonces cuales serian los rasgos identificadores y diferenciadores, los
diacriticos que le dan especifidad para ser reconocidas como de Buenos
Aires a estas artesanias urbanas frente a las producidas en otras ciuda-
des del pais. También nos enfrenta con una dimension inherente a cualquier
propuesta referida al patrimonio cultural: ;para quiénes, déonde y por cuanto
tiempo dichos rasgos diacriticos se mantienen vigentes?

Estas dificultades para intentar identificar los criterios constitutivos y de
uso de esta categoria cultural que nos ocupa, asi como su relacion con el patri-
monio cultural de Buenos Aires no han sido, sin embargo, un impedimento para
realizar el Ciclo “De la Feria al Museo”. Desde el marco conceptual con que
gestionamos el museo sostenemos que los criterios de seleccion y exclusion que
afectan a los objetos y sus contextos tanto perfomativos, de interpretacién como
de contraste, y que estan implicados histéricamente en la formacion de las colec-
ciones permanentes o ad-hoc para exhibiciones temporarias, no necesariamente
tienen que ser ni explicitados ni explicitables a priori. Asumimos como nuestras
las criticas que se han hecho en la bibliografia especializada en cuanto a que este
derecho al uso de lo que técnicamente se denomina “una intuicion bien formada”
propio de los curadores no fue compartido histéricamente entre los museos y los
artesanos y rara vez se propusieron considerar el punto de vista plural del ptbli-
co. Pero este hecho mas politico que técnico no invalida la evidencia de que un
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concepto no siempre es definible en abstracto para que a partir de €l se constru-
ya un campo si no que muy por el contrario lo habitual es que sea la existencia de
un campo de acciones y discursos politicamente orientados lo que permite la
emergencia de tal concepto y la posibilidad de su apropiacion, operacion e iden-
tificacion por parte de los diversos agentes. La categoria que nos ocupa es ade-
mas es una construccion cultural producto de un proceso historico y social con-
creto surgido en los afios 60 en Buenos Aires - como lo han relatado Moénica
Rotman esta mafiana y ahora el Arquitecto Pefia - que ha incorporado, incorpo-
ra 'y seguira incorporando modificaciones en el tiempo en funcién de politicas
proactivas o reactivas entre otras variables a considerar. Proceso historico que
por el momento adolece de la carencia de una masa critica de investigadores y
documentalistas salvo honrosas excepciones como las escuchadas en estas Jor-
nadas. En conclusion esta categoria de objetos y los conceptos en los que se
sustenta, hoy no los podemos explicitar mas que en forma tentativa y difusa o
implementar en forma intuitiva.

Ademas cuando asumimos como viable involucrarnos con la gestion de
las artesanias urbanas como patrimonio cultural desde el museo Hernandez lo
hicimos desde la conviccidon de que el tratamiento museografico es y ha sido
siempre un procedimiento privilegiado de los procesos de patrimonializacion jun-
to a otras acciones curatoriales, como el registro y la catalogacion de las piezas,
las estrategias de interpretacion y comunicacioén de las mismas para la forma-
cion de publicos y otras operaciones como la puesta en valor o por el contrario la
negacion de la memoria y la identidad personal de los artesanos. Las acciones de
patrimonializacion enumeradas y aludidas en estas reflexiones sobre el ciclo De
la Feria al Museo son a nuestro criterio hoy al igual que en los inicios de la accién
cultural del museo en el campo artesanal, e igual que las experiencias relatadas
por el Arq. Pefia desde el Museo de la ciudad, eficaces en cuanto crear un plus
de valor cultural sobre un sector de un campo al que pretende transformar
jerarquizandolo. En consecuencia debemos prever que al incorporar las artesanias
urbanas a la gestion de museo Hernandez los repertorios de objetos que se se-
leccionen sufriran necesariamente modificaciones de sentido que seguramente
redundaran con el tiempo y a través de procesos no siempre investigables direc-
tamente por el museo, en modificaciones de formatos y diseflo en el ambito
original, por ejemplo en la oferta actual del sistema de ferias de artesanias urba-
nas de la ciudad.

(o)
W
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A mediados de los afios 40 la justificacion a la que apelaban los folkloristas
de la época, para la urgencia de estas acciones de patrimonializacion era el
riesgo de desaparicion de los disefios y formatos espontaneos populares rurales
y urbanos originados antes de la industrializacion del pais y cuya reproduccion
era cada vez menos rentables frente a la produccion seriada de la industria del
recuerdo de viaje en el mercado turistico dominado por los agentes de los proce-
sos de comercializacion. En la actualidad advertimos en cambio que la urgencia
parece estar vinculada, por lo menos en el imaginario de gestores y artesanos, a
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un fenomeno de banalizacion de una familia de términos “artesanias” “artesa-

no”, “artesanal”, consagrada a lo largo de varias décadas de acciones de gestion
cultural para discriminar producciones del mercado y convertirlas en patrimonio
y/o industria culturales. No me estoy refiriendo al uso de esta familia de términos
en el habla habitual o como estrategia de marketing de las heladerias o la venta
de dulces caseros sino a una accion realizada por el mismo estado que lo utiliza
irreflexivamente en titulaciones como Ferias de Artesanos, Paseos de los Ar-
tesanos, Calle de los artesanos, Feria artesanal. Términos comodin que de-
signan espacios donde se presentan productos que tanto pueden evidenciar valo-
res genuinos de disefio espontaneo, tanto innovador o que respondan a algun
canon consagrado dentro del campo, como ser, y es lo efectivamente sucede
mayoritariamente, meras reproducciones semiseriadas de formatos y motivos
estereotipados. En este tltimo caso no es posible advertirles a dichos productos
algun rasgo que le confiera especificidad cultural en alglin contexto, para algun
actor del campo con relacion a algin otro repertorio homologo ya del pasado ya
contemporaneo. Muchas de estas expresiones no tienen otro valor que ser el
efecto de una estrategia de sobrevivencia de sectores urbanos excluidos del
sistema formal de trabajo. Tema digno de la reflexion de investigadores y asis-
tentes sociales sin duda. Pero hoy como ayer el Estado debe promover politicas
activas que orienten la creacion de un plus de valor cultural en el campo artesanal
y que promueva su reproduccion continuada en el tiempo. Podra hacerlo en
forma participativa incluyendo a instituciones oficiales, artesanos, investigado-
res, comerciantes, organizaciones no gubernamentales, gestores y publico. Pero
no podra dejar de hacerlo sin asumir el riesgo de dilapidar en acciones ad-hoc de
promocion social de dudosa eficacia en el mediano y largo plazo, el capital sim-
bdlico que afios de politica cultural tanto desde el Estado, nacional como local,
acumularon sobre determinadas manifestaciones artesanales para el estimulo y
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desarrollo de los artesanos locales y el enriquecimiento del patrimonio cultural de
los argentinos. Politica cultural que se concret6 en acciones que derivaron en la
definicion de indicadores de calidad y la formacion de publicos capaces de ad-
vertirla, valorarla, desear adquirirla y pagarla. Por eso creo que la realizacion
periddica de jornadas como esta es imprescindible para poner en comun los
criterios existentes, establecer consensos si cabe, identificar los conflictos de
intereses y objetivos que seguramente existen, conocer los recursos institucionales
y las acciones de gestion y puesta en valor que espontaneamente estan haciendo
las instituciones que operan dentro del campo artesanal y los mismos artesanos.
Muchas gracias por prestarme su tiempo y atencion y los invito a participar
maifiana del taller sobre la conformacion del Registro Patrimonial de Artesanos
Urbanos de Buenos Aires.
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“Artesanias en movimiento” Una aproximacion a las
prdcticas artesanales de la Ciudad de Rosario

Laura Ana Cardini.

Presentacion’

A partir del estudio del campo artesanal en Rosario nos centraremos en
los aspectos que definen la practica artesanal desde la perspectiva de los artesa-
nos de la zona oeste (2), asi como desde las politicas del estado municipal dirigi-
das hacia el sector que, mediante distintas normativas, regulan los espacios de
exposicion, comercializacion y formacion. Para esto nos apoyamos en el trabajo
de campo realizado en el periodo 2000, 2001 y 2002, y en el abordaje de decretos
y ordenanzas que regulan la actividad artesanal en Rosario.

Proponemos una breve introduccion de los aspectos tedrico-metodologicos
en el abordaje de los procesos identitarios, que nos permiten aproximarnos a la
configuracion de la practica por parte de los artesanos; el rastreo de normativas
en materia de espacios de comercializacion, que contienen a su vez criterios de
delimitacion de la practica.

Estas visiones nos permiten reconstruir un panorama sobre el campo
artesanal en Rosario que esperamos sea un aporte a la reflexion sobre las artesanias
urbanas mas alla del caso particular que nos ocupa. (3)

De la cultura y las identidades artesanales

Categoria que atraviesa toda la produccion y la identidad de la Antropolo-
gia como disciplina, la nocién de cultura, ha sido definida, en sus alcances y
metodologias segun las diferentes corrientes y paradigmas presentes en su histo-
ria (4). En nuestro estudio nos interes6 encontrar una perspectiva que contemple
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una nocién antropoldgica de cultura, entendida como proceso social.

Asi, retomamos parte de una concepcion en donde la cultura consiste en
estructuras de significacion socialmente establecidas, por lo que el abordaje de la
misma debe ser enfocado en sus diferentes niveles intentando desentrafiar los
sentidos que intervienen en los procesos artesanales (5). Esta manera de abor-
dar la cultura, en tanto conjunto de textos, que contienen en si las propias inter-
pretaciones de los sujetos, nos lleva a concebirla como red de significaciones que
es preciso desentrafiar y nos permite, acceder a distintas tramas del analisis: las
concepciones atribuidas al oficio, las cualidades que lo definen, el establecimien-
to de diferentes tipologias y clasificaciones, y caracteristicas de los objetos
artesanales como vehiculos de diversos contenidos sociales (bajo la forma de
evocaciones al lugar de origen, sentidos religiosos o reelaboraciones histdricas)
ademas de su caracter de mercancia.

Al mismo tiempo, y con un criterio diferente contemplamos el enfoque
propuesto por Garcia Canclini en cuanto al estudio de la cultura como proceso
y como produccion. Esta premisa implica: oponerse a las concepciones acerca
de la cultura como “acto espiritual”, “manifestacion ajena”, “exterior” y ulterior
a las relaciones de produccion. Partiendo de este enfoque, concebimos a los
artesanos como productores culturales y las artesanias como producciones
culturales que deben ser abordadas también como proceso en el que intervienen
formas de produccion, circulacion y consumo, tratandose de productos en los
que resuenan relaciones sociales y no como objetos ensimismados. (6)

Es fundamental abordar las relaciones sociales que los artesanos mantie-
nen con los demas componentes de sus procesos estéticos: los medios de pro-
duccion, como materiales y procedimientos técnicos, y las relaciones sociales de
produccion, ya sea con el piiblico, con quienes los financian, con los organismos
oficiales, con emprendimientos privados, etc.

Sin ingresar en las discusiones que la dimension cultural ha suscitado, hay
consenso en que las tltimas concepciones tienden a restringir el sentido totaliza-
dor que lo caracterizaba. Y desde esta dptica, Bayardo rescata también su capa-
cidad mediadora en la experimentacion, comunicacion y transformacion del or-
den social, al mismo tiempo que condicion de existencia de ese orden. En este
sentido, la cultura cimienta la subjetividad, la manera de percibir el mundo y de
experimentar. (7)

Entretejido a esta perspectiva de la cultura o mejor dicho de ‘lo cultural’,
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abordamos los procesos identitarios de los artesanos (8). Las imagenes
artesanales configuradas alrededor de la practica condensan diferentes aspec-
tos que nos permiten hacer una reconstruccion y una interpretacion del oficio.
De esta manera, la artesania es enunciada como “lo que es mio”, “es como un
hijo”, “uno ya viene con algo”, “es parte de la personalidad del artesano”
que funcionan como disparadores en la confeccion de este escrito.

Mas alla de los variados debates sobre esta dimension teérica-metodoldgica
(9), el abordaje de estos procesos supone multiples expresiones de una identidad
social ya sea de clase, politica, regional, nacional, étnica, que en esta oportunidad
se centra en los procesos identitarios de un sector laboral —el artesanal urbano-
por lo cual retomamos el punto de vista de los sujetos involucrados, a la vez que,
presentamos algunos aspectos del enfoque asumido desde Estado Municipal.

La nocion de identidad a la que llegamos nos permite abordar distintos
procesos que refieren a la particular forma de apropiacion que este sector reali-
za de su practica, segin coordenadas espaciales y temporales, como proceso
histérico social dinamico donde cobran sentido relacional un conjunto de rasgos
asociados, permitiendo acceder tanto a la idea de “unidad” como de “heteroge-
neidad”. (10)

En este sentido, pareciera no ser posible ‘definir’, ‘llenar’y “atribuir’ con-
tenidos a esta nocidn pues se trata de procesos y relaciones que no pueden ser
delimitados de antemano y so6lo resultan pensables a partir del analisis del trabajo
empirico y tedrico en una relacion dialéctica.

En un intento de aproximacion, adscribimos a la perspectiva desarrollada
por Romero como un complejo inestable, en el que intervienen lo que los sujetos
son, lo que creen que son, lo que dicen que son, la identidad atribuida, en tanto
que las identidades “son una y muchas a la vez”, estando atravesadas por diver-
sas lineas (nacionales, sexuales, ideoldgicas, profesionales) y “estan siendo”.
an

Deviene, a su vez, en la manera que un grupo construye su propia imagen
y de los otros con los que se relaciona, en cuya interaccion se pone de manifiesto
un juego de valores, sujeto a transformaciones segiin el contexto econdmico,
social y politico en que el grupo se encuentra. (12)

Las valoraciones que los propios artesanos realizan acerca de su oficio
nos permiten re-construir, con distintos matices los procesos de afirmacion de un
“nosotros” que no pueden ser abordados si no es desde el movimiento y la
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redefinicién permanente y como tal, desde su polisemia.

La perspectiva propuesta permite aproximarnos a una delimitacion del
oficio, donde convergen: la tradicion familiar previa; el continuum de saberes
que circulan en, y desde, distintos “tiempos” y “espacios”; la memoria como
herramienta en esas transmisiones; en conjuncion con una vocacion especial
mediante una “mirada”, “sensibilidad” y percepcion peculiar; la experimentacion
y la prueba y; la consagracién como instancia de validacion, que configuran la
construccion de un “capital artesanal” que si bien comprende aspectos economi-
cos, principalmente nos conduce al sentido profundo que posee esta actividad
productiva a nivel simbdlico y social.

La artesania, entonces, define la pieza, lo producido, lo creado, y a la vez
nombra el oficio, un tipo de trabajo especifico que posee caracteristicas “espe-
ciales”: la vocacion, la mirada, la memoria, la curiosidad sobre técnicas y mate-
riales, y el esfuerzo por afirmar y demostrar que se es artesano.

El trabajo es definido como: dificil (“tiene su bemol”), lento (“muy lerdo”,
“lleva mucho tiempo™), es un trabajo que una vez emprendido “no puede dejar
de hacerse”, ni tampoco olvidarse, que “/lena de alegria” a quien lo lleva ade-
lante, que “es un orgullo”, a la vez es un “jobi”, una “terapia’.

Desde el punto de vista economico constituye una “salida laboral”, una
“ayuda economica”, es “para tratar de sobrevivir”. Sin embargo, en algunos
casos no es posible vivir ‘s6lo’ de esta, por lo que funciona como una opcioén en
periodos de falta de trabajo o como complemento de otras actividades redituables.

Podemos desplegar distintas variantes para su caracterizacion: como ac-
tividad productiva, de creacion, cargado de emotividad y de valores que
definen la prictica como muy intensa y constante, pero a la vez, como
salida laboral, insuficiente, frustrante en cuanto al ingreso monetario,
inestable y desvalorizada por el piblico.

Parafraseando a Bourdieu —que se refiere al artista- la “profesion” de
artesano, parece ser una de las menos codificadas, a la vez que:

“..una de las menos capaces de definir (v de alimentar) completa-
mente a quienes reivindican, y que, demasiado a menudo, solo pueden asu-
mir la funcion que ellos consideran principal a condicion de tener una
profesion [ocupacion] secundaria de la que sacan sus ingresos principa-
les”. (13)

Estos aspectos de la practica se correlacionan con las dificultades, tanto
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del publico, como desde las instancias politicas, para visualizar y “valorar” la
actividad (como veremos mas adelante este aspecto enunciado como “falta” de
tradicion artesanal se fue modificando con motivo de la aparicion de diferentes
espacios de formacion y comercializacion).

No obstante estas imagenes que comparten los artesanos en su pertenen-
cia al oficio, el sector es percibido como heterogéneo y diverso en cuanto a las
clasificaciones sobre lo que significa “ser artesano” y los matices que estas
categorias sociales introducen al interior del campo artesanal (“artesano-arte-
sano”, “artesano puro”, “artesano ocasional”, “el que no se traiciona”, “el
que hace para vender”, etc.)

Las clasificaciones permiten también visualizar la situacion desigual de los
artesanos en torno a lo econdémico y las dificultades para superar estas contra-
dicciones. Con respecto a esto, los sectores mas pauperizados en los que la
artesania es una salida mas ante la desocupacion y el desempleo, no “crece” ni
llega a profesionalizarse, su produccién se mantiene estancada o directamente
decae no so6lo en cuanto a materiales, sino también en cuanto a calidad y canti-
dad de trabajo invertidos. Frente a esto encontramos distintas posibilidades, en-
tre las cuales se destacan proyectos que parten del mismo sector y que plantean
la obtencidn de materia prima y de espacios de produccion y circulacion que los
protejan. (14)

Al mismo tiempo, para otros artesanos —los que tienen el bolsillo tran-
quilo”, “por gusto”, etc.- el rol econdomico es complementario o sélo se trata de
una actividad recreativa que ‘de paso’ permite un ingreso monetario.

Con diferencias importantes en lo econdmico, la artesania como actividad
productiva, a la vez que objeto de consumo, esta caracterizada por ser vehiculo
de distintos contenidos culturales, historicos que la disparan mas alla y mas aca
de su caracter de mercancia que circula en distintos espacios de comercializacion.

Circuitos de exposicion y comercializacion: la inquietud

Dentro de los circuitos de exposicion y venta encontramos: casas de ven-
ta de artesanias, centros culturales, museos, lugares en la via publica como vere-
das, plazas y las ferias y, talleres de los propios artesanos.

En este sentido tanto la circulacion como el consumo de los bienes
artesanales estan en relacion con el “valor” atribuido a los objetos en la produc-
cion, pues en el caso de las artesanias constituyen valores de cambio, como
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mercancias para ser intercambiadas. (15)

Algunos artesanos mencionan €pocas de mayor venta y vinculan esta
disminucién de la comercializacion producto de la crisis econdmica que atraviesa
el pais en donde la situacion laboral en torno a la artesania fue modificandose
segun pautas de consumo diferentes. Sobre este punto confluyen imagenes di-
versas dado que “anfes” (época de la dictadura militar) tampoco habia espacios
de circulacion de las artesanias como “ahora” (con la reapertura democratica, a
la vez que a partir de los nuevos espacios feriales en Rosario). Aunque también
“antes” (cuando viajar por el pais no resultaba tan costoso para los artesanos),
se salia mas y por lo tanto se “vendia mds” en los circuitos feriales en otras
provincias. (16)

Nos encontramos ante otra caracteristica de la actividad de los artesanos
que se refiere a los traslados en busqueda de espacios de exposicion y venta.
Este aspecto -“salir”, “ir y venir”- remite a una parte de todo el proceso de
produccioén y circulacion de la artesania llevado adelante por el propio artesano,
por lo que su espacio laboral es el taller y también la feria.

Los artesanos referencian este “salir” de manera positiva, porque es
parte de los circuitos de comercializacion que funcionan, a su vez como espacios
de intercambio con otros artesanos, de aprendizaje de nuevas técnicas, de mate-
riales y de las llamadas “trampitas™ o “trucos”. Aqui se ponen en juego no sélo
la circulacion de los productos artesanales como “mercancia” sino también de
todos los saberes del artesano, actuando a su vez como un espacio de afirmacion
y legitimacion de la actividad.

La experiencia de viajar es referenciada como beneficiosa por la posibili-
dad de ingreso econdmico con acceso a un publico consumidor mas amplio, pero
constituye un aspecto dificil y conflictivo porque implica mas produccion, y en
consecuencia, mayor inversion en materiales, tiempo de trabajo y esfuerzo.

Estas visiones tanto positivas como conflictivas, se ponen en juego ante la
instancia de salir — ir a las ferias -, independientemente que el artesano o la
artesana “salga” o se “quede”. Sin embargo, “quedarse” —no ir a ferias- puede
implicar para el artesano “salir” en otro sentido, es decir comercializar sus pro-
ductos en ferias y casas de venta de artesanias en la ciudad de Rosario solamen-
te.

Las politicas culturales y el campo artesanal
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Siguiendo la premisa acerca de que las politicas culturales son un conjunto
de intervenciones llevadas a cabo no s6lo por el Estado, sino también por institu-
ciones civiles y grupos comunitarios para satisfacer las necesidades culturales
de la poblacion y orientar el desarrollo simboélico (17), detectamos distintos tipos
de organizacion que dependen, por un lado de “formas naturales de organiza-
cion”, como el ntcleo familiar, grupos de artesanos, cooperativas creadas por los
mismos artesanos independientes del Estado, y por otro, de “formas inducidas”
(18), que son aquellas que promueven organismos, instituciones o asociaciones
gubernamentales, privados o sociales, para apoyar el trabajo de los artesanos.
No obstante esta diversidad de emprendimientos en relacion con los espacios de
formacion y comercializacion de los productos artesanales, pasaremos a analizar
aquellas acciones vinculadas con el Estado.

La historia artesanal en la ciudad esta marcada por diferentes momentos
que varian segun las dinamicas politicas de la ciudad y del pais. A partir de 1958
comienza a haber toda una actividad dirigida al sector artesanal, desde distintos
organismos del estado nacional. Este periodo esta caracterizado por una vision
tradicionalista patrimonialista en el que las artesanias “parte indiscutida del ser
nacional” son aquellas que refieren a las artesanias indigenas y criollo-gauchescas.
Muestras, ferias, formacion de mercados artesanales en distintas regiones del
pais se propagan, primero, mediante el “Plan General para el estimulo de las
Artesanias Argentinas” en 1958 y mas adelante el “Régimen para estimulo de
las artesanias y ayuda a los artesanos™ en 1967, creados por Augusto Cortazar
(19) en el marco del Fondo Nacional de las Artes. Este autor inscribe el tema
artesanal como ambito cultural que debe ser recuperado y promovido, abordan-
dolo mas alla de los limites de Buenos Aires y dando visibilidad a las artesanias
realizadas en otras regiones del pais, tarea que resulta fundacional para el sector.

De esta manera, los primeros indicios que aparecen en Rosario en torno a
las artesanias los encontramos desde 1975 hasta 1980 a través de la Secretaria
de Extension de la Universidad Nacional de Litoral, ambito desde el cual se
realizan muestras y ferias desde una vision que retoma los postulados de Cortazar.
(20)

La vision tradicional-patrimonialista que impregna esta etapa deja su im-
pronta en las delimitaciones acerca de las artesanias y podemos encontrar sesgos
de este proceso en las categorizaciones propuestas por el Estado Municipal (como
veremos en 1985). Este enfoque ideologico con fuerte presencia en las primeras
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producciones de los afios ‘60 sitlia a las artesanias como parte del patrimonio de
la nacion, en donde la “nacion” funciona como categoria a priori, como esencia
y como mecanismo unificador en el cual parecen disolverse las diferencias y
cuyo fundamento de especificidad nacional es buscado en la “tradicion, la tierra
y la sangre”, llevando a absolutizar elementos biologicos y telaricos (21). Para
estas posiciones, las politicas culturales se centran en la preservacion del patri-
monio folkldrico, entendido como archivo y acervo, osificado y apolitico. Asi, las
artesanias forman parte de ese patrimonio quedando sustraidas y petrificadas,
cautivas en la “tradicion”.

En los afios que siguen no encontramos registros de actividad y recién en
el afio 1985 aparece la primera normativa, luego de la cual podemos hacer un
recorrido por las reglamentaciones hasta el momento actual, con la creacion de
distintos espacios de circulacion.

La secuencia normativa, un recorrido por las ferias de Rosario

Como ya mencionamos la primer normativa tiene ingreso en el afio 1985
en medio de la transicion que implico la reapertura democratica para distintos
sectores del ambito estatal que habian sido intervenidos, caracterizados por con-
troles y censuras ejercidas por el Régimen Militar. (22)

Esta fecha marca un periodo distinto para el campo artesanal pues me-
diante la Ordenanza N° 3.845 se establece la creacion del Mercado Pulgas del
Bajo en el cual funciona “una feria de artesanias varias, objetos antiguos, libros,
filateria y numismatica”(23), espacio que pasa a contar con una comision inte-
grada por artesanos y un reglamento interno que rige sus actividades.

En 1992 se crea la Feria de Artesanos de Plaza Sarmiento consistente

“...una feria de artesanias varias, siendo condicion indispensable que la
totalidad de sus expositores, sin excepcion, sean artesanos que exhiban y comer-
cialicen el producto final de su propia actividad en forma personal e intransferi-
ble.” (24)

Este espacio ferial deja de tener continuidad quedando con caracter de
permanente el Mercado de Pulgas del Bajo en el cual se comercializan otros
tipos de objetos —como antigiiedades- ademas de artesanias.

En 1994 la Comision de Cultura, Educacién, Turismo y Peticiones eleva
un “anteproyecto de ubicacion definitiva de la Feria de Artesanos de la Rambla
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Catalufia (Costanera Norte), tomando como base su actual emplazamiento...”.
Este anteproyecto esta relacionado con el pedido efectuado por una Agrupacion
de Artesanos Independientes de Rosario mediante el cual se menciona:

“..la necesidad de reglamentacion, permiso, etc. para que los Arte-
sanos Independientes tengan un lugar estable para trabajar libremente...
va que la artesania esta enmarcada dentro del ambito cultural de todos los
pueblos y quienes profesan este arte casi nunca fueron tenidos en cuenta
por las autoridades”. (25)

En el afio 2000 la Ordenanza N° 7.102 establece la asignacion de un
predio por parte de la Municipalidad para la concentracion de distintas ferias de
artesanias, culturales y mercados de pulgas de la ciudad de Rosario. En el afio
2001 es reformulada, con motivo del pedido de un grupo de artesanos indepen-
dientes, -modificacion que queda reglada en la Ordenanza N° 7.219- en cuanto a
que se plantea la posibilidad de funcionamiento de otros emplazamientos para
ferias incluyendo los ya existentes como el Mercado de Pulgas, reformulandose
el decreto anterior en torno a la concentracion de las ferias en un sélo predio.

La ausencia de normativas que den un marco integral antes del afio 2000
—pues las reglamentaciones existentes referian a algunos espacios feriales- mar-
ca otro momento clave en el que comienzan a sistematizarse toda una serie de
normativas y acciones como parte de distintos programas culturales en la ciudad
hacia el sector.

Se detecta la presencia de gran cantidad de artesanos y de rubros dentro
de las producciones de los mismos y se emprenden distintas actividades desde el
estado, tanto municipal — desde la Secretaria de Cultura y Educacion —, como
nacional — desde la Universidad Nacional de Rosario, como confeccion de una
reglamentacion para toda la ciudad, una vez concluida la etapa normativa, la
realizacion de fiscalizaciones, ferias, seminarios, jornadas de exposicion y for-
macion artesanal, al mismo tiempo que la actividad comienza a ser nombrada
como parte del “Patrimonio Cultural Americano”. (26)

A lo largo del afio 2002 registramos cambios en la percepcion de los arte-
sanos acerca de lo que era enunciado como la “falfa” de una normativa integral
y laestabilidad de un circuito reglado, con un publico “dispuesto”, en relacion con
la aparicion de nuevos espacios.

Fueron produciéndose modificaciones debido a la convocatoria, seleccion
y apertura de la Feria del Bulevar en el mes de Agosto de 2002, en donde los
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rubros incluidos fueron: artesanias, manualidades y arte popular. Consideramos
que este criterio de incluir otros tipos de produccion resulta un indicio sobre las
modificaciones en cuanto a la busqueda de otras formas de produccion
emparentadas, a la vez que un intento de precisar variantes y matices en torno a
los productos artesanales.

Al mismo tiempo, la realizacion de las Ferias de Maestros artesanos y
las Jornadas de Formacion artesanal iniciadas en el afio 2000 y que se reali-
zan en el mes de octubre son eventos que se han constituido en espacios de
circulacion y formacién importantes.

Desde las instancias estatales se resalta la falta de experiencias anterio-
res acerca de un programa integral que regule espacios de formacion, fiscaliza-
cion, exposicion y venta. La “falta de tradicion artesanal” es enunciada tam-
bién desde funcionarios del estado municipal como parte de “responsabilidades
compartidas™: a) por parte de los artesanos, por la poca profesionalizacion, per-
feccionamiento de su actividad; b) el publico, por su no aceptacion del rubro y su
demanda de precios mas bajos que llevan a una baja en la calidad de los produc-
tos artesanales y c) el estado, ya sea desde el nivel municipal, provincial como
nacional que las situaba como “arte menor”. Los intentos de trabajar sobre el
sector reconocen esfuerzos recientes, siendo un tema postergado dentro de las
politicas culturales implementadas en la ciudad.

Este movimiento al interior del campo artesanal desde el afio 2000 y con
mayor impacto en la ciudad en el 2002, constituye un proceso reciente que se
hace “visible” a través de los distintos actores y que nos propone el desafio de
continuar el analisis en proximas investigaciones sobre las repercusiones que
este “juego de posibles” esta redefiniendo en el campo artesanal en Rosario.

El valor acerca del rol de la artesania ha ido complejizandose al incorporar
aspectos simbolicos y econémicos en la promocion de la practica (bajo distintas
formas “inducidas” desde lo estatal con mantenimiento de los espacios existen-
tes para fechas conmemorativas como la Feria de Colectividades, Feria en Plaza
Montenegro en vacaciones de invierno y, espacios con caracter permanente
como el Mercado de Pulgas del Bajo™; apertura de nuevos espacios de exposi-
cion, como la “Feria del Bulevar”, “Feria del Paseo Alem”; reapertura de otros
que habian estado sin actividad como la “Feria de Plaza Sarmiento”; de capaci-
tacion, como las “Jornadas de Formacidn Artesanal”; de proyeccion fuera de la
ciudad, como “Hecho en Rosario” y el convenio con Interferias de Buenos Ai-
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res; asi como desde lo privado: Feria de Artesanos del mundo, Centro Artesanal
Pichincha, entre otros). (27)

Al mismo tiempo, desde los grupos de artesanos independientes, se ejerce
presion para que estas acciones se concreten mas alla de los conflictos y las
divergencias con el Estado que en algunos casos los sittia como sujeto “pasivo”,
que hay que “empujar” para que produzca, para que “exponga”, para que se
“ponga a tiro” con la sociedad de consumo.

Por otra parte, la actividad ferial esta asociada al espacio publico urbano
enmarcada en proyectos culturales en relacion con el turismo, pues se trata de
“fendmenos especificamente urbanos” que aportan a la “identidad de la ciudad”,
asi como ésta marca su impronta sobre estos espacios, en vinculacion con su
“insercion profunda en las estructuras sociales, politicas y economicas”. (28)

Desde el municipio se definen estos espacios segun distintas aristas tanto
culturales, economicas, como politicas:

“Declarese de Interés Municipal la actividad de la Feria Retro, la Feria de
Artesanos Rosarinos y la Feria del Ropero (...) en atencion a que la mismas
tienen un alto contenido cultural a la vez que constituyen en la mayor parte de los
casos, posibilidades laborales y de economia familiar para un crecido nimero de
personas, que han hecho de su participacion en las mismas un modo adicional de
subsistencia, debiéndose destacar asimismo que dichas ferias deben ser vistas
como un logro comunitario importante, que sefiala lo positivo de la participacion
ciudadana en la generacion de hechos culturales y la necesidad de alentarlas.”
(29

La gestion municipal sitda la actividad ferial como parte de un programa
de promocion turistica de toda la costanera de la ciudad, que conforma un circui-
to de ferias y mercados. (30)

Vemos de qué manera estas secuencias normativo-feriales ponen en evi-
dencia el espacio de las relaciones de fuerza entre los actores y las instituciones
en torno a los espacios que “deben” o no potenciarse, crearse 0 promoverse.
€1y}

Los espacios feriales de mayor relevancia por cantidad de puestos y afluen-
cia de piblico se encuentran emplazados en la zona de la costa de la ciudad de
Rosario, por lo que el énfasis de las politicas culturales esta puesto en los secto-
res del centro de la ciudad vinculados con los circuitos de consumo urbano,
quedando las demas zonas relegadas o destinadas a emprendimientos con otras

69



Temas de Patrimonio Cultural 10

caracteristicas productivas. Nuevos espacios de ferias de hortalizas y de micro-
emprendimientos productivos —que abarcan distintos rubros - funcionan a la vez
como posibilidad de empleo e ingreso econdmico impulsados por la Secretaria de
Culturay Educacion y la Secretaria de Promocion Social de la Municipalidad de
Rosario de manera conjunta. (32)

“Usos” de la definicion de artesania

Asi como detectamos movimientos en el campo artesanal mediante las
actividades realizadas podemos ver correspondencias de estos cambios en las
concepciones que han estado implicitas en las mismas.

Mediante el rastreo de los criterios que fueron definiendo la artesania
llegamos a reconstruir parte de lo que visualizamos como un movimiento de
ampliacion y complejizacion de las nociones.

Comenzamos la serie de definiciones en 1985 (33) donde encontramos
vinculaciones con los planteos desarrollados por Cortazar acerca de las artesanias
como actividades y técnicas “practicadas tradicionalmente por el pueblo”, gru-
pos y “comunidades folk”, a través de las cuales se crean objetos cuya “funcion
es utilitaria”, llevando a cabo una “labor manual”, que imprime a los productos
“caracter o estilo tipicos” concordes con los de la “cultura tradicional” de la
comunidad (34). Aparecen elementos caracteristicos del folklore (35) a través
de los términos: “estilo tipico”, pues todo fendmeno folkldrico resulta regionalizado,
convirtiéndose en una especie de “simbolo del lugar”, que “prestigia en el mundo
el nombre del pais de origen” y, “cultura tradicional”, que se refleja en las
artesanias, manifestandose en los materiales empleados o en la funcion que cumple
el objeto y en la composicion del estilo (36). Su concepcion contiene una vision
romantica y esencialista que oscurece las potencialidades del fenomeno. Lleva a
adoptar posiciones en las que la artesania debe ser conservada, y aislada, man-
tenida en su “estado primigenio” y “original” para que no pierda sus cualidades
intrinsecas en un contexto regional. Esta constelacion conceptual permea gran
parte de la produccion intelectual del periodo (37) y es retomada no solo desde la
produccion teorica al interior de la antropologia sino ademas en normativas que
regulan el tema artesanal en Rosario.

Ya en el 2000, (38) comienza a nombrarse el espacio urbano como con-
texto de produccidn importante, dado que en periodos anteriores el acento esta-
ba puesto en las producciones de origen rural, folkldrico y tradicional. Esta deli-
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mitacion dejaba al margen aquellas producciones con caracteristicas de mixtura
en cuanto a origenes e incorporacion de técnicas y materiales. (39)

El eje central sigue siendo el caracter manual y Ginico de la produccion en
contraste con el trabajo seriado o de tipo industrial, a la vez que detectamos
corrimientos que van de las nociones que sitlian la artesania como resultado,
hacia otras en donde la produccion artesanal es un proceso, despegandose asi de
las visiones esencialistas que no incorporan la idea de cambio y de innovacion de
manera positiva (40). Ya no se trata de una actividad practicada por grupos o
comunidades folkléricas solamente sino que involucran diversidad de producto-
res con raigambres diferentes, que pueden incluir ademas de una tradicion rural
o criolla, otras tradiciones o experimentaciones con técnicas tradicionales o mo-
dernas.

Las categorizaciones introducidas en los Gltimos afios en conjuncién con
las actividades desarrolladas definen no sélo el tipo y ‘calidad’ de produccion,
incluyendo elementos como el disefio y el criterio estético-creativo en vincula-
cion a los espacios de comercializacion, sino también el rol central de la forma-
cion y profesionalizacion del sector que ‘garantizan’ la continuidad del mismo.

A partir de esta secuencia de definiciones “oficiales” podemos construir
una diacronia de criterios que ha ido modificando los sentidos adjudicados a la
practica, con implicancias en el plano de las politicas culturales: ‘cerraduras’ o
aperturas, nuevas orientaciones de los espacios de exposicion y formacion que
modifican el campo artesanal en la ciudad como sector econdmico y ocupacional
importante.

Un mapa artesanal en movimiento

Para los artesanos con los que trabajamos la practica forma parte de la
historia familiar en un sentido temporal que contrasta con la reciente actividad
artesanal detectada en la ciudad durante los Gltimos tres afios. Esta paradoja
temporal de desencuentros, nos permite registrar un momento clave del campo
artesanal.

Los distintos periodos politicos del pais, caracterizados por las visiones
“patrimonialistas folkldricas™ de los gobiernos dictatoriales hasta las transiciones
avisiones de mayor amplitud durante la reapertura democratica fueron delinean-
do los acentos de las politicas culturales hacia el sector. Mediante las ordenanzas
que regulan el tema artesanal en la ciudad intentamos aproximarnos a las nuevas
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categorizaciones que plantean un esfuerzo por dar espacio a distintos tipos de
manifestaciones culturales entre las cuales las artesanias son parte de un pro-
yecto mas abarcador a nivel de politicas culturales para Rosario.

El mapa artesanal, entonces, se haya en pleno movimiento con la creacion
de nuevos circuitos feriales que incluyen otros rubros, y que, ademas de artesa-
nos individuales, contemplan la exposicion de micro-emprendimientos producti-
vos como huertas, costureros comunitarios, panificacion, reposteria, etc. pasan-
do a formar parte de las politicas sociales y ocupacionales para diversos secto-
res.

Por otra parte, las politicas culturales en la ciudad han enfocado gran
parte de sus actividades renovando sus concepciones sobre la artesania como
proceso en permanente definicion, pero centralizando la actividad en las zonas
céntricas de la ciudad. Esto plantea el mayor énfasis en el rol econdmico de la
artesania - por parte de las acciones del estado municipal- como un aspecto que
se dirige a un circuito turistico y de consumo.

A partir de este estudio ponemos en tension el enunciado de que Rosario
no posee tradicion artesanal, pues con discontinuidades, pudimos rastrear toda
una produccion artesanal heterogénea con particularidades segun el género
artesanal (41), que desembocan en un momento de gran movimiento y redefinicion.
Entendemos que la “artesania” como produccion cultural compleja esta sujeta a
busquedas constantes por su definicion y sus espacios de circulacion posibles.

Los “silencios”, como momentos de pausa que también se han intercalado
en la historia del campo artesanal se refieren a la menor “visibilidad” del mismo,
pues el hecho de que no haya normativas oficiales en algunos periodos no quita
que toda esta produccidn artesanal que aparece con fuerza en estos tres tltimos
afios no haya estado presente (con otras caracteristicas) en los periodos anterio-
res. (42)

Esperamos que esta primera aproximacion sea un aporte a la “tradicion
artesanal” entendida como proceso histérico que continua, y poder reflexionar
sobre las condiciones concretas que estan redefiniendo el campo artesanal en
Rosario.
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octubre durante una semana en la que participan distintas organizaciones de la ciudad;
Feria de la Plaza Montenegro, funciona los dias sabados y durante los 15 dias corres-
pondientes a las vacaciones de invierno; Feria de la Plaza Sarmiento —con interrupcio-
nes- y Mercado de Pulgas del Bajo funcionan sabados, domingos y feriados.

28 Monica ROTMAN, “Artesanos de la Ciudad de Buenos Aires: perfil
sociodemografico, capital educativo e insercion en la actividad” (117-133). En: RE-
LACIONES. Sociedad Argentina de Antropologia. Tomo XIX. Director de Publicacio-
nes Maria Mercedes Podesta, Buenos Aires, 1994.

29 Decreto N° 21.904, H. C. D. R., 2002.

30 Mercado de Pulgas del Bajo, Centro de Expresiones Contemporaneas, Museo del
Tango, Feria del Bulevar, Feria Retro, Roperito. Segiin funcionarios del estado muni-
cipal estos espacios forman parte del “cordén cultural de la costa”.

31 “Debido a la jerarquia que se establece en las relaciones entre las diferentes especies
de capital y entre sus poseedores, los campos de produccioén cultural ocupan una
posicién dominada, temporalmente, en el seno del campo del poder. Por muy libera-
dos que puedan estar de las imposiciones y de las exigencias externas, estan sometidos
a la necesidad de los campos englobantes, la del beneficio, econémico o politico.”
BOURDIEU, Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo literario. Barcelona,
Ed. Anagrama S. A., 1995, p.321

32 Feria de Hortalizas en Corrientes y Weelright; Feria de Las Cuatro Plazas en
Provincias Unidas y Mendoza, y Feria en Plaza de Maipu y 27 de Febrero.

33 Trabajamos con ordenanzas, decretos, reglamentos para ingreso a ferias y jornadas
de formacion, a la vez que con entrevistas a funcionarios del Area de Artesanias de la
Secretaria de Cultura y Educacion de la Municipalidad de Rosario y del Area de Artesanias
de la Direccion de Cultura de la UNR.

34 Augusto CORTAZAR, 1976: Ciencia Folklérica aplicada. Resefia tedrica y expe-
riencia Argentina, Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes, 1976.

35 El Folklore como rama dentro de la Antropologia ha centrado la mayor parte de la
produccion teodrica sobre el tema artesanal y sus primeros trabajos se caracterizaron
por visiones esencialistas que mas tarde fueron reformulados.

36 A. CORTAZAR, op. cit.

37 Para las investigaciones desde un enfoque folklorico-historico-clasico, asi como de
actividades de exposicion y muestras consultar el trabajo de QUIROZ, Nélida: Antece-
dentes de estudios e investigaciones sobre artesanias en la Argentina. 1°, 2°, 3° y 4°
Informes Parciales. Recopilacion Biblioteca del Instituto Nacional de Antropologia.
Direccion de Cooperacion Técnica, Area Organizacion Estatal, Departamento Orga-
nizacioén Sectorial. Consejo Federal de Inversiones. Buenos Aires, 1992.

38 Ordenanza N° 7.102, H. Concejo Municipal de Rosario, 2000.

39 Nos referimos a producciones en donde no intervienen elementos del folklore o
cultura indigena o criolla exclusivamente, sino también aquellas que surgen como parte
del contexto urbano incorporando diferentes tradiciones tanto criollas como euro-
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peas. Para una ampliacion de los términos de mixtura e hibridez consultar: Mirko
LAUER, Mirko. “Notas sobre la modernizacion de la artesania en América Latina”,
En: Alpanchis N° 23. Afio XIV. Vol. XX. Cuzco, pags. 57-74. Ménica ROTMAN:
1987: “Procesos productivos y consumo artesanal: el caso de las artesanias urbanas
feriales de la ciudad de Buenos Aires”,. En: AA.VV. Vision Americanista de la Arte-
sania. IADAP, Quito, Ecuador, 1987, pags. 93-115.

40 Los cambios en las concepciones sobre artesania han sido trabajados por distintos
autores desde la antropologia: Victoria NOVELO. Artesanias y capitalismo en México.
Centro de investigaciones Superiores Instituto Nacional de Antropologia e Historia.
La Casa Chata, Hidalgo y Matamoros, México, 1976; GARCIA CANCLINI, Néstor.
Las Culturas Populares en el capitalismo. 3ra. Y G, El vedado, Ciudad de La Habana
Ediciones casa de las Américas, 1982; Gobi STROMBERG, El juego del coyote: plate-
ria y arte en Taxco. Fondo de Cultura Econdmica. México, 1985; Moénica ROTMAN,
“Diversidad y desigualdad: patrimonio y producciones culturales de los sectores subal-
ternos.” Ponencia presentada en la IV Reunion de Antropologia del Mercosur. Posa-
das, Misiones, 1999.

41 Los distintos “rubros” — agrupamientos que suponen, la cesteria, el tejido, la
sogueria, etc. — son el resultado de la convergencia de diferentes practicas historicas,
culturales a la vez que configurados por la incorporacion de innovaciones técnicas y
diversos procesos de cambio. Por otra parte, cada “género artesanal” presenta sus
propios valores en relacion con las caracteristicas historicas, culturales y econdomicas
de la sociedad que lo recrea y desarrolla.

42 En los Gltimos afios se registra un mayor nimero de personas que se ha volcado a
la actividad artesanal como salida economica ante la desocupacion, aspecto que traba-
jaremos en proximas investigaciones.
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El mate como souvenir turistico en Argentina.
Su identidad funcional y ornamental

Juana Norrild

Introduccion

En los ultimos afios, como consecuencia de las politicas econdmicas adop-
tadas, Argentina se ha transformado en un interesante destino turistico. Esto ha
llevado a los agentes del sector a idear nuevos atractivos o reforzar los que ya
existian. El turismo de patrimonio es uno de los que mas repercusion ha tenido.
En este caso se analizo el mate como atractivo del turismo de patrimonio y se
demostrd la importancia que la industria turistica ha ejercido en la revalorizacion
del rito de tomar mate y de los elementos que lo componen.

El mate es la bebida nacional de los argentinos, habito que es compartido
por otros paises y regiones, y ha sido declarado patrimonio nacional. En este
caso, el objeto de estudio sera el elemento en el cual se sirve la bebida; el mate
como objeto, no como rito milenario.

La relacion entre mate y turismo naci6 hace muchos afios, pero no puede
precisarse con certeza. El primer mate fue tomado por los indios guaranies,
inclusive antes de haber inventado la bombilla. Hacian el brebaje en una
calabaza y lo tomaban colandolo con los propios dientes, que juntaban
para que oficiaran de filtro (Barreto; 2000:31)

Podria decirse que ese primer encuentro del mate con el otro se produjo
con la llegada de los europeos, que en un principio veian en el habito del mate un
simbolo de falta de voluntad, de desprecio y de satanismo. El mate a principios

del siglo XVII es considerado como un simbolo de holgazaneria (Botalla;
2003)
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El Gobernador Hernandarias decia que el mate hacia a los hombres
viciosos, haraganes y abominables. En 1618 llegé a quemar una bolsa de
yerba mate en la plaza de Buenos Aires como repudio, tanto a los males del
mate como al maltrato que por su causa recibian los indios (Barreto; 2000)

Luego, en el 1700, el interés comercial de los jesuitas por la yerba condujo
al mate hacia las clases altas; aunque a principios del siglo XX el mate regresa al
suburbio y al campo, considerandoselo como una costumbre popular. Hoy en dia
hay una revalorizacion del mate como objeto y como ritual; y el turismo juega un
papel muy importante en esto. El turismo es la interrupcion ritual y
estructuralmente necesaria en la rutina cotidiana (Graburn; 1989:49)

El referente mas cercano son los primeros mates que se vendian en los
centros turisticos argentinos con la leyenda recuerdo de... En un principio no
importaba demasiado el material y la estética resultaba un tanto kitch, pero con
el correr del tiempo se ha ido perfeccionando y se ha transformado en una indus-
tria.

Lentamente, ademas, se incorporé al turista extranjero a este mercado.
Actualmente se esta desarrollando en el nordeste argentino la ruta de la yerba
mate con el objetivo de crear una nueva oferta turistica. Asimismo los estableci-
mientos productores de yerba estan abriendo las puertas de sus industrias para
que los turistas puedan conocer la historia y el proceso de los elementos que
componen la bebida nacional. En Misiones se cre6 el museo de la yerba mate y
hasta hace unos pocos meses en San Telmo habia un bar tematico dedicado a
preservar el patrimonio cultural que significa el ritual del mate.

Mr. Mate al haber sido declarado de interés turistico era uno de los
sitios recomendados por las oficinas de informes de la Secretaria de Turis-
mo y estaba incluido en el plano oficial del barrio de San Telmo, al cual los
turistas tienen acceso en hoteles, hospedajes, oficinas de informes turisti-
cos, bares y restaurantes (Norrild; 2003:141).

La historieta folcldrica argentina ha reflejado claramente esta relacion
entre el turismo o el otro y el mate. Basta con observar al gaucho Inodoro Pereyra,
el personaje creado por el humorista Fontanarrosa. En una de las tiras muestra
un encuentro entre el gaucho y Superman, a quien Pereyra le ofrece un mate
porque no lo ve bien de salud. Entonces, Superman responde: Eso debe haber
sido! Tomé eso en Cordoba, y ahora veo lo que tiene adentro: Kryptonita!
El unico elemento que puede debilitarme! Y me regalaron un paquete como
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recuerdo. Son residuos de Krypton, el planeta verde que estallo (Fontanarrosa;
1999:257)

En otra oportunidad el gaucho Don Inodoro se encuentra con un japonés a
quien también le ofrece un mate de cortesia. Cuando el turista oriental toma el
mate en sus manos, arranca la bombilla y exclama: Oh! Micrdfono incorpora-
do! (Fontanarrosa; 1999:413)

Y por supuesto que también el mate como souvenir turistico esta presente
en la historieta del gaucho Inodoro Pereyra. Esto se ve en una tira que muestra
un tour de brasileros por la Patagonia, quienes al ver al gaucho le gritan: ;Nao
tem cimarraos grabados? ;Mates grabados? (Fontanarrosa; 1999:248)

El Souvenir Turistico

La industria del souvenir forma parte de la industria del turismo, y nacid
con ella. La necesidad que siente el turista de Illevar consigo elementos que
perpetuen la experiencia turistica ha dado lugar a una importante indus-
tria del recuerdo o del souvenir, dedicada ex profeso a la fabricacion de
productos que son comprados por el turista para su uso y también para
darlos como regalo a los miembros de su niicleo social mds cercano (Schliiter;
1993:239)

El souvenir también tiene su historia. Después de la Segunda Guerra
Mundial y gracias a los avances tecnologicos que facilitaron el desplaza-
miento de personas hacia lugares distantes y exdticos, comenzo a popula-
rizarse la compra de articulos realizados por los residentes del lugar visi-
tado. Esto dio lugar a lo que se denomina arte étnico — entendiendo por
étnico la diferencia percibida entre las manifestaciones culturales de los
visitantes y las de los visitados — (Schliiter; 1993:240)

El conocimiento de la idiosincrasia del turista es lo que va a permitir a los
artesanos crear un objeto-fetiche (Sebreli 1984, citado por Schliiter 1993) que
satisfaga el deseo del turista. En general quien llega a un destino turistico trae
una serie de preconceptos que luego pueden modificarse a medida que va cono-
ciendo la cultura visitada. Por lo tanto el deseo del turista es muy facil de satisfa-
cer, en lo que respecta a souvenirs. Ellos se van a llevar lo que el vendedor o guia
de turismo les aconseje o les indique como lo mas representativo. Estos guias y
empleados de comercios se transformaran en lo que Timothy y Wall (1997:196)
denominan intérprete del visitante, quienes les transmiten o les ensefian la cultu-
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ra. La interpretacion es la operacion concretamente realizada realizable
por los concretos componentes de una determinada sociedad en un deter-
minado momento, mediante la que se materializa esa pura virtualidad que
es el significado (Magarifios de Morentin; 1996:16)

Claro esta que no todos los turistas buscan los mismo souvenirs. Segun
Graburn (1989:63) los turistas ambientales suelen contentarse con cuadros o
ilustraciones y tarjetas postales; el turista de caza y recoleccion quiere rocas y
conchas marinas, pedazos de ruinas arqueoldgicas, o cabezas de animales; mien-
tras que el turista étnico se contenta con objetos de arte y artesania, sobre todo
si son obra de algun indigena y estan destinados a su propio uso (sagrado, si es
posible). A este ultimo grupo pertenecen los turistas que compran mates como
souvenir. No se puede despreciar el hecho de que para muchos turistas es un
objeto sagrado, ya que requiere un ritual especial no sélo antes de ser utilizado
por primera vez (cura del mate) sino también durante su consumo (preparado y
cebado del mate).

El mate como souvenir turistico forma parte de lo que Fernandez (1997:88)
denomina patrimonio ambiental, una micro-muestra de la relacion entre socie-
dad y naturaleza que se pone de manifiesto a través los materiales utilizados
(calabaza, madera, plata) y los dibujos y materiales utilizados en su ornamenta-
cién (cueros, pieles, metales, piedras, guardas pampas, dibujos mitologicos). Ade-
mas su calidad de artesanal le imprime un caracter no mecanico que se inserta
en cualidades mitico-rituales, relacionadas con las técnicas de produccion. Esto
ubica al mate en una dimension pre-artistizante (Fernandez; 1997:89), la cual
contiene una representacion o evocacion del paisaje natural.

Vale aclarar que mas alla de que el mate vaya a cumplir con la funcién
literal que le fue conferida por los guaranies o no; cuando es comprado como
souvenir se transforma en un objeto funcional, aunque sus funciones sean otras.
El souvenir funciona como un embajador del destino que el turista ha visitado. Al
comprar un objeto que recuerda el lugar visitado, que lo simboliza, que de alguna
manera lo identifica, el turista se estd apropiando de ese destino. Al llevarlo
como obsequio a sus amigos o familiares les esta despertando el deseo de estar
en aquel lugar que para él fue tan significativo.

Los recuerdos son pruebas tangibles de la realidad del viaje (Graburn;
1989:63) Los motivos que impulsan a un turista a regalar un souvenir son el amor
o la ostentacion. En el primer caso solo intentan compartir desinteresadamente
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sus experiencias con las personas que aman, sean amigos o familiares. Mientras
que en el segundo caso quieren dar una prueba de que ellos estuvieron alli y
deslumbrar al otro con sus vivencias. Le llevan un simbolo de esa experiencia
para despertar sentimientos de deseo o envidia.

Cuando el souvenir, el mate en el caso que nos ocupa, es llevado por un
turista no argentino a su lugar de origen, se transforma en un objeto provoca-
dor de experiencias (Sanmartin; 1993:127); debido a que generara en el recep-
tor de ese presente el deseo de experimentar el ritual que el viajero ya vivio, el
acto de tomar mate. Ritual que solo sera auténtico si se lo transmiten los argen-
tinos. Se produce lo que Fernandez (1997:87) denomina encarnacion de lo
ritual-mitologico en lo objetual.

El souvenir no sdlo genera deseo, o sea que cumple con una funcién publi-
citaria, sino que también es divulgador de la cultura que representa. Por este
motivo es tan importante que quienes estan involucrados en la industria del souvenir
turistico sean muy cuidadosos en el mensaje que estan comunicando a través de
los objetos. Esta funcion divulgadora es la de creador de imagen del destino que
representa. La creacion de una imagen de marca se centra en transmitir la
esencia o el espiritu de un destino (Morgan y Pitchard; 1999)

El mate como souvenir responderia a la dimension de la imagen caracte-
ristica-totalista (Dominguez, Bernard y Burguete; 2001:255); la cual se refiere
a la contribucion que los elementos individuales hacen a la impresion general.

Identidades del mate

Para poder estudiar al mate como souvenir turistico es importante hacer
la diferenciacion entre su identidad funcional auténtica y su identidad ornamen-
tal. La primera se refiere al uso que se le da al mate como recipiente para servir
la bebida.

Aqui se dejaran de lado otras funciones o usos culturales que ha tenido el
mate; como por ejemplo el uso medicinal, como oraculo o en rituales ceremonia-
les. Hoy en dia muchos investigadores del area de la salud se dedican a estudiar
las propiedades medicinales del mate y han descubierto sus innumerables bene-
ficios sobre la salud. Posee 24 vitaminas y minerales, 15 aminodcidos,
antioxidantes, cafeina y 196 componentes activos. Asimismo produce vita-
lidad, longevidad y buena salud. Es estimulante, tonifica el sistema nervio-
so, controla el apetito, favorece las defensas del organismo, limpia y
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desintoxica la sangre, restaura el color del pelo, retarda el envejecimiento,
combate la fatiga y el insomnio (Gardner; s/f)

Por otra parte cuentan las cronicas que la yerba mate era utilizada en los
rituales funerarios de los incas. Asimismo las antiguas comunidades indigenas
utilizaban la yerba para predecir el futuro. El encargado de la lectura coloca-
ba un lienzo sobre su cabeza para aspirar el humo en el cual veia el prove-
nir (Barreto; 2000)

Al hablar del valor funcional del mate es necesario establecer diferentes
categorias, que son las que tendran en cuenta los tomadores de mate al momento
de comprar un recipiente:

- Materiales. En general se elige el mate de calabaza porque es el mas
tipico en Argentina. Pero también los hay de maderas diferentes (la mas comin
es el palo santo), enlozados, de ceramica, etc. Los mates de plata segiin los
artesanos son so6lo para entendidos.

- Técnicas. En este caso se fijaran en su procedencia artesanal o indus-
trial. Si esta realizado con técnicas antiguas o modernas. Si las mismas han sido
transmitidas de generacion en generacion, etc.

- Herramientas. Para algunos entendidos es importante saber con qué
elementos trabajé el creador del mate.

- Artesano productor. En algunos casos el creador del mate goza de
cierta reputacion en la sociedad, por la calidad de sus productos, y su firma es
una garantia de que el producto es bueno.

Por otra parte se hablara de la identidad ornamental del mate, de su exte-
rior, sus elementos decorativos. En este caso, las variantes son muchas y no
siempre responden a la identidad del lugar donde fueron producidos. Los artesa-
nos trabajan en funcién de lo que creen que el turista prefiere o a pedido del
vendedor.

Los mates mas comunes son los de calabaza grabada, pintada con guar-
das pampas o adornada con alpaca. Luego siguen los mates forrados en piel, de
vaca, potro, cerdo, liebre, carpincho, llama, serpiente, entre otras. Una variante
de esta ornamentacion son los mates hechos sobre pezufias de animales o sobre
astas de toros.

Entre los mates de madera, el mas comun es el de palo santo. Mientras
que los revestidos en parsec, una especie de masilla de colores, aparecen con
dibujos que sugieren una identidad muy portefia: el tango, LL.a Boca, San Telmo.
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También se destacan los mates con dibujos mitolégicos como gnomos y hadas.

El mate de plata es una exclusividad que no falta en ningin comercio de
artesanias regionales, pero cuyos mayores exponentes estan en las platerias de
los orfebres de San Telmo. En general son pequeiias piezas de arte que apuntan
a satisfacer un mercado extremadamente selecto. Los peruanos son los que
disefiaron la vajilla para el servicio de mate con materiales usados en jo-
yeria, como plata, oro y piedras preciosas (Botalla; 2003)

A su vez, al hablar de la identidad ornamental del mate no se puede dejar
de mencionar que a lo largo del encuentro con diferentes culturas ha ido reci-
biendo diferentes aportes que han transformado su identidad exterior. Claro ejem-
plo de esto son los mates de madera pintados a mano con motivos rusos, que los
transforman casi en una mamushka; pero de su interior solo saldra yerba. Estos
souvenirs no son de venta masiva, sino que los produce y vende un club de
inmigrantes del Gran Buenos Aires y apuntan al mercado de turistas locales.

Diferenciacion de la demanda

Es importante diferenciar al turista nacional del internacional, haciendo
una segmentacion general. La diferencia la marca el turista que consume mate
frente al que no lo consume. De esta manera, quien toma mate sera mas exigen-
te en lo que respecta a la identidad funcional. Importara el material del cual fue
realizado el recipiente, ya que cada elemento aporta un sabor y textura diferente.
Incluso algunos materiales pueden arruinar la bebida, o realzarla. También se
tendra en cuenta si el mate es artesanal o industrial, las herramientas que se
utilizaron en su confeccion, la técnica e incluso los antecedentes del artesano.
En este caso la identidad ornamental pasa a un segundo plano, aunque mantiene
su importancia.

Para el turista que no consume mate la identidad funcional es dejada de
lado debido a que para él s6lo primara el valor simbélico del objeto. Una condi-
cion significativa del ser humano es su naturaleza simbdlica, que regula
sus necesidades, sus satisfacciones y aspiraciones. Esta condicion también
se halla presente en los requerimientos de los individuos hacia la industria
de los vigjes y del turismo (Dupey; 1995:7)

Aqui deberan tenerse en cuenta todos los elementos que hacen a la iden-
tidad ornamental del mate. De esta manera, se tendran en cuenta los materiales
como elementos de adorno, la iconografia utilizada para embellecer la pieza y las
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diferentes formas del objeto.

El turista consumidor

Para analizar a este segmento de la demanda se trabajé con entrevistas
realizadas a turistas argentinos que coleccionan mates de los diferentes destinos
turisticos que han visitado. Se tomd una muestra al azar de diferentes sexos,
edades, ocupaciones y niveles socioeconémicos.

A todos se les realizé la misma entrevista, la cual buscaba conocer por
qué los turistas se llevan una mate como souvenir; cual es el criterio de seleccion
que adoptan; qué importancia tienen los materiales, técnicas, herramientas y
autores; qué rol juegan las identidades funcional y ornamental; si importa que
diga recuerdo de...; si importa que represente al lugar; la importancia del precio;
la importancia de la historia de ese souvenir; y si comprarian un souvenir con
pinturas rusas o con la forma de la torre Eiffel.

Los resultados de las entrevistas dicen que los turistas adolescentes com-
pran el mate para regalar a sus padres o abuelos porque es una de las opciones
mas baratas y saben que eso va a gustar. A ellos les importa mas la identidad
ornamental y dejan en un segundo plano la identidad funcional, aunque no la
descartan.

En cambio los turistas adultos, en general, se llevan un mate como souvenir
para poder usarlo, como recuerdo y porque les gusta regalar cosas utiles. Por lo
tanto colocan a las identidades funcional y ornamental en el mismo plano; ya que
si bien lo quieren usar también quieren que sea lindo. Buscan que el material del
cual esta hecho el mate le de un buen sabor a la bebida.

Una vez que el turista regresa a su patria se esfuerza (con una actitud
rayana en el exhibicionismo) por llevarse a sus casas objetos materiales de
cardcter cultural que tengan una cierta importancia historica, social y re-
ligiosa. Si tales objetos resultan estéticamente agradables, tanto mejor (Loeb;
1989:362)

E1100% dijo que no le gusta que diga recuerdo de... porque lo consideran
cursi y en algunos casos es uno de los motivos por los cuales no compran el
souvenir. Aunque al 70% le gusta que lleve el nombre del lugar donde fue com-
prado el mate. Todos se fijan en el precio.

Un 50% mostrd interés por el artesano que confecciona el souvenir y por
la historia del objeto. En cuanto a las técnicas, un 15% de ese 50% dijo estar

84



La Artesania Urbana como Patrimonio Cultural

interesado en una técnica que sea autdctona, aunque no le importan las herra-
mientas.

En lo que respecta a la historia hay que decir que el 75% mostr6 interés y
que las opiniones se entrecruzaban entre la historia de la artesania en si misma,
de manera individual; y la historia del mate en general. En este tltimo caso los
turistas dijeron haber visitado distintos establecimientos de produccién de yerba
mate y museos de Misiones.

E160% de la muestra mostrd una actitud positiva frente a la posibilidad de
comprar un mate en donde la identidad criolla estuviera mezclada con rasgos de
la identidad europea. Mientras que un 20% se manifestd a favor de un mate que
sea representativo de otros paises si es que en ese pais se toma mate.

En cuanto a la representatividad que cada pieza puede tener para una
region determinada, para el 50% es importante, para el 25% no es relevante
porque consideran que el mate representa a Argentina en su conjunto, y para el
25% restante es fundamental. En este Giltimo caso, se transcribe un comentario
por considerarlo muy ilustrativo:

- Cuando estuve en Mendoza, por ejemplo, me hubiera gustado com-
prarme un mate con forma de barril de vino porque creo que es lo que
representa a la provincia.

El turista no consumidor

En este caso se trabajo con entrevistas a los proveedores del souvenir. Se
tomaron como muestra 10 comercios de ventas de artesanias regionales de la
zona del microcentro de Buenos Aires, por considerarlo el sector mas frecuenta-
do por los turistas, la mayoria de los cuales también se hospeda en los hoteles de
esta zona. Por otra parte se estudi6 la demanda en el barrio de San Telmo, por
considerarlo un exponente tipico en cuanto a recepcion de turistas e identidad
nacional. Se eligio al escultor Pallarols, cuyas piezas son las mas buscadas por
los turistas con alto poder adquisitivo; y los mates que ofrecia como souvenir el
bar Mr. Mate, por considerarlos representativos de los souvenir de bajo costo.

En la primer muestra los resultados marcan que ningun turista se fija en el
precio del mate que va a comprar. De todas maneras surge del estudio que los
europeos y los norteamericanos compran los mates mas caros, y que los centro-
americanos eligen precios mas bajos.

El criterio de seleccion siempre es la estética, la identidad ornamental. La
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identidad funcional no es relevante para ellos, tanto es asi que algunos turistas los
compran para usar como floreros o lapiceros. No obstante piden el asesoramien-
to del vendedor. Preguntan, por ejemplo: Ustedes en qué mate toman? Se regis-
tro que el 90% de los turistas compra el mate sin importarle si lo usara o noy un
10% se preocupa por la identidad funcional del objeto. En general lo compran
para tomar los chilenos, mexicanos y espafioles; y los norteamericanos para
regalar a algun amigo sudamericano.

En cuanto a la eleccion del disefio, los mates mas vendidos son los de
calabaza pirograbada o alpaca. Los latinos prefieren los mates de parsec con
dibujos de tango, los italianos eligen los de piel y los asiaticos prefieren los de
pezuiias de animales. Estos ltimos se venden en una muy baja proporcion, a
diferencia de lo que se suponia al esbozar las hipdtesis de trabajo. Se pensaba
que la utilizacion de materiales del campo argentino reforzarian la identidad rural
del souvenir, invitando al turista a llevarse no sélo parte del patrimonio cultural
que simboliza el mate en Argentina sino también un pedazo del campo argentino
simbolizado en el cuero, la piel o la pezuiia. DE todas maneras las preferencias
pueden no ser exactas o variar de un momento a otro porque no se debe perder
de vista que en el arte una formula no tiene nunca validez universal (Lukacs;
2002:13)

Sobre este particular los vendedores refirieron:

- Los mates forrados en carpincho se los vendemos a los turistas
nacionales que saben tomar mate, que conocen el carpincho y saben que
el cuero es inalterable con el agua.

- El mate de pezuiia se los vendo a los argentinos. De cada 100 mates que
vendo, 5 son de pezuiia.

- Los mates de plata se venden a los turistas locales, a los argentinos que
conocen de mate; y en raras excepciones a algun turista extranjero muy conoce-
dor.

La gran mayoria de los turistas no sabe de qué se trata el mate y se
registrd que el 20% de los locales tienen un equipo de mate para que ellos prue-
ben el sabor. Mientras que también el 20% de los locales, aunque no los mismos
que ofrecen mate, venden un pequefio libro en inglés sobre el mate: The Mate.

En lo que respecta a la segunda muestra los turistas que se acercan al
taller de Juan C. Pallarols en San Telmo son en su mayoria norteamericanos.
Buscan pequefias obras de arte, inicas, exclusivas, en general para obsequios
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ejecutivos o algiin familiar especial. Eligen mates de plata muy elaborados, pero
no buscan un disefio especifico sino que la identidad de la pieza se la va a dar el
mismo autor, quien es reconocido internacionalmente. En la boda de los Princi-
pes de Holanda una bandeja realizada por Juan Carlos Pallarols fue el tnico
objeto argentino permitido por el protocolo. Asimismo son famosas las rosas de
plata creadas por el orfebre especialmente para Lady Diana y Maxima.

Por otra parte el bar Mr. Mate, un sitio creado especialmente para el
encuentro, el intercambio, la comunicacion y la transmision de la identidad ar-
gentina a los turistas; ofrecia la posibilidad de degustar la bebida nacional, de
tener una experiencia cultural auténtica, y luego el turista podia llevarse un souvenir
del bar por un precio muy bajo. Un recuerdo que evocaria este extrafio ritual.

Comentario final

El contacto con el turismo ha fortalecido la identidad de un objeto y un
habito que estaban cayendo en desuso en la ciudad de Buenos Aires; debido al
cambio de costumbres que impone la vida urbana, en la cual el café resulta mas
adecuado socialmente.

El turismo podria equipararse con las nuevas tecnologias de la comunica-
cion. Las cuales, segun Morley (1996:421) sirven para recrear y mantener las
tradiciones y las identidades culturales y étnicas que trascienden cual-
quier facil equivalencia entre geografia, lugar y cultura, y sirven para
crear redes simbdlicas que unen las diversas comunidades de la diaspora.

El mate como souvenir turistico es un embajador que cumple con una
funcién publicitaria de la Argentina o de la region a la cual representa; una fun-
cion de creacion de imagen de destino, que provoca en quien recibe el obsequio
el deseo de vivir la misma experiencia que el viajero; y la funcion de recrear en
el viajero la experiencia cultural que vivio en el destino. Por este motivo tanto los
artesanos, creadores del souvenir, como los vendedores deberan tener especial
cuidado al ser quienes van a tener un contacto directo con los turistas. Los
primeros porque van a ser quienes les transmitan el mensaje de lo que simboliza
el mate en Argentina a través de la ornamentacion del objeto. Mientras que los
segundos seran las personas a quienes el turista consultara respecto de qué es lo
mas representativo del pais o region. Dependera de la ética de cada uno de ellos
el dar un asesoramiento genuino o en conveniencia con el stock de mates que
posea.
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Es claro que los turistas adultos argentinos, en general consumidores de
mate, buscan el souvenir considerando de igual importancia tanto la identidad
funcional como la ornamental. Quieren un mate que se pueda usar, realizado con
materiales que le den buen sabor, y que ademas sea lindo. En cambio los turistas
adolescentes argentinos poseen un comportamiento similar al de los turistas ex-
tranjeros. Ellos priorizan la identidad ornamental del mate, buscan disefio.

Los mates mas rebuscados, realizados con cueros, pieles, pezuiias o plata
son comprados por los turistas nacionales o los entendidos. El turista extranjero
que quiere un mate exclusivo, realizado en plata, no lo busca en las tiendas de
artesanias regionales cercanas al hotel donde se aloja, sino en los talleres de los
orfebres famosos de San Telmo.

Se desprende del estudio que es de vital importancia para ayudar a que el
turista interprete la cultura nacional que pueda experimentar el ritual de tomar
mate. De esta manera el objeto que esta comprando va a tener un significado
totalmente diferente. Va a dejar de ser un mero adorno para pasar a ser el
evocador de una experiencia unica. De la muestra surge que sélo el 20% de los
locales de venta de souvenirs ofrece esta posibilidad a sus clientes. Mientras que
el bar Mr. Mate, que cumpli6 un rol fundamental en la preservacion y difusion
patrimonial, ya no existe.

Se puede concluir en que el mate, a pesar de ser uno de los primeros
souvenirs, es el exponente de una industria que aun tiene mucho para aprender.
Si bien el turista nacional, asi como el extranjero, consideran que el mate repre-
senta a Argentina en su conjunto, es exigente en cuanto a la identidad ornamen-
tal del mate segun la region en donde lo esté comprando. Este es un aspecto que
aln esta sin explotar.
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La Feria de Mataderos: ;un espacio de convergencia
urbano-rural o la creacion urbana de una tradicion?

Maria Alba Bovisio

“Hay momentos en la vida en los que la cuestion de
saber si se puede pensar distinto de como se piensa y
percibir distinto de como se ve es indispensable para

seguir reflexionando”
M. FOUCAULT

Este epigrafe es una suerte de convocatoria, a través de este trabajo, para
repensar el sentido de la “artesania”, y en particular la de esta en un ambito
urbano, en relacion ala funcion que podemos atribuir a “un patrimonio cultural”.
El caso elegido es la Feria de Mataderos, cuyo nombre oficial es “de las Artesanias
y Tradiciones Populares Argentinas™, presentada a través del folleto de promo-
cion y de su pagina web, como “un lugar donde se mezclan el campo y la ciu-
dad”. En su denominacién y presentacion quedan expuestos los nudos de la
discusion que proponemos en este trabajo: si definir “artesania”y “tradicion po-
pular” es per se una empresa compleja y escurridiza la de definir la “artesania
urbana” lo es mas aun y sobretodo en un espacio, aparentemente, de convergen-
cia urbano-rural.

La produccioén artesanal nace asociada al surgimiento de las ciudades
como centros de produccion de manufacturas, fenomeno constatable tanto en
las ciudades prehispanicas, como en las de la antigiiedad grecolatina, o en los
burgos de fines de la Edad Media. Sin embargo, a partir de la revolucion indus-
trial la artesania quedara asociada al ambito rural, a la produccion manual, and-
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nima, basada en un saber empirico transmitido oralmente de generacion en ge-
neracion. La invocacion de lo artesanal connotara, entonces, una nostalgia por el
pasado pre-industrial, una necesidad de recuperar la dimension humana de los
objetos, su ser producto de la mano del hombre, que los vuelve inicos (a diferen-
cia del objeto seriado producido por la maquina). Este “espiritu” recorrera los
discursos anti-industriales desde William Morris, hasta el presente:

“Quiero hablar de ese aspecto del arte que deberia ser sentido y realizado
por el simple obrero en su trabajo cotidiano y que se llama, con justicia arte
popular. Este arte ya no existe ha sido asesinado por el mercantilismo. Pero
vivio y florecid desde el principio de la lucha entre el hombre y la naturaleza
hasta que surgio el sistema capitalista. Mientras dur6 todo lo que hacia el hombre
estaba adornado por el hombre”. (El arte bajo la plutocracia, conferencia
dictada en el College de Oxford en 1883 (1), citado en Argan; 222).

Se instaura entonces, la oposicion paradigmatica: “rural/ artesania/ popu-
lar/ tradicional vs. urbano/ produccion industrial/ masivo/ moderno”. (2)

El reconocimiento por parte de agentes de distribucion (estatales y priva-
dos) de la existencia de una produccion urbana que puede considerarse “arte-
sania”, evidenciado en el surgimiento de ferias y comercios dedicados a ese
rubro (fendmeno que en nuestros pais tiene aproximadamente 40 afios) da cuen-
ta del quiebre de ese paradigma de falsas oposiciones. El ambito de la produc-
cion industrial por antonomasia se habilita (o se rehabilita) como espacio para lo
artesanal.

Ahora bien, como entienden estos agentes de distribucion la “artesania
urbana”, a modo de ejemplo podemos tomar la definicion de “artesania urbana”
del Reglamento General de la XXXVI Feria Nacional de Artesania y Arte
Popular, realizada en Cosquin en enero de 2002:

“ARTESANIA URBANA: aquellas piezas que, compartiendo sus rasgos
generales de la definicion de artesania [objetos elaborados manual y/o con esca-
sos recursos instrumentales y/o técnicos destinados a cumplir una funcion utilitaria
con contenido artistico y/o culturales expresando los mismos creatividad, indivi-
dual, grupal y regional] presenta una mayor variedad de técnicas y procedimien-
tos originales y hayan sido elaboradas con materiales de diversas facturas res-
pondiendo generalmente su disefios a la inspiracion artistica del autor (3). Estos
articulos podran poseer o no las caracteristicas tradicionales o artisticas de la
region geografica que representan”.
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La definicion de “artesania” en términos generales responde a la defini-
cion paradigmatica que aparece en todos los textos oficiales nacionales y provin-
ciales (4): elaboracion manual, objeto utilitario, articulacion de la creatividad indi-
vidual y colectiva; en tanto que lo especifico de la “artesania urbana” esta en la
posibilidad de mayor variacion y “originalidad” en las técnicas y los materiales
poniéndose de relieve la “inspiracion artistica del autor”.

Las otras dos variables contempladas en este reglamento (que también
coinciden con las categorias oficializadas por los agentes de distribucién) son la
“artesania tradicional”, definida por su extraccion etnografica y folkldrica, que
implica el uso de materiales locales y técnicas trasmitidas oralmente de genera-
cion en generacion y las “artesanias de proyeccion”, caracterizadas por sus
“motivos y técnicas tradicionales, elaborados fuera del contexto cultural al que
aluden sus disefios con auxilio de recursos técnicos libremente manejados por el
autor”.

Sin embargo, si atendemos a las caracteristicas de la produccion artesanal
de cualquier feria urbana esta division no da cuenta de lo real, puesto que pode-
mos hallar, por ejemplo, piezas textiles que recuperan técnicas tradicionales (el
bastidor), con motivos que aluden al arte prehispanico y que combinan motivos y
fibras de acuerdo a “la inspiracion artistica del autor”. Me animaria a afirmar
que es la integracion, la mixtura y el collage de estos tipos de artesania el rasgo
propio de la produccion artesanal urbana.

Por otra parte, existe, en este afan de definiciones una suerte de refuerzo
de nociones que evoca las nostalgia morrisiana por el pasado: en la de artesania
tradicional a través de la referencia la origen, en la de proyeccion por su recupe-
racién de la tradicion (=origen) y en la urbana, por su originalidad individual,
marca humana y personal que la diferenciaria del anonimato de la produccion en
serie industrial.

En la pagina web dedicada a la Feria de Mataderos se nos dice que “oftre-
ce una amplia gama de artesanias tradicionales, indigenas y criollas realizadas en
plata, tejido, ceramica, etc.”; se mencionan también las comidas (locro, tamales,
etc.,), los juegos tradicionales (sapo, cinchaba, palo enjabonado, etc.) y la musica
que va del tango a la zamba pasando por el chamamé. La fotogaleria acompaiia
la intencionalidad del texto: las fotos muestran, tejidos del NOA, facones de la
pampa, mates y bombillas de calabaza y plata, “gauchos”, caballos y “danzas
tradicionales”. En esta presentacion hay un recorte que expresa el anhelo de
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cierta pureza de la tradicion, similar al que recorre las definiciones analizadas
mas arriba, pero que en este caso se acentua al obviar la “artesania urbana”,
siendo esta la que, como veremos mas adelante, predomina en la Feria.

En la entrada dedicada a la “historia de la Feria” se indica que fue creada
(en 1986 en pleno auge de la vuelta democratica) con el objetivo “...de crear un

espacio permanente para la produccion y difusion de nuestras raices culturales,
dado que los pueblos en contacto con aquello que les remite a sus origenes,
restituyen relaciones sociales mas espontaneas y sanas, contribuyendo a resta-
blecer el tejido social, base del funcionamiento de toda democracia”. Mas ade-
lante se insiste: “Es un espacio donde se concentran todos los aspectos cultura-
les que caracterizan a nuestro pais: sus artesanias, su musica, sus comidas, sus
costumbres, un lugar de difusion y reproduccion de nuestras raices culturales™.

Me cabe esta duda: ;pueden “reproducirse” las raices culturales? No
estan, mas bien, subsumidas en un presente que las tiene como base y funda-
mento pero también como lo que debe ser reelaborado, transformado y
reapropiado.

Si bien es cierto que la marca de la feria es “lo argentino” y la presencia
de stands dedicados a distintas provincias representadas a través de distintos
productos, considero que la Feria de Mataderos es un espacio de construccion
de algo mucho mas complejo y presente que la puesta en escena de “las raices
del Nacion argentina”.

Podriamos pensar que es el museo, la institucion a la que le corresponde
guardar el patrimonio que expresa “nuestras raices culturales”, piezas que dan
cuenta de diversos momentos del pasado local, nacional y regional y que son la
arqueologia y la historia las disciplinas que nos permitiran las reconstruccion del
pasado. En tanto que a las ferias, como a cualquier espacio de produccion
cultural (y no olvidemos que por definicion lo es también de comercializacion), le
cabe dar cuenta de procesos de identidad en los que la decision de preservar o
transformar las herencias no esta solo determinada por razones culturales o es-
téticas sino econdmicas y sociales.

El problema de los discursos oficializados por los agentes de difusion esta,
ami juicio, en cierto afan unificador ligado a esa, parafraseando a Garcia Canclini
(5), “invencion melancélica de las tradiciones”, que aplica la nocion de tradicio-
nal, popular y originario a productos generados por sujetos formados en distintos
procesos. Considero sumamente acertada la advertencia de Bourdieu acerca de
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que: “la tentacion de prestar la coherencia de una estética sistematica a las
tomas de posicion estéticas de las clases populares no es menos peligrosa que la
inclinacion a dejarse imponer, sin darse cuenta, la representacion estrictamente
negativa de la vision popular que esta en el fondo de toda estética culta”. (6)

Ciertamente, muchos estudios revelan que en las tltimas décadas las cul-
turas tradicionales se han desarrollado transformandose, de modo que sus pro-
ductos no nos remiten a las raices sino a las reelaboraciones, actualizaciones, y
transformaciones que hacen a cualquier cultura viva. En este presente las nue-
vas tecnologias de comunicacion producen efectos sobre las “identidades” cul-
turales (particularmente en centros urbanos) impidiendo, como sefiala Martin-
Barbero (7), “cualquier intento de fuga hacia el pasado™; porque esto implica
caer en una idealizacion indigenista, postulando una identidad anterior al conflic-
to, una autenticidad que estaria fuera del conflicto, es decir fuera de este presen-
te. Hago mias las palabras de Lauer cuando afirma que “Lo auténtico no se
rescata mas que en la historia de las transformaciones sociales que nos obliga a
percibir la permanencia de lo viejo alli donde parece estar lo nuevo, a saber
distinguir lo nuevo radicalmente distinto bajo los ropajes de lo tradicional”. (8)

Sin embargo, si observamos la convergencia de producciones que se ofre-
cen en Mataderos, podemos comprobar que agentes de difusion y productores
comparten un complejo de significados imbricados en torno a “lo originario”, “lo
antiguo”, lo “artesanal” y “lo tradicional”. En una recorrida podemos encontrar
piezas que remiten en algun aspecto, técnico-material, funcional, y/o iconografi-
co, al pasado; piezas resultado del reciclaje y ensamblado de objetos antiguos (9)
y/o tradicionales, como asi también puestos dedicados a la venta de antigiieda-
des. En una visita reciente a la feria una mujer exhibia mufiequitos (desde solda-
ditos de distintos épocas y nacionalidades a personajes del comic actual) realiza-
dos en plomo pintado a mano remitiendo a los “clasicos” soldaditos de plomo; en
tanto que en otro puesto se ofrecian objetos antiguos, fundamentalmente objetos
de uso, cajas, latas, vitrolas, juegos de sapo, utensilios, etc. y en otros portabotellas
y portacopas resultado del ensamblado de planchas y tarros de leche de princi-
pios del siglo pasado y herraduras.

Esta identificacion, que se constata en la Feria, del pasado, la tradicion y lo
artesanal (que no impide el reciclaje, el mestizaje, la cita y el pastiche) expresaria
aquella nostalgia de los origenes de la que hablaba mas arriba, mas ain, creo que
conforme los procesos de globalizacion se acentian, poniendo mas y mas en
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cuestion la idea de “lo propio”, y a medida que los objetos que consumimos
“pierden la relacion de fidelidad con los territorios originarios” (10), esta nostal-
gia se agudiza.

Baudrillard en El sistema de los objetos incluye a “los objetos singulares,
barrocos, folkldricos y antiguos” en la categoria del “objetos marginales”, porque
a diferencia de los otros objetos no responden al “calculo funcional” sino a un
deseo de otra indole: memoria, nostalgia, evasion, recuerdo (11), por antiguos o
por artesanales nos reenvian al tiempo mitico del origen, al tiempo del hombre
como hacedor manual de su mundo (cuya pérdida ya lamentaba Morris en los
afios ’80 del siglo XIX).

Pero, ;quienes son los que necesitan reinstaurar este tiempo mitico de “lo
auténtico”? No es esta una preocupacion de los sectores rurales, indigenas, sub-
alternos. En una nota sobre negocios y fundaciones dedicados a la promocion,
comercializacion y adaptacion de la artesania indigena al disefio urbano, publica-
da en la revista del diario La Nacion, una de las representantes de la Funda-
cion Adobe, dedicada a las artesanias de Santiago del Estero sefialaba que a
muchos indigenas “les daba vergilienza mostrar las sillas de madera cuando iban
las visitas y [...] sacaban las de plastico. Ahora eso se esta revirtiendo” (12). Si
bien estos procesos de revalorizacion de lo propio “indigena” o “folk” inducidos
por “actores urbanos” pueden tener aspectos positivos — fundamentalmente por-
que implican fomentar una produccion, con una insercidén concreta en el merca-
do, fundada en saberes propios de las respectivas comunidades —, lo innegable
es que son procesos inducidos y que muchos de estos sectores anhelan la “mo-
dernidad técnica”, tanto como los habitantes urbanos anhelan “la ancestralidad”.
Por otra parte, una vez que estos procesos de “rescate” se ponen en funciona-
miento no se logran “reproducciones” del pasado sino creaciones del presente
que en todo caso, dialogan con ese pasado.

Mobnica Rotman refiriéndose a las ferias artesanales de Buenos Aires
sefiala que “En la Feria no solo se consumen artesanias sino que es la Feria
misma la que resulta ser objeto de consumo” (Rotman; 1995: 581); esto es espe-
cialmente cierto en el caso de la Feria de Mataderos, donde el espacio esta
absolutamente historizado, no solo porque la Recova, el edificio del Mercado
Nacional de Hacienda y la Av. De los Corrales son presencias decimononicas
reales sino porque, como vimos, la construccion que se hace desde la promocion
de la Feria inscribe a este espacio como escenario propicio para el aconteci-
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miento donde en el paseante se encontrara con los origenes argentinos a traveés
de este encuentro entre le campo y la ciudad. Pero ese mismo texto de presen-
tacion que la ubica en el pasado originario la proyecta hacia el presente moderno
definiéndola como “el tinico lugar donde se une la gran urbe con el campo, las
costumbres tradicionales y la gran industria, la produccién y la transformacion
industrial”.

Este es, a mi entender, el punto medular del “sentido patrimonial” de la
Feria, la Feria misma se constituye en patrimonio cultural, patrimonio del presen-
te (bien material y simbdlico de la Buenos Aires contemporanea), que da cuenta
de la construccion urbana de una tradicion nacional reelaborada y significada en
el contexto propio de una gran metrépoli. En Mataderos no esta el campo, esta la
representacion urbana del campo. ;Donde viven los bailarines, musicos, artesa-
nos? En la ciudad de Buenos Aires (algunos obviamente en Mataderos), en el
conurbano y los mas alejados en ciudades de la provincia de Buenos Aires;
muchos son oriundos de distintas provincias pero estan radicados en la capital
aqui y aprovechan los meses de verano, en los que la Feria no funciona, para
regresar a sus provincias y dedicarse a la produccion de sus artesanias con
materiales locales, por ejemplo, un artesano catamarquefio, autodidacta, me con-
td que pasa el verano entero en Andalgala de donde es oriundo y de donde
procede la rodocrosita y la plata con la que realiza sus joyas.

En Mataderos tampoco estan los indigenas, sino que sus productos son
vendidos por representantes de distintas fundaciones y agrupaciones, que ofre-
cen piezas hechas por las comunidades indigenas, pero con una fuerte interven-
cion material y simbolica del mercado urbano, la que muchas veces acarrea la
estereotipacion de lo vendible, como los animalitos wichis, que se reiteran idénti-
cos en todos los puestos que los ofrecen creando en el conjunto el efecto de una
produccion seriada.

Por otra parte, como sefialé al inicio, lo que domina en Feria es un tipo de
produccion que no se encuadra ni en lo estrictamente tradicional, ni en lo indige-
nay que presenta multiples variables de la relacion moderno-tradicional. Una
mirada que intente percibir “distinto a como se ve” nos mostrara que la Feria de
Mataderos es un espacio urbano y contemporaneo por excelencia, donde se
exacerba la tension entre ese anhelo nostalgico por el pasado originario frente al
pastiche urbano.

Miremos qué se ofrece y quienes lo ofrecen: el letrero reza “Articulos de
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carpincho”, zapatos, carteras, cinturones (que oscilan entre los $50 y los $100),
todos hechos a maquina; en varios puestos orfebres, sobretodo dedicados al
trabajo en plata, venden anillos, dijes, collares, pulseras, uno me dice: “...aprendi
con un joyero, poco tiempo, después segui solo, no tengo escuela”, en cada caso
los disefios son absolutamente originales, cada platero tiene un sello personal,
hay quienes trabajan texturas gruesas, grandes formatos, otros superficies puli-
das, disefios ultra simplificados. Pero también encuentro un platero, de clara
ascendencia europea, que difunde su produccion como “disefios mapuches”, ré-
plicas en plata de piezas mapuches. Entre las tallas se desataca el uso de la
rodocrosita y el asta, con los que se realizan todo tipo de pequefios objetos, desde
bijouterie hasta figurinas de animales, pasando por hebillas para el pelo,
sefialadores. Un tallador de asta, que nacio en las afueras de La Plata frente mis
elogiosos comentarios por su trabajo me cuenta que aprendié a hacer cuchillos a
los 14 afos y después “de grande la falta de trabajo me hizo volver a la artesania
y aca estoy viviendo de esto”. Una mujer aplica la técnica del tejido a crochet,
que aprendié de su mama, para tejer “los gorritos de Panam” (13); en tanto que
otra ofrece prendas de lana e hilo en disefios de moda, sacos que podrian estar
en cualquier negocio de “tejidos a mano” de la Av. Santa Fe. Un ceramista se
destaca por la calidad y originalidad de sus piezas, es un joven de Villa Luro
formado en la Escuela Nacional de Ceramica que elabora desde ceniceros de $6
a esculturas de $100, combinando formas geométricas con disefios que se inspi-
ran en Torres Garcia en Klee y en el arte prehispanico del NOA; otra ceramista
egresada de la misma escuela exhibe piezas de alfareria en una linea despojada,
sintética y funcional que nos recuerda los disefios del taller de ceramica de la
Bauhaus. Un puesto ofrece una multiplicidad de instrumentos originarios de dis-
tintas partes del mundo; en otro puesto un artesano musico, toca un charango y
ofrece los instrumentos de viento de cafia elaborados por el mismo. En otro
puesto, monturas, en otros cuchillos hechos por artesanos de Tandil, en otro una
telar, acompafia las mantas y ponchos que hablan de las interacciones en este
viejo saber de lo prehispanico y lo europeo. Como ya mencioné, de pronto
irrumpen las simples antigiiedades, pero también los objetos antiguos reciclados,
y mas alla prendas que renuevan el gusto sesentista por el batik. Los juguetes
tienen un lugar muy importante n la Feria, juguetes de madera pintada, que evo-
can los de antafio, titeres de goma espuma, que evidencian la adopcion de mate-
riales mas sencillos y baratos que el tradicional papel maché, encarnan a perso-

98



La Artesania Urbana como Patrimonio Cultural

najes fantasticos surgidos de la reciente proliferacion de elfos, troles, duende y
magos que acarred la influencia de los films de Harry Potter y El sefior de los
anillos; junto a ellos persisten los animales reales y los dragones de siempre;
también hay marionetas, algunas personifican a “la tradicion”, el “gaucho”, la
“china”, el “coya”. El fileteado esta presente, pero esta vez de la mano de dos
mujeres, madre e hija que aprendieron en el taller donde dicta clases un maestro
fileteador, y ofrecen trabajos sobre cajas, percheros, instrumentos musicales,
prendas de vestir, ademas del nuevo formato incorporado al filete: el cuadro.

Miremos el entorno de la Feria: la gente baila espontaneamente aquellas
danzas “tradicionales” que conoce con ropa de calle bajo el sol dominical, esti-
mulados por los primeros bailarines con “trajes tipicos”; entre el publico que baila
hay extranjeros, fascinados con “lo otro”, que han aprendido a bailar diestramen-
te tangos y zambas. A ellos se suman los vecinos del barrio, los turistas de otros
barrios (de Barrio Norte a Mataderos hay una distancia simbolica mayor que de
Mataderos a Tandil) y de otras provincias. Esto nada tiene que ver con un baile
de campo, es tradicion viva, reactualizada. En una esquina conviven un pony y
una llama, esperando que algun padre monte a su pequefio “para la foto”: este no
es un paisaje de campo, ni la apuna, es un collage en el asfalto. En una calle
lateral en un comedor, unos viejos “parroquianos”, morenos, rubios, ojos claros,
0jos oscuros, toman su vinito y conversan, sin apuro, visten una ropa algo
anacronica, que evoca el campo y el arrabal, combinada con prendas de tiendas
baratas. En la calle central de la Feria, las parrillas destinadas a los visitantes, no
hay gente del barrio, todo responde a la estética de las parrillas portefias y osten-
tan, claro, el ineludible televisor. Ninguno de estos lugares es una pulperia. En
ambos espacios se come y toma lo mismo: asado, “choripanes”, vino tinto, cer-
veza, se exhiben banderas argentinas, cueros de vaca, fotos de jinetes.

Estas no son escenas originarias sino escenas solo posibles en un centro
de atraccion turistica como la Feria de Mataderos de una gran ciudad latinoame-
ricana como Buenos Aires. (14)

Frente a la crisis de las identidades nacionales generada por los procesos
de globalizacién y transnacionalizacion, el ciudadano actual es mas un habitante
de la ciudad que de la nacion, pero esta cultura de la ciudad es “un lugar de
interseccion de multiples tradiciones nacionales (la de los migrantes reunidos en
cualquier metropoli) que a su vez son reorganizadas bajo el flujo trasnacional de
bienes y mensaje [...] La cultura nacional no se extingue pero se convierte en
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una férmula para designar la continuidad de una memoria histérica inestable, que
se va reconstruyendo en interaccion con referentes culturales transnacionales”.

(15)

La presencia de una produccion que remite a lo folk en coexistencia con
una produccion claramente originada, no solo en la ciudad, sino en ambitos aca-
démicos —como escuelas de Bellas Artes, de Ceramica, etc.), sumada a creacio-
nes caracterizadas por la mixtura técnico-formal, iconografica y simbolica, nos
llevan a postular que la Feria de Mataderos se presenta como un paradigma del
espacio artesanal urbano como espacio mas que de convergencia, de sintesis y
reelaboracion de tradiciones diversas que termina configurando una tradicion
especifica. La identidad urbana se constituye en estos procesos que implican
migraciones, meztizajes y nomadismos de disciplinas y tradiciones y gentes. En
este sentido la Feria y su produccion artesanal, ineludiblemente urbana, serian
por sus condiciones de produccion, circulacion y consumo, necesariamente
heterogéneas e historicas y transhistoricas a la vez y ahi justamente radicaria su
verdadera identidad.
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“Ferias y Exposiciones. Dos experiencias:
Plaza Francia y el Patio del Cabildo”™

José Maria Peria

Si bien la artesania urbana es una actividad cuyo origen se remonta a
largo tiempo atras, en el presente caso referimos circunscribirla a la que apare-
ci6 publicamente a raiz de la creacion de las Ferias al aire libre.

Esta historia comienza en la “Semana de Buenos Aires”, noviembre de
1970. La Feria de San Pedro Telmo fue creada por el Museo de la Ciudad
dependiente de la Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires para la venta de
cosas viejas y antigiiedades. No obstante esto, considerando que el espacio era
muy amplio se permiti6 la inscripcion de algunos artesanos que comenzaron a
ingresar en el mes de diciembre. De aquellos afios recordamos las ceramicas de
Magda Liguori, los collares hechos con clavos de herradura, los cinturones de
cuero de los Miranda, etc.

Meses después, en el afio 1971, un grupo de artesanos eligi6 el paredon
con esculturas que limitaba, hacia la Plaza, el Asilo de Ancianos Gobernador
Viamonte para instalar puestos con artesanias.

Ante inconvenientes internos entre los artesanos, algunos de ellos se acer-
caron al Museo de la Ciudad, solicitando su intervencion. Esto no fue posible ya
que la ubicacion de la Feria artesanal en una Plaza hacia que la responsabilidad
recayese en la Direccion de Paseos. El Museo sugirié que se dirigiesen a la Arq.
Marta Montero, responsable del area; intervino la Municipalidad realizando un
censo; con posterioridad el Intendente Saturnino Montero Ruiz encomendo al
Museo de la Ciudad la organizacion y manejo de la Feria de Plaza Francia, como
se la habia denominado, a pesar de estar instalada en la Plaza Intendente Alvear.
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Lo curioso es que Plaza Francia se encuentra frente al Museo Nacional de
Bellas Artes y hasta hoy nunca hubo alli una Feria Artesanal.

La Feria Artesanal reunia trabajos en metal, madera, cuero, ceramica,
textiles y el rubro llamado “varios”. Teniendo en cuenta que el espacio era parte
de una plaza publica, se consideré que la actividad, ademas de ser un hecho
comercial debia cumplir, paralelamente con una funcién didactica; mostrar al
publico buena artesania y en lo posible, como se hacia.

Se puso especial énfasis en la calidad ya que muchos de los artesanos que
la integraban eran excelentes y no pocos aportaban disefios propios y acordes
con el sentir de ese momento.

La artesania urbana es tan vieja como el tiempo, la idea de partir de las
dos Ferias mencionadas es por que siempre es preciso acotarse a algiin momen-
to. No seria justo dejar de lado obras artesanales que se destacaron como es el
caso de los maravillosos vidrios que Lucrecia Moyano disefiaba y realizaba en la
fabrica Rigolleau en la década de 1950.

La labor encargada al Museo de la Ciudad fue la de organizar el ordena-
miento y funcionamiento de la Feria Artesanal. Teniendo en cuenta que uno de
los atractivos destacables de la actividad era su informalidad se ordenaron los
puestos de espaldas al paredon del Asilo de Ancianos y una segunda fila frente a
estos, camino de por medio. Fueron 114 puestos a los cuales no se les exigid

uniformidad, podian o no tener puestos armados con estructuras o simplemente
colocar los trabajos sobre el suelo.

Vendedores y visitantes en la Feria de San pedro Telmo, 1971
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Se redacto un reglamento que contemplaba lo ya comentado, los horarios
de funcionamiento y muy especialmente todo lo relativo a las artesanias en si.
Se catalogaron los rubros segtin los materiales utilizados, como por ejemplo: cue-
ro, metal, madera, ceramica, telas, etc.

Pulsera y anillos de bronce, Anillos de plata realizados por Luis Santiago,
Feria de Plaza Francia, 1972 Plaza Francia, 1972

El control de la calidad y el acceso de nuevos artesanos estaba a cargo de
una comision integrada por un miembro de cada uno de los rubros y el Director
del Museo. Los postulantes presentaban sus trabajos y la Comision interna eva-
luaba los méritos, seglin los cuales el artesano entraba o no.

Al poco tiempo se pudo tener un panorama general de una actividad que
comenzaba a convertirse en “tradicional”. La calidad, dentro de la variedad,
mejoraba dia a dia lo que movio6 al Museo de la Ciudad a proponer a la Feria una
exposicion en las salas del Museo; esto fue en principio aceptado por lo que se
eligio fecha para la inauguracion, estableciendo que cada artesano debia presen-
tar las piezas por ¢l elegidas, diez dias antes para poder armar las vitrinas y
paneles con el tiempo necesario.

Los artesanos, particularmente volubles, decidieron a ultimo momento, en
gran niimero, no participar. A todo esto las invitaciones habian sido mandadas y
la prensa invitada; seis dias antes s6lo catorce artesanos se habian acercado al
Museo con sus obras. Esta actitud llevd al Museo a seleccionar el sabado antes
en la Feria, piezas que pudiesen conformar la muestra programada, que por fin
se inauguro con gran éxito, en las salas del Museo de la Ciudad en mayo del afio
1972.
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\ \
Anillos de plata realizados por Luis Santiago, Ledn palillero, obra de
Plaza Francia, 1972 Alberto Brisotti, Feria de

San Pedro Telmo, 1972

Ese afio en el diario “La Opinion”, el 27 de agosto se pudo leer: “Rodolfo
Heredia, cuyos objetos se sitian en el limite de la artesania y la orfebre-
ria...”, en el mismo articulo leemos: “Ofilia Franceschini ofrece cerdmicas
(con fondo blanco) decoradas con guardas en relieve, cuyas caracteristi-
cas fundamentales son el espesor y el pulido impecables...”, “los trabajos
de metal mas destacables son los de Mario Mazzaro y los de Eduardo Garcia

2

Toledo, que en sus colgantes, anillos y otras fantasias combina el bronce,
la alpaca, la plata y las piedras duras”.

Luis Santiago uno de los buenos artesanos en plata, con disefio propio,
propuso concretar algo que distinguiese a la Feria. De conversaciones con quie-
nes integrabamos el Museo y estabamos directamente relacionados con la orga-
nizacion de la Feria, surgio la idea de “La pieza del mes”. Esto consistia en la
eleccion, a propuesta de cada uno de los artesanos, de una pieza especialmente
concretada con una dedicacion especial, que era exhibida en cada puesto con un
cartel que decia: “Pieza del mes, reconocida por el Museo de la Ciudad”. Esta
medida no sélo destacaba la pieza sino que era la manera de que los artesanos
pudiesen conversar con el publico explicandoles la diferencia entre sus piezas
habituales y una en la que se habia dedicado mayor tiempo en su resolucion. No
pocas de estas piezas fueron compradas por extranjeros que supieron elegir y
valorar algo que para la mayor parte de quienes recorrian la feria, “eran sélo
artesanias...”. El Museo de la Ciudad luch6 denodadamente para que se valori-
zara la artesania urbana como una actividad, no tradicional, que tenia amplias
posibilidades de ser valoradas y comercializada en el exterior.
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La fuerte presencia y autenticidad de la Feria de Plaza Francia fue rapi-
damente captada por Amalia Polleri, periodista del periodico “El Diario” de
Montevideo, publicado el 7 de mayo de 1972. “juzgamos también a la Feria
por su formidable impacto visual. En el atardecer de un domingo gris, ves-
tidos segun la moda “hippie” que no copia el modelo extranjero. Mucha-
chas de trajes largos estampados de colores brillantes y broches de plata
recogiendo los cabellos, otras con minifaldas y medias de colores distintos,
como pajes del siglo XII. Jovenes con barbas, patillas y cabellos largos de
atuendo romantico, con chalecos rojos o remeras floreadas, sin sombra de
afeminamiento, aunque ajenos a los rutinarios cdnones de la moda ciuda-
dana. La pintura de la Torre de Babel, del flamenco Brueghel, puede dar
la idea del extraordinario conjunto, con el que no desentonaba en colori-
do el numeroso publico de curiosos y compradores que deambulaban por
los jardines de la Plaza Francia”.

Hoy a la distancia se comprueba facilmente que aquel movimiento fue
coherente en si mismo y llego a ser una presencia indiscutible en la Ciudad.

Los artesanos, anarquicos por principio, nos decia uno de ellos, se resis-
tian a firmar sus trabajos. Hasta el hartazgo se les sugirié que ademas de su
marca personal pusiesen el afio, pocos lo hicieron con lo cual nuestra memoria
colectiva ha perdido eslabones documentados de esta actividad.

Uno de los hechos interesantes de destacar esta relacionado con los ma-
teriales utilizados por los artesanos; estos no solo utilizaron los tradicionales sino
que incluyeron, por ejemplo, las resinas y otros materiales que pueden conside-
rarse no habituales.

Cartera y piezas de cuero pirograbado y coloreado, obras de Alberto Brisotti, Feria
de San Pedro Telmo, 1972
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Collares de plata y esmalte azul, Bol y florero de ceramica, obras de
obra de Julio Lépez y Sra., Plaza Mariana Abelis, Plaza Francia, 1972
Francia, 1972

A mediados del afio 1972 el Museo organizé en el Centro Cultural Gral.
San Martin un encuentro entre artesanos que durd dos dias consistiendo en me-
sas redondas y discusiones sobre el tema. Las mesas estaban integradas por un
artesano de Plaza Francia, un artesano independiente, un artista plastico, en ese
caso el pintor Carlos Uria y una persona del publico, siendo moderador el Direc-
tor del Museo de la Ciudad.

Fue imposible aunar criterios las discusiones fueron interminables, se cues-
tiono a Carlos Uria que infructuosamente intento decir que él valoraba los traba-
jos artesanales pero que las obras de los artistas plasticos eran el resultado de
una propuesta diferente, no obstante lo cual podia llegarse a un trabajo en con-
junto, de comun acuerdo, teniendo en cuenta la elaboracion de un disefio que
luego seria materializado por un artesano de oficio reconocido; fue imposible
ponerse de acuerdo.

En la Feria fue factible encontrar piezas de diferente importancia, en esto
influia notablemente el menor o mayor oficio del artesano; prueba de esto tltimo
fueron las impecables piezas de bronce martillado y cincelado que realizaba Elsa
Far, hija y nieta de artesanos o las ceramicas de Mariana Abelis con sus formas
puras y rotundas con un profundo conocimiento de los esmaltes y su coccion,
junto a trabajos en cuero repujado y cincelado, policromado o no. Algunas carte-
ras compradas en la Feria se vendian posteriormente en la sucursal de la casa
Hermes.

La palpable anarquia general de los artesanos y algunos exabruptos como
el comentado en un articulo aparecido en el Diario “Clarin” el 17 de octubre de
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1972, sobre la Feria de Plaza Francia: “Alejandro Bianco y Lito muestran sus
carteras repujadas, davidamente requeridas por los turistas. Lito exhibe
entonces un inesperado, “No nos gusta vender a los extranjeros que nos
afrentan con sus divisas como si avanzaran por tierra conquistada”. Estos
comentarios son una prueba mas de la confusion de ideas ya que también puede
ser entendido como un hecho positivo: la obra de un artesano portefio trasciende
nuestras fronteras y nos representa en el exterior.

La responsabilidad del Museo respecto a la Feria de Plaza Francia cadu-
¢6 con la asuncion del Presidente Campora y las nuevas autoridades de la Muni-
cipalidad que deciden crear otras Ferias artesanales. La tarea llevada adelante
desde 1971 hasta 1974 fue una experiencia fascinante basada en un interés
particular por la labor artesanal, alentando el oficio y la reconocida calidad, im-
pulsandola como auténtico hecho comercial exportable, no tradicional.

Feria de Disefio y Artesania Urbana. Patio del Cabildo

En el afio 1985, siendo Vice Presidente de la Comisién Nacional de Mu-
seos, Monumentos y Lugares Histéricos propuse a los integrantes de la Comi-
sion la creacion en el Patio del Cabildo de una Feria de artesanias urbanas hecho
que fue aprobado por unanimidad, dandole por denominacion: “Feria de disefio y
Artesania Urbana”. La propuesta se baso en el hecho de que, ya que la Comi-
sion de Monumentos habia asumido la realidad de que los ejemplos y la contem-
poraneidad debia integrarse a los ejemplos representativos de la memoria nacio-
nal, una actividad como la propuesta era un testimonio viviente de lo dicho.

Desde el comienzo quedo establecido un reglamento al cual debian ajus-
tarse los integrantes de la Feria, que hacia especial hincapié en el disefio, el oficio
y la transformacion del material elegido en por lo menos un 80%. La experiencia
de la Feria artesanal de Plaza Francia fue vital. Las Comisiones internas integra-
das por representantes de cada rubro y un representante de la Comision Nacio-
nal, intercambiaban ideas basandose en la calidad y oficio de los trabajos que
competian para ocupar un puesto en el patio del Cabildo.

Uno de los puntos del reglamento establecia que los trabajos presentados
no debian enmarcarse en lo que podria denominarse obra artistica, asi como no
tenian cabida las artesanias folcloricas tradicionales. Por algo se establecié como
denominacion: “Feria de disefio y artesania urbana”.

Desde el primer momento puede decirse que en gran medida existio espi-
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ritu de cuerpo entre los integrantes de la Feria. En diversas oportunidades, en el
cumpleafios de la Feria se realizaron, entre otras, experiencias de artesania en
ceramica a la vista del pablico.

La Feria del Patio del Cabildo ha cumplido ya 18 afios y continta depen-
diendo de la Comision Nacional de Museos, Monumentos y Lugares Historicos.
Quienes la visitan tienen la posibilidad de descubrir lo que ya no se discute, la
calidad y oficio de un grupo de artesanos urbanos dedicados con entusiasmo a
una tarea a escala humana que permite tener acceso a piezas que no se realizan
de manera seriada y que hablan de una realidad nacional, que merece ser apoya-
da.
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Capitulo 2:
La voz de los artesanos:

legislacion y nuevos espacios
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(;Qué es una artesania?

Hilda Fernandez Tito

Asi dice Octavio Paz, Premio Nobel de Literatura 1990. Fragmentos del
ensayo “El uso y la contemplacion™:

“Hecho por las manos, el objeto artesanal esta hecho para las manos, no
solo lo podemos ver sino que lo podemos palpar. A la obra de arte la vemos pero
no la tocamos. El tabu religioso que nos prohibe tocar a los santos se aplica
también a los cuadros y a las esculturas. Nuestra relacion con el objeto industrial
es funcional, con la obra de arte semi-religiosa; con la artesania corporal. En
verdad no es una relacion sino un contacto.

El objeto industrial no tolera lo superfluo, la artesania se complace en los
adornos. Su predileccion por la decoracion es una transgresion de la utilidad.

El objeto artesanal satisface una necesidad de recrearnos con las cosas
que vemos y tocamos cualesquiera que sean sus usos diarios. Esa necesidad no
es reducible al ideal matematico que norma al disefio industrial ni tampoco al
rigor de la religion artistica.

En general la evolucién del objeto industrial de uso diario ha seguido la de
los estilos artisticos. Casi siempre ha sido una desviacion, (a veces caricatura
otras copia feliz) de la tendencia artistica en boga.

La artesania es un presencia fisica que nos entra por los sentidos y en la
que se quebranta continuamente el principio de la utilidad en beneficio de la
tradicion, la fantasia y atn el capricho. La belleza del disefio industrial es de
orden conceptual: Si algo expresa, es la justeza de una férmula. Es el signo de
una funcion. Su racionalidad lo encierra en una alternativa. Sirve o no sirve. En
el segundo caso hay que echarlo al basurero.
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La artesania no nos conquista unicamente por su utilidad. Vive en compli-
cidad con nuestros sentidos y de ahi que sea tan dificil desprendernos de ella. Es
como echar un amigo a la calle.

El artesano no se define por su nacionalidad ni por su religion. No es leal
a una idea ni a una imagen, sino a una practica: su oficio. Su jornada no esta
dividida por un horario rigido sino por un ritmo que tiene mas que ver con el del
cuerpo y la sensibilidad que con las necesidades abstractas de la produccion. El
trabajo del artesano en su taller, rara vez es solitario.

Mientras trabaja puede conversar y a veces cantar. Por sus dimensiones
y por el nimero de personas que lo componen, su organizacion es democratica.
Es jerarquica pero no autoritaria y su jerarquia no esta fundada en el poder, sino
en el saber hacer: maestros, aprendices; en fin, el trabajo artesanal es un queha-
cer que participa también del juego y de la creacion.”

Asi dice Néstor Garcia Canclini. Fragmentos de su obra “Las culturas
populares en el capitalismo”.

“Los artesanos van a ferias de otras regiones pero no es facil para ellos
trasladarse varios dias a una ciudad por los gastos y sacrificios que implica. En
las grandes ciudades, el alojamiento y las comidas rapidamente desbordan las
ganancias que obtienen con la venta de sus productos. Ademas la mayoria siente
desorientacion e inseguridad — ;A quién voy a venderle? — ;Compensara el
dinero que le paguen los dias que deja de trabajar, las piezas que se rompen por
su fragilidad, los gastos superiores a los que tiene en casa.?

Por todo eso, muchos artesanos venden a intermediarios privados locales
y comerciantes foraneos.

Esta ampliacion del mercado es uno de los factores principales que han
transformado la estructura productiva, el lugar social y la significacion de las
artesanias. En la produccién clausuro la época en que la mayoria de los objetos
eran hechos para autosubsistencia, modific6 el proceso de trabajo, los materia-
les, el disefio y volumen de las piezas para adecuarlas al uso externo.

En casos como la alfareria, se pasa del taller familiar a la pequeifia indus-
tria o unidad de produccion basada en el trabajo de asalariados, si se trata de
tejidos o muebles, la tendencia es a aumentar el tamaiio de las empresas y dismi-
nuir su cantidad, reemplazar las técnicas manuales por mecanicas conservando
solo signos formales de las artesanias originarias. Gran parte del poder de deci-
sion sobre lo que deben ser las artesanias es transferido de la produccion a la
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circulacion.

Las artesanias que en su mayor parte nacieron en las culturas indigenas
por su funcion, son incorporadas a la vida moderna por su significado. — ;Qué
significan? Precisamente el tiempo, el origen. A diferencia de los objetos funcio-
nales, que solo existen en el presente y se agotan en su uso (el vaso para beber,
el coche para viajar) los objetos antiguos o artesanales nos hablan del transcurso,
de la procedencia. El gusto por lo antiguo y lo artesanal suele ir junto con la
pasion por coleccionar: poseer para resistir al tiempo y la muerte.

En una época en que los objetos se deterioran velozmente y, se convierten
en desechos, la presencia de las artesanias testimonia un triunfo contra el des-
gaste, ostenta la belleza de lo que sobrevive.”

Mi opinién como artesana: ;Qué es una artesania?

Madera, arcilla, metal, cuero, papel, hilo o cualquier otro material al que
sea posible tallarlo, modelarlo, etc. es decir transformarlo. Extraerle todas las
posibilidades que este material nos ofrece hasta obtener un oficio.

El artesano urbano absorbe el bagaje cultural complejo y diverso de todo
el pais. Muchos de ellos han emigrado de otras provincias y se radican en Bue-
nos Aires, y otros viajan periédicamente.

Trabajan en su taller alrededor de 10 horas diarias de lunes a viernes, y 16
horas los fines de semana en la feria artesanal.

Existe una diferencia sustancial entre el artesano indigena y el urbano. El
primero utiliza la artesania como medio de subsistencia y por tradicion y para el
segundo la necesidad primaria es la autoexpresion.

Confinado en su taller le es dificil organizarse. Para insertarse en el ritmo
de la Gran Ciudad requiere el apoyo institucional.

Fue arduo el trabajo para conseguir la Ordenanza 46.075 del 13 de agosto
de 1992, que agrupa a las ferias del sistema, la cual declara de interés municipal
la actividad artesanal en la Ciudad de Buenos Aires. Integré la Comision Orga-
nizadora del Primer Encuentro de Artesanos de la Ciudad de Buenos Aires y
Conurbano. Una de las conclusiones fue formar una Pro-Federacion.

En el afio 1995, el Honorable Concejo Deliberante crea el Parlamento de
la Cultura. El objetivo era la presentacion de proyectos y el asesoramiento a los
Concejales. La Comision de Artesanos presento los siguientes proyectos los cuales
fueron aprobados:
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- Casa del Artesano

- Centro de Referencia y Exposicion permanente.

- Video sobre artesania de la Ciudad y su distribucion.

- Promover un Congreso Artesanal con el objetivo de estudiar los Proyec-
tos de Ley.

- Institucionalizar la semana de la expresion cultural de la Ciudad de Bue-
nos Aires. (feria con invitacion a otras Comisiones)

- Primer Encuentro Nacional Artesano

Mucho tiempo ha transcurrido sin que en la actualidad se hayan concreta-
do ninguna de las aspiraciones propuestas.

Asi dicen mis compaiieros artesanos:

Usando este material (cualquiera) tengo la posibilidad de poder crear. En-
contré un espacio para expresarme mas directo que un artista plastico.

Me gusta el trabajo de creacion. Luego vi la posibilidad de hacer de esto
un medio de vida. Primero jugué con el material, después vino la necesidad del
conocimiento.

Uno cuando quiere ser artesano busca escuelas, si no las hay busca a
otros compaifleros con experiencia. El que sabe mas ensefia al que sabe menos.
Hay respeto por el conocimiento. Mas tarde ves que podes ser independiente y
manejar tus tiempos.

La feria artesanal es indispensable para el artesano, permite desarrollarse
y encontras un grupo de gente que esta en la misma que vos, ademas con el
contacto directo con el publico podés explicar lo que hacés. Es la vidriera del
artesano y la base para consolidarse.

Proyectos futuros:

Seguir desarrollando mi trabajo creativo en el taller. Continuar con la fe-
ria. Experimentar con otros materiales. Viajar con mis productos por donde se
pueda.

Me gustaria exponer lo que hago, sin la venta de por medio, una exposi-
cidn conjunta con mis compaiieros. Formar una cooperativa con artesanos urba-
nos e indigenas. Abrir una escuela de artesania. Revalorizar el oficio, el taller y la
creacion sin la presion del marketing. Lograr un consenso para consolidar la
institucion artesanal, ya que desconfio del Estado. No nos escuchan, seria bueno
que nos apoyaran con respeto mutuo.
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Mantener el nivel de mi artesania. En este momento estamos acorralados
porque surgen en las plazas gente que vende de todo, es decir cualquier cosa.
Nos confunden.

Hace 30 afios que existen las ferias. Parece magico que a través del
tiempo se mantenga nuestra organizacion, que no es simplemente por la venta.
La mantiene la creatividad, hacemos la feria porque tenemos internalizada nues-
tra forma de trabajo. Hacemos plenarios para perfeccionar las pautas de arte-
sania. Vienen muchos invitados a los cuales se los fiscaliza con nuestras pautas.

La opinion de mis compaiieros fue en respuesta a las siguientes pregun-
tas:

;Por qué sos artesano?; ;Quién te enseifio tu oficio?; jPor qué estas en la
feria?; ;Cuales son tus proyectos futuros?

El método utilizado fue informal. Pocos fueron los encuestados. Probable-
mente habria que hacer una estadistica mas exhaustiva en el futuro sobre su
opinion.

En conclusion:

El sentimiento poético de Octavio Paz y la dureza de Garcia Canclini
revaloriza y desmitifica respectivamente a la artesania.

La sinceridad del pensamiento de los artesanos concientiza.

Por lo expuesto, los artesanos “;somos parte del patrimonio cultural de la
Ciudad de Buenos Aires?”
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El esterillado. Artesania urbana, “patrimonio familiar”
y patrimonio de todos.

Maria Rosa Catullo *

A mi padre, Atilio Armando Catullo (In Memorian)

Introducciéon

En el presente trabajo pretendo transmitir la experiencia de mi propia fa-
milia paterna: el esterillado . Esta artesania es un “patrimonio familiar” desde
que mi abuelo, lo aprendi6 en su Italia natal y lo trabajo toda su vida, transfirién-
dolo a sus hijos. En un principio, los “hombres” de la familia, esterillaban para
ayudar econdmicamente al sustento familiar. Pero, con el paso del tiempo, esta
artesania urbana fue transformandose en un “patrimonio familiar”, orgullo de ser
la tinica familia — con cuatro generaciones — de esterilladores de la Ciudad de La
Plata y gran parte del Gran Buenos Aires.

En este trabajo nuestro nivel de andlisis se en un nivel especifico, lo que no
significa que pueda extenderse a otros estudios de casos. Para el mismo nos
basamos en la experiencia de vida junto a la esterilla de mi inico tio varén de mi
familia paterna, Enrique Catullo, de 86 afios, quien después de haber vivido siem-
pre en la ciudad de La Plata, en el invierno del afio 2002, se mudo a un pequefio
pueblo cercano a la misma, el cual presenta pocas posibilidades de educacion y
trabajo: Punta del Indio.

Es en tltima instancia, un ejercicio de memoria familiar, la cual, como
decia Miguel de Unamuno “es la base de la personalidad individual, asi como la
tradicion es la base de la personalidad colectiva de un pueblo. Vivimos ‘en” y
‘por” el recuerdo, y nuestra vida espiritual no es en el fondo sino el esfuerzo que
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hacemos para que nuestros recuerdos se perpetiien y se vuelvan esperanza,
para que nuestro pasado se vuelva futuro”. La memoria es, entonces, un ele-
mento esencial de lo que hoy se suele denominar identidad individual o colecti-
va, cuya busqueda es una de las actividades fundamentales de los individuos y de
las sociedades de hoy. (Le Goft; 1991:181)

“Si buscas es, lo que fue uno durante los 86 afios, que ya cumpli, es una
cosay si miras la esterilla tiene cientos de afios. Viene arrastrando de generacio-
nes en generaciones” (Enrique Catullo, entrevista personal, 7 de Octubre de
2003).

Artesanias urbanas y esterillado.

De acuerdo a Lauer (1984) las artesanias urbanas son articulos “elabora-
dos en forma predominantemente manual, que aunan disefio y funcionalidad,
donde el productor "domina’ su oficio, controla, y ejerce generalmente todo el
proceso productivo. En ellos prima la tradicion urbana, constituida
mayoritariamente por elementos de origen europeo, y en la cual los factores
étnicos e indigenas no resultan significativos” (citado en Rotman; 1996: 62). Y
son diferenciados por la legislacion municipal de la Ciudad de Buenos Aires,
respecto a aquellos que se agrupan en las Ferias de Manualidades y Varios,
rubro que agrupa “fundamentalmente a revendedores de produccion de factura-
cion industrial y "armadores’(trabajadores que se limitan a unir los elementos de
las piezas, no existiendo en dicho proceso ninguno de los criterios que definen la
actividad artesanal)” (citado en Rotman; 1996: 64).

Cuando hablamos del esterillado, nos referimos a un tejido de fibras natu-
rales de bambu —palabra de origen malayo — que se ha utilizado y utiliza en
mobiliario, ya era conocido en la Grecia antigua. En 1862, Michael Thonet pre-
sentd sus “bienes de consumo baratos” donde aplicaba esta artesania o, como se
denominaba en aquella época “arte menor”, en los asientos. También es utilizada
en estilo de muebles Queen Anne, Luis XV, Luis XVI, Chippendale, Sheraton, y
se continua aplicando a los muebles modernos.

“La esterilla la inventaron los cafieros de la India y la empezaron a trafilar,
no se que fecha, pero se que es en Hong Kong cuando se empez6 a hacer en esa
zona cosas multiples para las exportaciones. En ese entonces aca se traia de
acuerdo a lo que se vendia en sillas de esterillas. Si las companias europeas, y no
digamos americanas porque no habia en América, vendian sillas de tal marca...
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esterilladas, los que fabricaban esterillas se ocupaban de hacer llegar esterilla
para la reposicion o compostura de esos asientos, entonces es ahi cuando se
genera la importacion por buques y ahora lo trae los aviones (...)”(E. Catullo;
entrevista personal, 7 de Octubre de 2003).

El disefio mas popularizado es el tejido francés, el cual tiene dos formas de
trabajo, artesanal hecho a mano sobre el mueble y el de telar que se corta y se
embute con cola de carpintero en el mueble. Se pueden lograr otros disefios,
como por ejemplo el tejido “Arafia” donde la esterilla sostiene un centro de ma-
dera; el tejido “Abanico” inferior o superior, o el 0ojo de “Perdiz”. Consideramos
interesante, la diferenciacion presentada por el Collins Concise Spanish
Dictionary (2002) en el cual se la define como un tejido (rush matting) , pero
con un significado diferente para Sudamérica, donde se lo considera un mimbre
(wicker), si bien nosotros, y para los artesanos son dos tipos de (fibras) con usos
y procesos diferentes.

Respecto al proceso, siendo la esterilla originaria de Asia, para obtener su
fibra, la cafia del rattan es seccionada en forma longitudinal en varias tiras que
luego son trafiladas hasta tomar un espesor de aproximadamente 0,5mm y un
ancho que varia de Imm a 4 mm, la medida mas utilizada es 2,25 mm. Con
respecto a la longitud, es muy variado, el largo puede llegar hasta los 6mts.
Siendo su color va del amarillo manteca al ocre claro. Al ser importada, actual-
mente es muy cara.

“ La gloria de esta artesania se vivio antes de la Segunda Guerra
Mundial, porque después, cuando hubo que pagar 70 pesos los 100 kilos
de esterilla, dependimos siempre de un importador. Si bien la esterilla pro-
viene de la India, es en Hong Kong donde se trafila y con el centro de la
caila se fabrica el rattan. La virtud de esta fibra es que por resistencia,
flexibilidad y maleabilidad es magnifica para tejer malla que tanto sirve
para armar un asiento, un biombo o forrar un objeto.” (E. Catullo; Diario
EL DIA, 24 de julio de 2001)

La esterilla, la familia...

Enrique Catullo nos cuenta que el oficio de su padre, italiano de nacimien-
to, que con dieciocho afios migro a la Argentina, era totalmente diferente en su
ciudad natal ya que trabajaba en su molino propio. Al llegar a la ciudad de La
Plata, en una oportunidad, le llamé la atencion la esterilla, y poco a poco, fue
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aprendiendo esta artesania. con la cual sustentd su familia hasta su muerte.

“(Papa) trabajo en varias cosas y un dia aparecid haciendo sillas (...)
Hacia sillas de junco, compraba carradas de junco (...) El una vez agarr6 una
sillay le empez6 a sacar hilo por hilo, asi, iba viendo, observando y anotando qué
eso hecho al revés era como se hacia el esterillado (...) Asi creo que aprendio o
se le ingenio para aprender eso, porque nunca fue a una academia, como no
fuimos ninguno (de) todos los hermanos”.(E. Catullo, entrevista personal, 7
de octubre de 2003).

De esta manera, en una antigua casa que comproé su padre en la ciudad
de La Plata, comenzo6 Cesar Catullo a trabajar la esterilla en su propio taller y
ese era su oficio con el que enfrentaba los gastos de su familia..

“ ...el sustento de mi casa era eso, trabajaban mis hermanos que eran
ocho, mis padres, el novio de mi hermana y un vecino, en total éramos 12, 13,
haciamos sillas de junco, los asientos en mimbre también, pero lo principal
eran los trabajos en esterilla. ” (E. Catullo; Semanario VOCES, 30 de Mayo
de 2003:8, negritas nuestras)

Paralelamente, la familia iba creciendo, y los hijos mayores iban apren-
diendo, jugando, a trabajar el junco y la esterilla. Como nos expone Enrique
Catullo:

“Empezaba cuando teniamos 3, 4 afios. Cuando dejabamos el juguete o
sino como joda, porque a veces si Maria (Catullo) estaba haciendo una sillay la
dejaba un rato, por ahi se la agarraba yo para hacerle lio, pero de los lios sale el
aprendizaje. Otro dia a Elvira (Catullo) (...) Después los varones. Fui yo el pri-
mero, y después Alberto(Catullo), Armando(Catullo) y Mario (Catullo) que apren-
dio bien porque después de grande vivio también de eso como vive hoy
"Ceci’(Catullo), el hijo (de Mario Catullo), que es uno de los pocos que hace
esterillado. Asi que nosotros fuimos aprendiendo...” (Entrevista personal, 7 de
octubre de 2003).

Toda la familia, excepto la madre, Maria Concepcion Mastropietro — tam-
bién oriunda de la region de Molise, en Italia — ocupada en los quehaceres do-
mésticos y la responsabilidad de criar y educar a ocho hijos, trabajaba el en
Taller. Principalmente realizaban sillas y respaldos de camas. Les llegaba trabajo
principalmente de los duefios de cafés y confiterias de la ciudad; de la Unién
Telefonica-Tacuari; de Paz y Rocha; del Ministerio de Educacion de la provincia
de Buenos Aires, con sede en la ciudad de La Plata y del Departamento de
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Policia. Producian nuevas piezas, como restauraban los asientos de sillas usa-
das. Todo era trabajo y ayuda al sustento familiar.

“Empezaron a venir trabajos de mucho monto. (...) cuando viene por
ejemplo, Policia y te trae un camion de sillas, la Union Telefonica en ese
entonces... te traian unos asientitos (...) ese cachito de esterilla cuando se
rompian (...) Venian de a 50 o 100... era tanto la exigencia que tenian que
un dia el viejo ‘le paro el carro’ (...) Y ahi trabajaban (todos), menos mamd,
que (risas) nunca se metio en una esterilla, no tenia tiempo, éramos ocho
nosotros, llegamos a ser quince en la mesa de todos los dias...” .(E. Catullo,
entrevista personal, 7 de octubre de 2003).

Trabajaron muchos afios, expandiendo el trabajo con esterilla por toda la
ciudad de La plata y sus alrededores. Pero en los finales de la década del cin-
cuenta, el padre se enfermd, y poco a poco tuvo que dejar de trabajar. Los hijos
varones, ya estaban haciendo carrera en diferentes rubros, algunos casados y
entonces se debio cerrar el taller de los Catullo, el “Taller de la Calle 8”, como
fue conocido por sus nietos y por todos los clientes.

“La ultima etapa de él (Cesar Catullo) fue con Mario. Murid, y el galpén
quedo ahi en manos de Mario (...) Siempre que caia una silla lo hacian ellos... y
compraban esterilla en una ferreteria”.(E. Catullo, entrevista personal, 7 de
octubre de 2003)

Pero la artesania aprendida desde muy pequefios, en el seno de la familia,
nuca se perdid. Actualmente, no solamente Enrique Catullo realiza trabajos, sino
también su sobrino, Mario Cesar Catullo, y ha comenzado a prender Alberto
Miguel Catullo, el nieto de Alberto, la cuarta generacion de estarilladores.

“Nosotros, los grandes que mas o menos seguimos manejando esterilla,
después de otra actividad ya lo haciamos como un deporte, como lo hago ahora,
hobby. Yo no vivo de eso.” (E. Catullo, entrevista personal, 7 de octubre de
2003)

La mudanza y el patrimonio familiar

Enrique, como ya seflalamos, se mudé en el 2002 a Punta de Indio. La
razon principal fue la busqueda de tranquilidad — dada la inseguridad que existe
en la ciudad de La Plata—donde lee el diario los domingos, no tiene television, y
se entretiene asistiendo peliculas en su video, junto a su esposa. Pero, Enrique
no pudo “quedarse quieto”. Siempre ha iniciado diferentes emprendimientos. Y
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en esta etapa de su vida, volvio al patrimonio familiar: la esterilla.

“Trabajar con esterilla es mi favorita, con el unico inconveniente
que ya es muy dificil conseguirla, entonces he buscado alternativas como
para reemplazarla con lo mejor que he visto y lo mas prdctico que es el
hilo..”. (E.Catullo, Semanario VOCES, 30 de Mayo de 2003:8).

Vale la pena, dar algunos datos de Punta del Indio, conocida como *“ Punta
Indio”. Es un pequefio balneario, ya que esta en las costas del Rio de la Plata,
donde se ubica el Parque Costero del Sur (reserva ecoldgica), y forma parte del
Partido de Verdnica. Este partido tuvo su mayor expansion a principios del siglo
XX con la llegada del ferrocarril; la instalacion de la base Aeronaval de Punta
Indio y de una fabrica de cemento que dieron trabajo a sus pobladores. Actual-
mente, es uno de los pueblos que va perdiendo especialmente a los jovenes, que
migran en busca de nuevas ofertas de trabajo. (www.vivalaspampas.com).

Y esa comunidad, no sélo lo aceptd, sino que forma parte de la “identidad
local”, tal como la concibe Safa ( 2003:173), donde el nuevo vecino y artesano
fue categorizado en forma positiva. ;Por qué?. Enrique no solo reinauguro alli el
“Taller Don Enrique”, donde se dedica a trabajar con esterilla, y sus trabajos han
sido expuestos en el centro tecnolégico Comunitario; sino que desde medidos del
aflo 2002, ensefia su patrimonio familiar para formar jévenes artesanos locales,
que de esta manera, encuentran en su propia comunidad la oportunidad de traba-
jo. Todas las mafianas de los sabados, se dedica a perpetuar esta artesania urba-
na que fue y es parte de su vida y que es sindnimo de su familia.

“porque nosotros, ese oficio, lo tomamos o yo lo tomo, no como un oficio
mio o de mi hermana, o de quien... sino un oficio de que la familia que se hizo
con ese oficio.(E. Catullo, entrevista personal, 7 de octubre de 2003, ne-
gritas nuestras).
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La promocion de Artesanias Urbanas como generadora
de riqueza

Juan Carlos Biglia

Tradicionalmente se ha prestado escasa atencion a las ferias artesanales
desde los ambitos oficiales, argumentando que por su caracter informal, carecen
de importancia econémica y social. Sin embargo, se trata de expresiones popula-
res con las que el ciudadano de la metrdpolis convive cada fin de semana.

Desde el punto de vista de los ingresos tributarios directos, los artesanos
se encuentran exentos del Impuesto sobre los Ingresos Brutos (en el &mbito del
Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires) y son usualmente monotributistas (a
nivel nacional) razén por la cual su aporte no supone una atractiva fuente de
recursos fiscales.

Pero por otro lado, en las ferias artesanales de Plaza Francia y Parque
Lezama existe una “feria paralela”, integrada por comerciantes no autorizados
por el municipio en su mayoria desempleados que han encontrado un medio de
vida empujados por el proceso de marginacion y pauperizacion.

Algunos de los inconvenientes derivados de la existencia de este espacio
paralelo, son desde el punto de vista de los artesanos, la sobreexplotacion del
espacio, desde el punto de vista de los comerciantes del lugar, la competencia
desleal y, desde el punto de vista del publico en general, a la invasion de los
espacios verdes.

Entre algunos artesanos circula una opinion: que se permite la existencia
de la paralela porque generando caos y desorden, es factible pensar en un futuro
proximo en una disposicion del gobierno de la ciudad que derogue todos los per-
misos, “limpie” la plaza, argumentando por ejemplo que “esto es un desorden”,
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“que asi no se puede continuar” o cosas similares, con el solo fin de entregar
nuevos permisos, que ya no serian para artesanos sino para los “amigos del
poder”.

La artesania se encuentra definida en el Art. 4° de la Ordenanza 46.075
de la siguiente manera: “todo objeto utilitario o decorativo para la vida cotidiana
del hombre, producido en forma independiente, utilizado materiales en su estado
natural y/o procesados industrialmente, utilizando instrumentos y maquinas en
las que la destreza manual del hombre sea imprescindible y fundamental para
imprimir al objeto una caracteristica artistica que refleje la personalidad del arte-
sano.”

Dicho en lenguaje coloquial, lo que caracteriza a la artesania es la trans-
formacion del material. Si las partes del collar las produce el propio artesano, es
artesania, pero si compra la cuentas y solo las enhebra, no se trata de artesania.

Cabe considerar que todo dispendio, ineficiencia o falta de productividad
atenta contra la funcidon que el mismo gobierno se auto-impone; pero un estado
eficiente que invierte en promocion de cultura no es improductivo. Primariamen-
te porque sirve para que la poblacion eleve su nivel de vida. Y evitando discursos
propios de comité politico resulta valido sefialar que la felicidad no pasa por el
teléfono celular o por la pileta de natacion: si fuese asi habria pocas personas
felices en el mundo. En realidad la gente es feliz a través de las cosas no mate-
riales, entre ellas, el disfrute de una identidad, de un patrimonio historico, del
orgullo de su trabajo ..., etc.

La maximizacién de la eficiencia en el gasto en cultura debe verse en
posibilitar que los ciudadanos participen activamente en eventos culturales, evi-
tando la dispersion de esfuerzos que significa que existan muchos organismos
que realizan tareas parecidas con presupuestos escasos. Por lo que deberia
racionalizarse el gasto publico concentrando en unidades ejecutoras poderosas
la gestion de gobierno.

Si se contabiliza el total de ventas de productos y servicios que provoca
una feria artesanal como la de Recoleta en un fin de semana, incluyendo pasajes
de colectivo para llegar y volver de la feria, ventas de la feria, de la feria “para-
lela”, de los bares, confiterias, heladerias y kioscos de la zona, estacionamiento,
entradas y compras en el Centro Cultural Recoleta y estacionamiento, superare-
mos los $ 200.000.- La mayor parte de estos ingresos son para cuentapropistas
o actividades con empleo intensivo de mano de obra lo que favorece la reduccion
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del desempleo. Pero adicionalmente, el 80% tiene alta o media propension al
consumo, lo que resulta saludable en una situacion de depresion econdmica como
la que atraviesa nuestro pais.

Hablando de ingresos anuales y teniendo en cuenta que no todos los fines
de semana invitan a pasear al aire libre el conjunto de ferias artesanales de la
Ciudad Auténoma de Buenos Aires son el motor generador de un negocio de $
100.000.000.- anuales en una estimacion conservadora. Esto representa para el
gobierno de la ciudad una recaudacion importante en concepto de Impuesto so-
bre los Ingresos Brutos. Parte de estos ingresos pueden destinarse a jerarquizar
y potenciar la actividad artesanas para que genere alin mayores recursos.

Acciones a encarar:

- Adoptar una actitud de colaboracion para con las sugerencias del grupo

de artesanos

- Evitar la politizacion de las comisiones

- Subvencionar talleres de artesanias

- Impulsar la realizacion de eventos en los espacios feriales

- Promover concursos de artesanos con premios otorgados por jurados

idoneos

Es respecto a este ultimo punto que se propone la realizacién de concur-
sos que permitan traer lo popular rural al ambito urbano, revisar producciones
artesanales del campo y la ciudad, mostrar interacciones, vinculos y también dar
cuenta de una mirada desprejuiciada del artesano urbano no como una clase
particular de desempleado, sino como productor activo de cultura.

Se ha de propender a valorar las técnicas de trabajo transmitidas oralmen-
te, el proceso de materias primas con técnicas no comerciales y la aplicacion de
elementos estéticos que forman parte de una herencia cultural que se pierde en
el tiempo, pero que también se renueva y recrea constantemente.

Los objetivos de un concurso artesanal deben ser:

- Valoracion de los artesanos y sus productos.

- Facilitar el intercambio de ideas e informaciones.

- Difusion de musica de tradicion oral.

- Instalacion de tematicas académicas en torno al fendmeno artesanal.

- Creacidn de trabajo.

- Disminucién del éxodo del campo a las ciudades.

- Fomentar la exportacion no tradicional de bienes tradicionales.
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- Atraccion del turismo.
- Ampliacion de los canales de comercializacion.
- Promocidn de espectaculos musicales y de danza en vivo.

Proyecto de Ley de Promocion Artistica

En los paises denominados emergentes, entre los que nuestro pais se en-
cuentra, las situaciones de extrema pobreza no pueden ser resueltas por el Esta-
do quien tampoco acierta en hacerse cargo de la educacion, la salud, la seguri-
dad y la justicia. Por otro lado la cultura es percibida, tanto en los propios paises
como en los entes financieros internacionales, como una zona de divertimento
poco serio o como el lugar del boato para las altas clases economicas.

Para un aumento en el nivel de vida, la forma de percibir la realidad ad-
quiere gran importancia, pues no depende tanto de la capacidad perceptual ni de
la agudeza de los sentidos, sino de la construccién mental y social que se realice
de ese mundo, donde el estado juega un papel trascendente mediante el control
directo o indirecto de resortes muy poderosos en el enmarafiado “campo intelec-
tual” (BOURDIEU, 1966).

Lo que se propone con una ley de promocion artistica es que el estado
aporte dinero, pero de manera indirecta, esto es a través de una menor recauda-
cion impositiva. El estado podra organizar aquellos eventos que considere abso-
lutamente necesarios, y que sin su intervencion no se realizarian. Pero muchos
eventos culturales deben ser promovidos en el ambito privado. La ley de promo-
cion artistica debe servir para promover, no ya desde el estado sino desde los
particulares, distintos hechos que garanticen bienestar econémico y mejores con-
diciones de vida.

Esta mejora de condiciones de vida implica también a la educacion, quien
tiene un importante papel que desempefiar. Porque el objetivo no debe ser for-
mar artistas... “ni ensefiar a los miembros del publico como se pueden convertir
en artistas, sino aumentar su sensibilidad y su capacidad de discriminacion, fo-
mentar en ellos una mirada y una escucha activas, inducir en ellos la experiencia
de percibir las obras y el mundo de un modo nuevo y diferente...” (GOODMAN,
s/d). Se debe incluir entre las actividades promovidas a la educacion en general,
y mas especificamente a la formacion artistica, tanto si se refiere al publico
como a futuros artistas.
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Tareas que deben encararse para la redaccion de un proyecto de ley.

Se deben realizar estudios tendientes a tratar de determinar como y donde
conviene invertir fondos para maximizar resultados tanto econémicos como cul-
turales. Para ello, en primer lugar, se analizara el efecto multiplicador en la eco-
nomia de los diferentes actividades culturales, para lograr un manejo eficiente de
los recursos.

Paralelamente y respondiendo a la pregunta ;qué hacen en otros paises?
se debe realizar un analisis de legislacion comparada tanto en naciones, provin-
cias como en municipios que se estimen representativos, tales los casos de Fran-
cia, Italia, Espaiia, Grecia, EE.UU., Brasil, México y Pert paises que poseen un
importante acervo artistico, se preocupan por su conservacion y promocion y
poseen numerosos lazos culturales con Argentina.

También se debe realizar un estudio de los efectos en la economia argen-
tina de las desgravaciones en el impuesto a las ganancias vigentes en el pasado,
asi como indagar qué razones se esgrimieron para su derogacion y qué estudios
se realizaron para evaluar la conveniencia de la medida.

Por ultimo, pero no por ello menos importante, se debe analizar en cada
una de las areas culturales, cual es el tipo de apoyo que se requiere y qué medi-
das resultan necesarias para asegurar su continuidad y el mantenimiento de la
diversidad.

Coémo se debe realizar la promocion

Los contribuyentes podran deducir de la base imponible del Impuesto So-
bre los Ingresos Brutos, con un méaximo a determinarse, los importes de donaciones
destinados a:

1) El Gobierno de la Ciudad Autonoma de Buenos Aires.

2) Organizaciones No Gubernamentales inscriptas en un registro espe-

cial.

Definicion de Organizacion No Gubernamental

Para ser considerada Organizacion No Gubernamental (ONG), se requie-
re la inscripcion en un registro especial de las entidades que tengan como objeto
principal la promocién de actividades culturales, o educativas organizadas legal-
mente como:

1) Asociaciones civiles y fundaciones inscriptas por ante la Inspeccion
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General de Justicia y que hayan obtenido la exencidn provisoria o definiti-

va en el impuesto a las ganancias y se encuentren al dia en el pago de sus

obligaciones previsionales, impositivas y de presentacion de estados con-
tables a los organismos de control.

2) Otras entidades sin fines de lucro tales como asociaciones barriales,

cooperadoras escolares, etc. Quedan excluidas las cooperativas y mutuales.

El primer tipo de entidades ha de recibir, al menos el 75% de los importes

donados.

Han de definirse qué actividades se consideraran “culturales” para la ley,
incluyéndose el otorgamiento de premios vinculados a estas actividades asi como
el mantenimiento y conservacion de bienes declarados de interés histdrico por la
Ciudad Auténoma de Buenos Aires.

Asimismo ha de legislarse deducciones adicionales para casos especiales
tales como:

a) El caso de donacion al Gobierno de Bienes del patrimonio historico, con

el justiprecio del Banco de la Ciudad de Buenos Aires.

b) La produccion de primera pelicula de director nacional rodada en le

Ciudad, la edicion de libros de escasa circulacion o de autores noveles

nacionales, la edicion de partituras musicales, y las ediciones de CD de

hasta 1.000 ejemplares de compositores y/o intérpretes nacionales.

Por otra parte han de establecerse normas claras acerca de donaciones
de productos de propia produccion y penalidades especialmente gravosas para
quienes aprovechando estas liberalidades las utilicen para donar bienes obsoletos
o en desuso, o alimentos o medicamentos vencidos, casos en los que se debera
sancionar a los responsables de la ONG que aceptd la donacion.

En las concesiones de servicios publicos debera destinarse un porcentaje
de sus ingresos atribuibles a la jurisdiccion de la Ciudad de Buenos Aires, a
donaciones al Gobierno o a las ONG autorizadas.

Disposiciones contables
Las personas juridicas que usufructien los beneficios de la desgravacion
propuesta deberan incluir en las Notas al Balance, la discriminacion de las
donaciones efectuadas agrupadas por beneficiario y por finalidad. EI Contador
Publico certificante debera expresar su opinion profesional sobre estas notas.
Las ONG deberan indicar en sus balances la discriminacién de las
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donaciones recibidas que otorgan derechos a los beneficios de esta ley agrupa-
dos por donante y finalidad, indicando qué importes restan imputar a ejercicios
futuros por no haberse efectuado atn la disposicion de los fondos. El Contador
Publico debera expresar opinion profesional sobre estas notas. Si la ONG no
presentara sus balances dentro de los cinco meses siguientes de cerrado el ejer-
cicio ante la Inspeccion General de Justicia, quedara automaticamente suspendi-
da e inhabilitada para recibir donaciones en el marco de la presente ley hasta
tanto regularice la situacion.

Para finalizar, s6lo me resta recalcar que es absolutamente necesario que
desde el gobierno se apoyen los procesos culturales para beneficio de la comuni-
dad. No hacerlo implicaria que “...los legisladores actian contrariamente al fin
para el que fueron constituidos, [y por tanto] quienes resulten culpables seran
culpables de rebelion...” (LOCKE; 1690, XIX,227).
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Accion legislativa con dialogo de escucha

Luis Vives

Buenas tardes a todos; quiero agradecer a los organizadores por esta
oportunidad y por el espacio que brindan. Con la delegada de la Feria Artesanal
“Manuel Belgrano”, Stella Dotro, hemos pensado en dividir la ponencia en dos
partes; primero intentaré hacer una sintesis con una vision retrospectiva sobre lo
sucedido en materia de accion legislativa hasta la actualidad y luego Stella Maris
les hablara en términos de proyeccion a futuro.

La ponencia nos obliga a definir, aunque mas no sea a grandes rasgos,
algunos conceptos basicos para mejor comprender cuestiones que hacen al tema
que nos ocupa. Si hablamos de accion legislativa, necesariamente hablamos tam-
bién de texto y contenido de normas. El texto seria el resultado de la expresion
escrita, el contenido es el conjunto de ideas; la forma de organizar ese conjunto
de ideas sera la estructura, y el modo de expresion sera el estilo. El estilo del
texto normativo debe responder a tres caracteristicas fundamentales: 1) Conci-
sion, esto es, economia de palabras; 2) Precision, se debe usar la palabra exacta,
teniendo en cuenta el significado de cada término, 3) Claridad, mediante el uso
correcto de las reglas gramaticales. Estas tres caracteristicas seran las que da-
ran certeza, evitando dobles interpretaciones.

Ahora bien, el titulo de la ponencia presentada en estas Primeras Jorna-
das sobre Artesania Urbana es “Accion Legislativa con Didlogo de Escucha”, y
sobre este tema puntual pensamos que, cuando el Gobierno presenta un proyec-
to articulado, sin haber sido previamente consensuados los propdsitos y el marco
general, con los artesanos, ese proyecto fracasa o se convierte en una norma
que, mientras esté vigente, hara crecer un conflicto resintiendo las relaciones
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entre ambas partes.

Todo texto legal tiene algun grado de complejidad y cualquier modifica-
cion, por pequeiia que sea, puede alterar otras disposiciones propias de la misma
norma legal o de otras vinculadas. Resulta conveniente fijar primero los objetivos
y las bases, de comun acuerdo, con los actores involucrados — como ensefia
Clavel Borras — pues esto que pareceria ser en principio una pérdida de tiempo,
implica en la practica un demorarse justificado, porque en definitiva el debate
previo acelera el proceso legislativo y evita marchas, contramarchas y mayores
complicaciones. Sobre la base de este esquema y tomando la idea de Mariflor
Aguilar Rivero, doctora en Filosofia de la Universidad de México, vamos a cla-
sificar los tipos de dialogos que el Gobierno habria mantenido con los artesanos
durante los ultimos diez afios. Un diadlogo argumental estaria dado por el solo
hecho de pretender ser, los funcionarios, los unicos duefios de la razon y la ver-
dad, sin importarles, en absoluto, la opinion de los artesanos que es fruto de su
experiencia. Un didlogo instrumental implicaria el pretender, los funcionarios,
usar a los artesanos y a ese dialogo, como instrumentos para lograr determina-
dos objetivos politicos; esta concepcion instrumentalizada también podria dar
lugar a un dialogo utilizado, eventualmente, para conseguir otros objetivos parti-
culares que trascenderian, posiblemente, los propositos del Gobierno. Tanto el
dialogo argumental como el instrumentalizado, son dialogos falsos, son monélo-
gos disfrazados, equivalentes a una falta de dialogo. El tinico dialogo verdadero
es el dialogo de escucha, mediante el cual ambas partes estarian dispuestas a
hacer un aporte para que lo que el otro diga resulte ser revelador, esto es,
reforzar el discurso del otro.

La idea es ahora determinar, segtn este criterio, cuando hubo dialogo de
escucha o verdadero, cuando no hubo didlogo alguno y cuando el supuesto dialo-
go fue argumental o instrumentalizado y por lo tanto falso.

La vision retrospectiva que ensayamos con Stella Dotro al ordenar la po-
nencia se remitia, en principio, al afio 1992 tomando como punto de partida la
ordenanza N° 46075, pero después entendimos que resultaba mas ilustrativo,
para entender la problematica general del Sistema, remontarnos a la década del
>70, y partimos entonces desde 1973; son 30 afios de accion legislativa en sentido
amplio, teniendo en cuenta las principales ordenanzas, decretos y disposiciones
que han ido formando un marco legal para las ferias que integran este Sistema
en la ciudad de Buenos Aires.
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No vamos a hacer, por razones de tiempo, un analisis exhaustivo de todos
los antecedentes legales; simplemente vamos a ver donde pueden haber estado
los errores, con la tnica finalidad de comprenderlos para no repetirlos.

En diciembre de 1973 la Sala de Representantes sanciond la ordenanza
N°28.702, publicada en Boletin Municipal del 7 de febrero de 1974. Esta orde-
nanza que antecede a la 46.075, si bien es aparentemente similar, desde el punto
de vista de la técnica legislativa, y considerando lo hablado al principio de la
ponencia sobre texto, contenido, estructura y estilo, importa sefialar sustanciales
diferencias, por ejemplo, en materia de autoridad de aplicacion, de funciona-
miento de Asambleas Generales y también en lo que hace y se refiere al espiritu
de camaraderia y a la obligacion de observar y hacer observar una actitud ho-
nesta con relacion a los compaiieros; en la ordenanza 28.702 el hecho concreto
de copiar los disefios de otros artesanos era considerado un hecho grave y por lo
tanto era causal de expulsion. Se destacaba con mayor fuerza y presencia la
figura de la Asamblea General. La Autoridad de Aplicacion dependia directa-
mente de la Secretaria de Cultura; se cred la Division de Artesania, la que
durante el horario de funcionamiento de las ferias y dentro de sus limites, asumia
la responsabilidad de fiscalizacion inclusive sobre el uso de los espacios verdes,
desplazando asi a la Direccion de Paseos. La Division Artesania debia estar
integrada por personas de reconocida experiencia en el area, debiendo su auto-
ridad maxima ser un artesano.

Este conjunto de ideas que se ven en el contenido de 1a28.702 y que, en lo
que hace a la Autoridad de Aplicacion, responde a las caracteristicas de conci-
sion, precision y claridad que sefialabamos antes, se diferencia notablemente del
criterio adoptado por la 46.075 que habria servido, afios mas tarde, de cuna del
decreto 831/97 de creacion de un organismo plurijurisdiccional. Yo no estoy en
condiciones de asegurar que la ordenanza N° 46.075 sea el fruto de un verdade-
ro didlogo de escucha, tampoco estoy en condiciones de afirmar lo contrario. El
decreto 831/97 de creacion de la Unidad de Proyectos Especiales, fue dictado
sin previo dialogo, y como consecuencia directa de ello, en el afio 2001 se dictd
otro decreto, el 871, también sin dialogo previo; este tltimo imponia el requisito
de la firma de un Acuerdo de Permiso de Uso sobre el espacio publico, que
desvirtuaba la letra y el espiritu de la ordenanza; fue resistido y rechazado por-
que implicaba una violacidn al Sistema y por su contenido operaba como una
especie de convenio de desocupacion en potencia y significaba, de alguna mane-
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ra, una desjerarquizacion y una suerte de capitio diminutio inadmisible, toda vez
que se equiparaba al artesano con otros feriantes.

Pero retomando el tema de la Autoridad de Aplicacion debemos destacar
que, si bien la ordenanza 46.075 habilitaba al Ejecutivo a crear un organismo
plurijurisdiccional, siendo suficiente con solo designar un representante del area
de cultura para que lo integrase, mas alla de algunos defectos de técnica legisla-
tiva, mas alla de la falta de claridad, se determind este requisito de la presencia
de un representante de Cultura pero, sin precisar la mision y funciones y por lo
tanto sin determinar el rol a cumplir y su peso en la toma de decisiones. Lo cierto
es que, en la practica, Cultura estuvo ausente y delegd sus funciones en la
Secretaria de Espacios Publicos, sin ocuparse debidamente del Sistema de Fe-
rias Artesanales, limitandose a operar como una mesa de entradas organizada
para hacer un tramite eventual, mediante la Direccion de Promocion Cultural.

Debemos sefialar también que entre la ordenanza de 1992 publicada en
1993 y el decreto 831 de 1997, se encuentra nada mas ni nada menos que el
Estatuto Organizativo de la Ciudad de Buenos Aires; la Constitucion sancionada
en octubre de 1996, mediante su art. 32, no deja lugar a dudas sobre el caracter
cultural de las artesanias y sobre la calidad de agentes culturales de los artesa-
nos reconocidos oficialmente y por lo tanto, si el inico articulo de la Constitucion
que versa sobre Cultura hace un reconocimiento expreso, el Ejecutivo estaba
obligado, seglin creemos, a respetar la voluntad del estatuyente compatibilizandola
con la del legislador, y esto no fue asi en 1997; no se respeto entonces la logica
que merece todo sistema normativo.

El decreto N° 435/02 es una norma compleja que reglamenta por una
parte la ordenanza 46.075 y en otro anexo figura nuevamente un Acuerdo de
Permiso de Uso, distinto al del 871/01 en cuanto a su contenido y distinto también
en su origen; no fue el resultado de una violacidn, fue por via de seduccién y por
la falta de un dialogo de escucha entre los artesanos y producto de un dialogo
argumental y tal vez instrumentalizado, entre los funcionarios y los delegados de
cada feria. En noviembre y diciembre de 2001 el cuerpo de Delegados hizo caso
omiso a las recomendaciones de este asesor legal; en mayo de 2002 se publico el
decreto y hubo que desandar un camino mal transitado.

En abril de este afio la Feria de Belgrano inicid gestiones para prescindir
de la suscripcion del Acuerdo de Permiso de Uso; en tal sentido se argumentd
que el Gobierno se habia excedido en sus facultades de reglamentacion de la
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ordenanza. Por primera vez, desde la Subsecretaria de Cultura, se reconocid
expresamente que la peticion de la Feria Manuel Belgrano resultaba ser razona-
ble y se sefial6 que, debido a la importante conflictividad que se habia generado
y que habia motivado la movilizacion de los artesanos de Belgrano, era proce-
dente atender la peticion realizada; se llego a concluir que por razones de mérito,
oportunidad y conveniencia, era deseable proceder a otorgar las credenciales sin
mediar la previa firma del acuerdo. Todo esto fue el antecedente inmediato del
dictado del decreto N° 662/03 del mes de junio, mediante el cual se dejé sin
efecto el anexo II del decreto 435/02 y asi se entregaron las credenciales sin
condicionamientos a los permisionarios, sin necesidad de firmar ningiin contrato
no querido por los artesanos.

Desde entonces comenzo a tener lugar una relacion distinta, basada en
dialogo de escucha sostenido de modo permanente y tanto la Subsecretaria de
Gestion e Industrias Culturales como asi también la Unidad de Proyectos Espe-
ciales, comenzaron a encarar los problemas planteados con otra inteligencia,
escuchando a los artesanos, presentando proyectos y dictando disposiciones
consensuadas con los Delegados.

Mediante las disposiciones Nros. 23 y 37 de U.P.E./03, de septiembre y
octubre respectivamente, se ampliaron los cupos de varias ferias, se hicieron
pases dentro del Sistema como nunca antes y estan fiscalizando hoy, en el Cen-
tro Cultural del Sur, aspirantes a ingresar a las ferias. El Sistema se esta fortale-
ciendo cuantitativa y cualitativamente. Esperamos que de ahora en mas se siga
trabajando por nuevos objetivos sobre los cuales va a hablar ahora la Delegada
de Belgrano Stella Maris Dotro, pero antes de cederle la palabra quiero destacar
la presencia en esta sala de la Sra. Dora Esteves, Directora de la Escuela Muni-
cipal de Artesanias de Berazategui, y de Graciela Juarez, una compaiiera de
encuentros en el interior del pais que, ademas es Coordinadora del Area Artesanias
de la Secretaria de Cultura y Educacion de la Municipalidad de Rosario.
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La necesidad de ampliacion de los espacios feriales
reconocidos

Stella Maris Dotro

Durante estas Jornadas, en paneles anteriores, se hablé fundamental-
mente de los artesanos de Mataderos, del Cabildo y de Plaza Francia; yo me voy
a referir a las ocho ferias del Sistema, comprendidas en la ordenanza 46.075 y
voy a completar la ponencia que comenzo a desarrollar el Dr. Luis Vives. Quiero
destacar que Plaza Francia no es la unica feria que soporta el fenomeno de una
paralela, otras ferias también se encuentran afectadas por el mismo hecho, asi
por ejemplo, Parque Centenario padece el mismo problema y no son las inicas.
Pero siguiendo el esquema que inici6 nuestro asesor legal, me voy a referir al
estado de situacion actual y a los objetivos que esperamos alcanzar; en tal senti-
do considero oportuno remitirme a la nota de fecha 21 de octubre de este afio
que se le entregd en mano al Sr. Jefe de Gobierno Dr. Anibal Ibarra, en ella le
decimos, entre otras cosas, que:

Consideramos que, para proteger, promover e impulsar la actividad
artesanal, resulta indispensable escuchar a los artesanos. Los funcionarios que
creen que es factible transportar ideas de afuera hacia adentro, vaciando un
molde en alglin espacio publico, pretendiendo que ese lugar se transforme
magicamente en un “Paseo turistico y cultural”, no hacen otra cosa mas que
generar frustracion, decepcion y desgaste.

Paseo El Retiro es un ejemplo evidente de improvisacion y fracaso; los
artesanos que creyeron en ese proyecto hoy engrosan las paralelas. Ese
emprendimiento, cuyo objetivo principal habria sido el de ordenar el espacio pu-
blico y al mismo tiempo generar fuentes de trabajo para artesanos y feriantes,
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hoy muestra un panorama desolador que resulta ser directamente proporcional
al aumento de los paralelos en varios de los emplazamientos en que se encuen-
tran ubicadas las ferias artesanales reconocidas oficialmente. Cuanto mas logico
hubiera sido crear nuevas ferias que sumadas a las protegidas por la Ordenanza
46075, generasen un crecimiento del Sistema, procurando la calidad y jerarquia
de la produccidn artesanal, incentivando asimismo a los agentes culturales, sin
someterlos al cambalache. Propuestas como las del Paseo El Retiro, donde se
mezcla la paja con el trigo, no son mas que un manoseo que termina, inexorable-
mente, en éxodo y desercion.

La carencia de fuentes de trabajo y las consecuencias de esa desercion,
acompafiada del descreimiento en la propuesta oficial, hacen que, la emigracion
de ese grupo de gente, se dirija a ocupar espacios bajo el amparo de organizacio-
nes que proponen una modalidad distinta, la que coincide con los viejos vicios
caracteristicos de la burocracia administrativa que opera como casta; la imper-
sonalidad, la irresponsabilidad y la promesa de perpetuidad, representan una oferta
mas atractiva que cualquier convocatoria oficial sin incentivos.

Esto explicaria, en parte, el desaliento de los 4.200 artesanos inscriptos en
el Registro de Aspirantes, que no han respondido al llamado del Gobierno, porque
muchos de ellos fueron previamente derivados en grandes tandas al Paseo El
Retiro, el que finalmente operd como un marginador de los artesanos.

El unico incentivo para ingresar al unico sistema probado y eficaz, que es
el Sistema de Ferias Artesanales (Ordenanza 46.075), estaria dado por la crea-
cion de nuevos emplazamientos, estratégicamente ubicados, para que los artesa-
nos que ingresen tengan la plena seguridad de pertenecer a un sistema dinamico
que permita ir en ascenso hacia las mejores ferias.

La actividad artesanal es mucho mas que la mera ocupacion de los espa-
cios publicos. La artesania es cultura y el artesano un agente cultural que se
presenta desde su lugar en el mundo y su principal carta de presentacion es el
paiio que exhibe ante el publico en general y ante el turismo internacional que lo
visita, lo reconoce y valora el esfuerzo que implica resistir y conservar la identi-
dad cultural mas alla de la globalizacién que masifica las tendencias.

La Ciudad de Buenos Aires, siendo el centro cultural mas importante del
pais, deberia organizar anualmente un Encuentro Nacional, tal como ocurre en
varias provincias que promueven la actividad artesanal.

Nuestra artesania, con apoyo oficial, deberia tener también presencia y
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cobrar prestigio en el Mercosur, el que operaria seguramente como un trampolin
hacia todo el mundo. El Gobierno deberia propiciar la superacion de las barreras
comunicacionales y promover, a la brevedad, el intercambio con otros paises de
Latinoamérica. Podriamos ya establecer contacto con Brasil, con Cuba, con
Venezuela, etc.

La Casa del Artesano en Buenos Aires seria una clara sefial del Gobierno
y el mejor punto de partida para encarar el intercambio cultural que pretendemos
sostener con todos los artesanos del pais y con los del extranjero.

Estamos dispuestos a sumar esfuerzos en una accion conjunta, orientada
a corregir errores y a proyectar un plan estratégico cultural que nos incluya
como artesanos, que sea para los artesanos y para toda la Ciudad de Buenos
Aires.

Nosotros contamos con una historia de mas de tres décadas ocupando
espacios publicos; podriamos distinguir en diferentes momentos nuestra relacion
con lo institucional: a) Cuando no nos han tenido en cuenta, b) Cuando nos han
tenido en cuenta para hacernos desaparecer, ¢) Cuando por una concepcion
instrumentalizada, han intentado la manipulacion, queriendo usarnos como un
medio para alcanzar determinados objetivos politicos, d) Cuando se nos ha pro-
puesto un dialogo falso, destinado a eliminar toda posibilidad de accién conjunta,
imponiendo una relacion de fuerza desde lo argumental buscando, los funciona-
rios, ser duefios de la razén y la verdad, e) Han sido pocos los gobernantes
capaces de reforzar el punto de vista del artesano para que lo que el artesano
diga sea revelador.

Consideramos que, si unimos nuestra experiencia a la capacidad de ges-
tion de un Gobierno con ideas claras y con unidad de criterio, el éxito vendra por
afiadidura; pero si funcionarios de diferentes areas mantienen el animo de bus-
car la suerte mediante el sistema de “prueba-error” de manera sistematica, se-
guiran proliferando paralelas en desmedro del Sistema de Ferias Artesanales
legalmente establecido, en detrimento de los espacios publicos y en perjuicio de
los vecinos.

Yo quiero aprovechar esta oportunidad para decirles a los compafieros
artesanos que, la sancion de una Ley de Comunas, sobre la que se encuentra
trabajando en estos momentos la Legislatura, merece nuestra atencion por todo
lo que puede implicar con relacion a nuestro Sistema y a nuestra organizacion;
no quiero ser alarmista pero tampoco ingenua. Debemos seguir trabajando fuer-
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te en defensa de nuestra fuente de trabajo.

Muchas gracias; perdon, antes de pasar a los talleres quiero decir que,
celebro la presencia de la representante de Parque Centenario, Nelva Galvan,
de Maria Cristina Cornejo Tapia, Delegada de Plaza Houssay, del Delegado de
Parque Lezama, Juan Narvaez, quienes han debido retirarse para regresar al
Centro Cultural del Sur, donde en estos momentos se esta fiscalizando a los
aspirantes. Durante estas jornadas participaron también las compafieras Eleonora
Carrara y Alejandra Godoy, delegadas de Vuelta de Rocha (jueves y viernes) y
Plaza Italia, respectivamente. Nuevamente gracias a todos.
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Tango Feroz

Carlos Benevet

“.. el fenomeno de las ferias artesanales
estuvieron siempre firmemente solidario con otras
manifestaciones del quehacer cultural del momento”

El genio de Italo Calvino, imagind o mas bien descubrié en sus esplendorosos
escritos, que una ciudad es a la vez muchas ciudades.

Unas apoyandose en otras, unas negando a otras, unas desquiciando a
otras, unas reflejandose en otras, unas anteponiéndose a otras, unas atrasando-
se, otras adelantandose, unas reptando, otras andando, volando, mirando, unas
recordando, otras olvidando.

Las ciudades... las gentes, los lugares donde algunos creen que van, cuan-
do otros piensan que vuelven.

Las ciudades, las gentes, los lugares y los eventos de los que unos se
creen duefios mientras otros parecen sumergidos.

Pero hay corrientes que abarcando espacios completos en la geografia
del pais (y sus ciudades) dificilmente lo ocupan en el imaginario de los represen-
tantes del pueblo y sus funcionarios.

Historias y objetos, gentes y sus producciones, que pasandoles por delante
de sus narices, estan sin embargo, condenadas a pasar desapercibidas.

Y esto de “desapercibidas” cobra sentido si desglosamos y analizamos la
palabra:

des: No — prep. inseparable negativa de lo que sigue en la misma voz —
oposicion, privacion.

apercibir: Prevenir — disponer — preparar — advertir — observar — notar
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alguna cosa.

Podriamos diferenciar entonces, entre percibir, que significaria la mera
llegada de un estimulo por la via de algiin sentido y apecibir, que significaria el
viaje devuelta desde la conciencia hacia el origen del estimulo. Esto es: que a
partir de un hecho dado que percibo con mis sentidos, vuelvo sobre él (el hecho)
una mirada atenta. Me dirijo a él (al fendmeno) esta vez no por imposicion de los
sentidos, sino en busqueda y reconocimiento de alguna cosa. Bien, metiéndonos
en el terreno que nos convoca, y con las dudas y reparos del caso, podriamos
decir que “el hecho artesanal” en todas sus formas y matices, latitudes y varian-
tes, estilos y épocas, dimensiones y producciones, es uno de los que invariable-
mente pasa “desapercibido” para los organizadores de turno.

(Cual es la causa de este no reconocimiento?

;Sera alglin tipo de rechazo a reconocer cierta actividad dentro del ambito
de una mayor, que podriamos llamar cultura?

;Tal vez una afan discriminatorio de raiz elitista, que se considera capaci-
tada para clasificar qué si y qué no es cultura?

También podriamos decir que el artesano tipo “tan solitario y encerrado en
su taller” dificulta su acceso a eventos masivos.

“Que los artesanos en su conjunto no dan sefiales de vida en lo institucional,
por carecer de organizaciones que los representen auténticamente”.

Sin embargo, inclinandonos por cualquiera de estas variantes o por todas
en su conjunto, nadie puede ignorar, desde la vereda en que se situe, que el
movimiento artesanal, siempre estuvo ligado a la movida cultural del momento;
sea por formar parte de ella, sea por provenir de ella, o incluso por ser el origen
o el ambito propicio desde donde se gestan eventos multifacéticos, que de por si
solos, hacen cultura.

Y esto es tan asi, que miles de vecinos y turistas de la Ciudad de Buenos
Aires, y también de otras localidades de pais, se apoderan semana tras semana,
de las plazas y parques, para participar de ese hecho unico que es el espectaculo
de los artistas callejeros en el seno de las ferias artesanales.

Sin animo de establecer prioridades, ni asegurar que el valor de la antigiie-
dad prevalece sobre algtin otro; lo que se podriamos decir es que el fendmeno de
las ferias artesanales estuvo siempre firmemente solidario con otras manifesta-
ciones del quehacer cultural del momento; dando cabida a expresiones margina-
das del circuito comercial u oficial, a eventos vanguardistas y muchas veces a
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grupos y personajes que luego trascendieron estos lugares para ser parte del
reconocimiento de publico y critica, tanto en el pais como en el extranjero.

No es la intencidn de este articulo cerrar el campo de la interpretacion a
este tema, que si bien no devela funcionarios, estudiosos y/o responsables, forma
parte de ese agujero negro de olvidos que los argentinos alguna vez deberemos
afrontar.

Si es esto una invitacion a estudiosos, como funcionarios, artesanos y ha-
cedores de cultura en general, a pensar seriamente sobre el lugar que ocupa el
artesano, que si bien aparece como marginal, no goza de los mismos beneficios
que otras manifestaciones marginales, y si muchas veces de sus amarguras,
como el no reconocimiento: el mas amargo de los tragos, la mas hiriente herida.
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Capitulo 3:

Relatoria de los talleres
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I Jornadas de Artesanias urbanas como patrimonio cultural de la ciudad.

TALLER:
REGISTRO PATRIMONIAL DE ARTESANOS URBANOS DE BUE-
NOS AIRES

Reuniones: Martes 4 de noviembre en el Centro Cultural San Martin, 18 de
noviembre y 16 de diciembre de 2003 en la CPPHCBA con la asistencia de la
Lic. Leticia Maronese

Se trabajo en red con el correo electronico.

Coordinacion a cargo de: Ana Cousillas y Mirta Bialogorski

Participaron activamente:

Veroénica Perera de Sarasola, artesana de Parque Centenario

Beba Tito, artesana de la Feria de Plaza Francia

Fernando Guaimas, artesano;

Hector Leiva, artesano de la Feria Parque Centenario;

Vicente Viola, artesano

Fidel Guigui, artesano Feria de Plaza Francia

Alberto Sujodoles, artesano de la Feria Lomas de Zamora;

Ricardo Alvarez, artesano de la Feria de Belgrano

Lucia Fernandez , artesana de la Feria de Vuelta de Rocha (jueves y viernes)

Propuesta General:

Desde la Comision de Patrimonio se quiere apoyar los procesos de
patrimonializacion de las artesanias urbanas de Buenos Aires ya iniciados déca-
das atras por otros organismos como el Museo de la Ciudad y mas recientemen-
te el Museo de Arte Popular José Hernandez. Para ello se propone realizar un
registro de los mejores artesanos y sus productos, asi como a establecer de
manera consensuada cudles son los parametros para jerarquizar la artesania
urbana de Buenos Aires como patrimonio cultural.

La idea central a tener en cuenta es que fodo proceso de patrimonializacion
cultural implica necesariamente una seleccion. No hay jerarquizacion pa-
trimonial sin seleccion.
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Desde el punto de vista técnico, los catalogos y registros tienen un formato que
aportan los especialistas en patrimonio cultural.

Las preguntas que guian la reflexion del taller son:

¢, Qué datos deben figurar en un registro patrimonial de Artesanos Urbanos de
Buenos Aires?

(Cuales son los criterios que se consideran pertinentes para considerar repre-
sentativos de la ciudad de Buenos Aires a los artesanos y sus productos?
(Mediante que mecanismos se accederia a figurar en el registro patrimonial?

Los ejes PRINCIPALES tratados en la reflexion del taller fueron:

Definicion de artesania

Entre los artesanos presentes se manifestd la preocupacion por definir previa-
mente qué era una artesania urbana.

Se hizo referencia a los criterios para fiscalizar en el Sistema de Ferias del Go-
bierno de la Ciudad (Ordenanza 46.075):

“Todo objeto utilitario o decorativo para la vida cotidiana del hombre, producido
en forma independiente, utilizando materiales en su estado natural y/o procesa-
dos industrialmente, utilizando instrumentos y maquinas en que la destreza ma-
nual del hombre sea imprescindible y fundamental para imprimir al objeto una
caracteristica artistica que refleje la personalidad del artesano”.

Pero se la considero insuficiente y se aport6 desde la experiencia y la experticia
de cada uno de los participantes del taller realizando precisiones conceptuales.
Una artesana de la feria de Parque Centenario afirmo: “tu aval es el pafio, no
te conocen a vos pero conocen el paiio”, es decir que lo representativo de la
produccion de un artesano es lo que muestra al ptblico en la feria y no sélo las
piezas que lleva a fiscalizar.

También se acordd que hay debates entre los mismos artesanos en cuanto a los
criterios para diferenciar la produccion artesanal de la que no lo es. No se
considera artesanias el mero agregado de adornos o la realizacion de manualidades
con moldes.

La emergencia de nuevos materiales y la inventiva de los artesanos hacen nece-
sario revisar periédicamente las definiciones y los rubros.
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Se recomienda que los criterios generales de seleccion sean establecidos con
relacion al grado de excelencia o maestria observable en por lo menos las
siguientes variables:

Eltipo de materiales y técnicas: uso de materiales y técnicas propios de la ciudad
Transformacion de la materia prima: el material no puede ser un mero soporte de
una expresion estética.

Oficio o dominio de la materia prima

Modo de produccion no seriada, la pieza es siempre tinica aunque haya reitera-
cion de disefio.

Originalidad personal en el diseflo, los formatos y la decoracion.

Funcionalidad del producto (“artesania es todo objeto utilitario decorativo para la
vida cotidiana del hombre™).

A estos criterios generales se le agregarian los especificos para c/u de
los rubros:

Ceramica

Cuero

Madera

Metal

Tela - Telar

Calidoscopios

Asta

Resina

Pastas y Masa modeladas
Pintura decorativa y utilitaria
Vidrio - Vitraux

Titeres y Marionetas
Instrumentos Musicales
Sahumerios

Otros

EL REGISTRO PODRA CONTEMPLAR ESTOS U OTROS RUBROS SI
LO CONSIDERA NECESARIO A LOS FINES DE PATRIMONIALIZAR
LAS ARTESANIAS URBANAS.



La Artesania Urbana como Patrimonio Cultural

EL REGISTRO DEBE DEJAR AFUERA AQUELLO QUE NO ES ARTES-
ANIA PERO DEBE SER FLEXIBLE EN LOS CRITERIOS GENERALES Y
POR RUBRO PORQUE ESTOS CAMBIAN CON EL TIEMPO.

Se dejé en claro que los productos manuales que solo reflejen en forma
estereotipada a Buenos Aires, por ejemplo con motivos como el Obelisco, la
fachada del Teatro Colon, los conventillos de la Boca, una pareja bailando el
tango, no seran considerados por ello “representativos” de Buenos Aires.

EL REGISTRO NO CONTEMPLARA TODAS LAS ARTESANIAS QUE
SE PRODUCEN EN EL TERRITORIO DE LA CIUDAD SINO LAS QUE
SE CONSIDERAN “URBANAS” DE “BUENOS AIRES”.

El piblico:

La comercializacion condiciona lo creativo (“hay que producir para gente que
gana 400$ mensuales™).

Cuando algo es valido es aceptado por todos los publicos.

Hay que tener en cuenta la calidad del producto final.

No obstante los problemas que puedan presentarse se considera que en la selec-
cion debe tenerse en cuenta la opinion del pablico ademés de otras opiniones
como la de los museos y la gente del campo del arte.

Los procesos de jerarquizacion:

Los procesos de jerarquizacion tienen que tener la participacion de los propios
artesanos.

Es necesario crear referentes y establecer premios de maestros artesanos.

El reconocimiento interpares parece que es dificil pero posible en el ambito indi-
vidual, por rubro.

Un ejemplo valorado fue la experiencia de la “La pieza del mes” de la primera
feria de artesanias urbanas ideada por el Museo de la Ciudad. Crear o recrear la
“pieza del mes”, o algo similar, entre los artesanos que aspiran a figurar en el
Registro, con concursos, exposiciones, jornadas, etc. llevaria a una clara
jerarquizacion.

Se les propuso generar una marca de las artesanias portefias como indicador de
calidad que fue considerada interesante porque facilitaria la llegada al exterior .
También los artesanos propusieron y acordaron la realizacion de una exposicion
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anual o bianual con seleccion previa de participantes, entrega de premios adqui-
sicion y menciones. Esto permitiria acceder al registro, justificar su publicacion
en forma anual o bianual y la adquisicion de las obras premiadas para la confor-
macion de una coleccion representativa en el Museo de Arte Popular José
Hernandez.

Otras demandas de los artesanos:

Tener algo similar al Centro Metropolitano de Disefio pero para artesanos.
Qué haya un trabajo de campo realizado por la CPPHCBA.

Qué haya transparencia en los criterios de seleccion.

Que se tome en cuenta su experiencia en el campo de la artesania como expre-
sion cultural en la Ciudad.

Preocupaciones de los artesanos:

El avance de los disefiadores por un lado y la competencia de las ferias de
manualidades que distorsionan el concepto de artesanias ante el ptblico.

La presion de la comercializacion que afecta la creatividad y da lugar a artesanias
muy semejantes unas a otras, algunas con poca elaboracion.

Los problemas entre los mismos artesanos (falta de comunicacion, luchas inter-
nas, etc.)

PROPUESTA INICIAL DE FICHA TECNICA PARA EL REGISTRO
DE ARTESANOS URBANOS DE BUENOS AIRES

Fue realizada luego de finalizada la primera reunion del taller por las coordinado-
ras y corregida y consensuada en las dos reuniones posteriores.

NUMERO DE REGISTRO
APELLIDO

NOMBRE

FECHA DE NACIMIENTO
SEXO'Y EDAD

FECHA DE LLENADO DE LA FICHA
FECHA DE LA ULTIMA ACTUALIZACION DE LA FICHA
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DOMICILIO EN LA CIUDAD
DOCUMENTO DE IDENTIDAD

TELEFONO Y EMAIL DONDE CONTACTARLO O ENVIARLE INFOR-
MACION

ESPECIALIDAD O RUBRO
ANTIGUEDAD EN EL OFICIO
ESTUDIOS REALIZADOS

(TIENE TALLER?

(REALIZA LAS PIEZAS EN CONJUNTO CON OTRO ARTESANO?
EN CASO AFIRMATIVO ESPECIFIQUE LA RELACION

(esposa, hijo, amistad, socio, etc.)

ESCRIBA SU NOMBRE Y APELLIDO

(COMPARTE CON ELLA LOS DISENOS?

HA REGISTRADO SUS DISENOS EN EL INPI?

A NOMBRE DE QUIEN?

(TIENE EMPLEADOS O APRENDICES?

FORMAS EN QUE COMERCIALIZA SU PRODUCCION:
(TIENE ALGUNA ACTIVIDAD DOCENTE?

PARTICIPACION DE FERIAS O EXPOSICIONES
en la ciudad, en el pais o en el extranjero.

(HA RECIBIDO PREMIOS O DISTINCIONES?
(SUS PIEZAS HAN SIDO PUBLICADAS ALGUNA VEZ?
BREVE HISTORIA DE VIDA COMO ARTESANO

PRESENTACION DE IMAGENES DIGITALES DE

La pieza que mejor lo representa como artesano

La pieza que mas vende

La pieza que le gustaria que fuera recordada como de su autoria dentro de 100
afios



Temas de Patrimonio Cultural 10

Una a eleccion de la Comision.
Otras a su eleccidn

(colores de fondo y criterios a establecer)

DESCRIPCION TECNICA DE CADA PIEZA HACIENDO EXPRESA RE-
FERENCIA A: transformacion del material; disefio; oficio en un material; origi-
nalidad, estilo personal. Especifique valor comercial de la pieza o el producto.
Indique brevemente por que considera que las piezas artesanales elegidas son
artesania urbana de Buenos Aires.

MENCIONE HASTA TRES PERSONAS A LOS CUALES RECONOCE
COMO REFERENTES POR LA EXPERTICIA'Y CALIDAD DE SU OBRA
O QUE HAYAN INFLUIDO EN SU FORMACION COMO ARTESANO Y/
O A LAS CUALES LE RECONOCERIA LA CAPACIDAD DE JUZGAR
SU OBRA EN CONCURSOS, PREMIOS, EXPOSICIONES, ETC. (mencio-
ne sunombre y apellido o sobrenombre, especialidad, si vive y en ese caso donde
ubicarlos)

JACEPTA QUE LAS IMAGENES DE PIEZAS PRESENTADAS SEAN
REPRODUCIDAS LIBREMENTE POR EL GCBA CON FINES DE DIFU-
SION? SI NO

JACEPTA QUE ESTOS DATOS ESTEN EN UN SITIO DE ACCESO PU-
BLICO EN INTERNET O EN UNA PUBLICACION ?

OTRAS OBSERVACIONES:
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“Yo debo ser la artesana mds vieja de Buenos
Aires, de artesania urbana me parece. En el
interior hay gente muy mayor que hacen telares
pero de artesania urbana creo que yo, 87 afios.”

Entrevista a Inés Far Pou, quien recibio el 19 de marzo de 2004, Dia del
Artesano, el diploma de honor como artesana representativa de Buenos Aires
que entrega todos los afios el Museo de Arte Popular José Hernandez.

Lugar: Cuenca 2274, Olivos, Pvcia.de Buenos Aires

Fecha: 11 de marzo de 2004

Entrevistador/a: Dra. Mirta Bialogorski

Editada del Banco de la Memoria del Campo Artesanal (BAMCA) del Museo
de Arte Popular José Hernandez.

MUSEO: (Cual es su especialidad, Inés?

INES: En realidad mi oficio es trabajar metal, pero a mi siempre me gustaba
aplicar el metal a cerdmica, a vidrio, a madera. (Miramos las piezas que
eligio Inés para exponer en el Museo). Esta es una cruz de cerdmica, el
Cristo con recortes de metales, de bronce y alpaca y la coronita es de
alambre de alta temperatura.

MUSEOQO: ;Cuando hizo esta pieza?

157



Temas de Patrimonio Cultural 10

INES: Esta pieza la hice en aiio 1976. Ahi el arquitecto Pefia' me comunicé
que se hacia un concurso de cruces antiguas y modernas y me dijo “Inés,
Jlienes alguna cosa?” .Y cuando la vio eligio ésa y otra que tiene mi
hermana. Este es un frasco y estd pintado con esmalte de alta temperatu-
ra, es de vidrio y cobre. Esta otra también estd pintada (con florcitas),
es de vidrio con bronce y también estd a alta temperatura.

MUSEQ: ;Cdémo es a alta temperatura?

INES: Son hornos, por ejemplo el vidrio, el esmalte para vidrio va a 500,
600 grados porque después ya se deforman. Esta es una pieza de cerd-
mica que tiene toda una incrustacion con alambre de cobre y estaiio.
Por eso siempre decian que mis cosas eran diferentes. Yo aprendi sola
cerdmica. Lo unico que aprendi con mi padre fue la parte del metal, lo
demds lo hice por mi cuenta y riesgo, no puedo culpar a nadie.

MUSEQ: ;Estas piezas de qué época son?

INES: Esto lo hacia cuando daba clases en mi taller, hacia artesanias y
siempre tenia un rato libre para hacer un capricho que tenia ganas. Yo
estuve dando clases desde el afio 1956. Ahora que tengo el oficio, en el
taller entré a los 10 afios y dejé de trabajar a los 80, pero por fuerza
mayor, por una disminucion visual. Y todavia tengo ideas y esas cosas. Y
ahora lo que me gusta es cuando mis ex alumnos me preguntan cosas. Yo
ahora no dispongo de la vision, pero tedricamente todo cuanto quieran
saber les digo, porque es tan lindo que la gente quede contenta cuando
tienen idea de hacer alguna cosa. El artesano en si es muy cerrado, muy
cerrado y piensa que lo que sabe él no tiene que saberlo nadie mds y no
es asi.

MUSEQ: Usted ;cémo aprendié?
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INES: Mi papd era..., a los 9 aiios, 9 afios tenia mi papd y sin que lo
supiera mi abuela estaba trabajando en un taller en Mallorca y lo des-
cubrio porque se quemo un pie. Mi abuela veia que venia muy sucio del
colegio.

MUSEQO: ;En vez de ir al colegio iba al taller?

INES: En vez de ir al colegio. La vida de mi padre es para escribir varios
libros. El arquitecto Peiia siempre me dice “tenés que escribir estas co-
sas”. A los 11 afios mi papd se escapaba en un barco a La Habana. En
la Prefectura, en el puerto de Barcelona lo trajeron de vuelta, es largo
de contar...

MUSEO: Pero hoy nos vamos a concentrar en su vida. Entonces, €l le ensefio.

INES: Si, pero él era autodidacta, aprendié solo. Su oficio primitivo era
calderero de cobre. En el Arsenal de Marina fue maestro de taller pero
siempre hacia cosas artisticas. Tenia un ratito y hacia que una polvera,
una cafetera, y todo para regalar, a su familia, a sus amistades y por
supuesto para casa. Acd no es “en casa de herrero cuchillo de palo”
porque todos esto (platos, vasijas grandes que estan de adorno en la
casa) las hacia mi papd. Aprendi mucho de mi padre, de sélo verlo tra-
bajar, hacia todo con entusiasmo, jcon un amor!

MUSEQO: ;Cuando vino a la Argentina?

INES: Papd vino a la Argentina en el aiio 1912.

MUSEO: Y ;a qué se dedicd aca?

INES: Entré a trabajar enseguida en el Arsenal de Marina, por concurso.
Por concurso, si. Porque habia que hacer una prueba y él en menos

tiempo y con menos personal presento un trabajo. (Se rie)

MUSEQO: ; Vivieron siempre aca?
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INES: Vivimos acd hasta el afio 1931.
MUSEO: ;En Olivos?

INES: En Buenos Aires, pero en diferentes lugares y después nos fuimos a
Esparia porque aca con la crisis del 30... Nos fuimos a Espaiia.

MUSEQO: ;En qué aiio nacio Ud?

INES: Yo, en 1916.

MUSEO: ;Qué dia naci6?

INES: El 4 de noviembre, soy de Escorpio, jvos de qué sos?
MUSEQO: De Capricornio.

INES: j4h, mi marido era de Capricornio! El no tenia nada que ver con mi
trabajo. ;Sabés qué hacia mi marido? Era referi de futbol.

MUSEQO: ;En Espaiia hasta cuando estuvo?

INES: Estuve en Espaiia desde 1931 hasta 1948 porque nos agarré la gue-
rra. Un dia te va a gustar leer lo que yo escribi. Es un manifiesto, es una
sintesis de lo que paso en la guerra ésa, pero es por parte mia, apolitico,
es la guerra, lo que yo vi, nada mds que eso. Y volvimos aca en el 48. Mi
papa siempre queria venir a morir a la Argentina, adoraba a la Argenti-
na! Nos la hacia querer tanto! Era un enamorado de la Argentina!

MUSEO: ;Cémo supo de la Argentina para venir la primera vez?
INES: Era una época, en el aiio 1912, venia mucha inmigracion y él en
realidad alla tenia su buen trabajo, pero él era aventurero, le gustaba

conocer, ver lo que habia mds alla del charco. Como él vivia en la Isla de
Mallorca y los islefios, son una raza aparte... Aqui mismo, la gente del
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Tigre es distinta. El tuvo mucha suerte, llego acd un sdabado, se presento
en el Arsenal de Marina y ya tuvo trabajo.

MUSEQO: ; Vino solo?

INES: El llegé soltero y después ya estaba de novio con mi mamd. Como
consiguio trabajo le mando una carta que se podian casar por poder . Y
mi madre le contesto que el dia del casamiento le queria ver la cara
(risas) Y bueno, volvieron casados y al afio naci yo. Se casaron en 1915
y yo naci en 1916.

MUSEO: ;Su hermana es mayor o menor?
INES: Es menor:
MUSEQO: ;Ella también es artesana?

INES: Mi hermana, Elsa Far Pou, también es artesana, igual que yo. Por
ejemplo hay un pesebre. Ayer lo desarmé, va a quedar para Navidad,
porque el pesebre lo hicimos para la Asociacion de pesebristas que hizo
una vez una exposicion en el Museo de Arte Decorativo. Y después me lo
pedian siempre. Este pesebre esta tan visto que dije “No, ya estuvo en el
Fernandez Blanco, en Harrods, en muchos lugares”. Entonces dije voy
a hacer otra cosa. Hice dos dngeles, el dangel rubio y el dangel morocho,
son de alpaca.

MUSEO: ;Cuando los hizo?

INES: En 1985 algo asi. Yo di clases hasta que tenia 80 afios que fue cuan-
do me jubile.

MUSEO: (El taller donde estaba?
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INES: En el fondo, pero ya saqué todo.

MUSEQ: ;En esta casa?

INES: Si en este mismo lugar. Y di clases desde 1956 hasta que me jubilé,
que me jubilé en el 84. Yo siempre digo, yo tengo 70 aiios de trabajo
porque a los diez aiios ya estaba en el taller con mi papa.

MUSEO: ;Y qué hacia en el taller? ;Miraba?

INES: jA4h, no! jHacia cosas! Mi papd tenia de alumna a la Sra. de Blaquier
que inauguro la obra del Patronato de Leprosos. Era una seiiora que
tenia mucho sentido artistico y le pidio a mi papa si le podia dar clases.
Y esa sefiora siempre me decia, yo tenia 10 afios y ella me decia “Inesita,
aprendé el trabajo de tu papa porque hacer un trabajo manual es una
cosa muy linda ademds es un pasaporte para todo el mundo”. Por eso
yo digo ahora que no puedo trabajar, al menos si alguno tiene una idea
y yo le puedo explicar para que haga algo. Porque si yo le cuento las
cosas que me han pasado! Nosotros antes de vivir en esta casa viviamos
en Av. Maipu y venia un verdulerito, un italianito que hacia poco que
habia venido de Italia y un dia no sé que llevaba yo en la mano que
estaba trabajando y miraba y le pregunté: “Te gusta esto?” -Ah! Si — Y
Jno te gustaria aprender a hacer esto?” Y él con sus ojos celestes her-
mosos me dijo: “Si, me gustaria”. Digo, “bueno, pero vas con el carro
vendiendo”. “Pero solo por la maiiana”, dice, “porque después voy al
colegio a una clase intermedia”. “Entonces, puedes venir a la tarde”, le
dije. jA los 15 dias cincelaba unos salvamanteles! Cuando la madre vio
lo que yo le pagaba a ese chico, jno lo podia creer! [Ese chico se lo
gana!, le dije. Asi yo he tenido chicos. jVerdaderas creaciones eran lo
que hacian!

MUSEQO: ;Y siguieron ellos después?

INES: Si, he tenido muchos alumnos, ahora hay una chica pero que hace
orfebreria en plata, Alicia Leal, esta aca en Florida. Muchas alumnas.
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Pero la satisfaccion mas grande la he tenido con los chicos, porque [la
creacion que tienen los chicos! Yo siempre hacia exposiciones con los
chicos. Los mayores siempre decian “Inés, a nosotros no nos quiere!
Nunca ha hecho exposiciones con nosotros” Porque ustedes, les decia,
no son creativos como los chicos porque a veces es la misma historia:
“Inés, qué hago?” Piense un poco y después yo la dirijo”. En cambio, el
chico viene y me dice “Inés, tengo una idea! Voy a hacer un canguro
que me va a servir para poner los ldpices y pinceles” Yo tengo fotogra-
fias de exposiciones de los chicos y de los trabajos de los chicos que son
maravillas.

MUSEO: ;Como aprendi6 a dibujar?

INES: Sola, la ceramica, la madera, dorado en la hoja y esmalte sobre
cobre, eso aprendi sola. Por eso digo que por las equivocaciones no
puedo culpar a nadie.

MUSEQO: ;Estos son los angeles?
INES: Si, y se desarman para guardarlos. Este es el dngel negro.
MUSEO: ;Qué técnicas us6?

INES: Esto viene a ser cincelado con punzones y martillado. Se ponen los
dos juntitos. Estos angelitos los hice porque estaba cansada de mandar
siempre el pesebre. Tengo tantas ideas, ahora mismo tengo esa botella
(me muestra) que me gustaria hacerle una pieza de plata y una falda y
ponerle todas las monedas de plata que tengo y ponerle un lindo tapon.
Pero, ;sabes qué hice? Se me ocurrio vender las herramientas. (Segui-
mos viendo las piezas). ;Le parece que las piezas van a entrar en las
vitrinas? (del museo)

MUSEO: Si, hay dos
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INES: Hay una cosa que yo siempre tengo que reconocer. Si hay personas
que han estimulado y estimulan la artesania es el arquitecto Pefia. Cuando
él dirigio la feria de Plaza Francia, porque yo fui de las primeras que
inauguro la feria de la Recoleta y la Feria de San Telmo. Como somos
dos hermanas, una estaba en San Telmo y la otra en Recoleta. Yo estaba
en San Telmo porque a mi me gustan las cosas viejas y a mi hermana no,
entonces ella estaba en Recoleta. Entonces, el arquitecto nos estimulaba
y nos decia, en cada puesto, cada mes, hay que hacer una pieza espe-
cial. Yo le dije a mi hermana, “;Sabés Elsa? pensé en hacer una cantim-
plora”. Un dia que me baiiaba se me ocurrio. Bueno, (al arquitecto Peiia)
le encanto la cantimplora.

MUSEQO: ;Me la puede describir?

INES: Se marca con los cinceles y sobre una superficie que puede ser plo-
mo o una pasta que se usa en orfebreria es para darle relieve con los
punzones. Y todo esto es lo que llamamos martelé, con martillo. Y tiene
la soldadura. Después justamente, era una época en que en diario La
Prensa, la parte de Arte y Decoracion la hacia aquella periodista amo-
rosa, Isabel Molinero de Prieto. Y vino y habia una feria y entonces
cuando salian pdginas de la prensa, salio ésta (la cantimplora). Yo ten-
go el recorte.

MUSEQO: Si, después vamos a ver todo. La cadena ;la hizo usted también?

INES: Si, estd hecha con alambre de alpaca y chapa de alpaca.

MUSEQ: ;Cuanto tiempo le llevo hacerla?

INES: Y, como yo todo eso lo hacia después que se iban los alumnos, lo
hacia de a ratitos. No sé, a lo mejor un dia trabajaba tres horas, otro dia
trabajaba dos, a ratitos. El pesebre y los dngeles también, con mi herma-

na yo era la que tenia la idea y hacia los moldes para cortar la pieza y
ella iba cincelando. Después yo armaba.
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MUSEO: ;Estas piezas (que va a exponer al museo) estan hechas por las dos?

INES: Alguna no. Esta si, ésta (una jarra de cobre y bronce) tiene una
historia muy linda. Este jarron, mi papd era tan exigente en la enseiian-
za pero ensefiaba y al mismo tiempo te estimulaba. ;Papd, podemos
hacer un cacharrito? —No, todavia no estas preparada, todavia no. —
Bueno, papd, bueno. Seguiamos trabajando. Una vez, se fueron de va-
caciones mi papd y mi mamd. Con mi hermana dijimos ;Y si hacemos una
pieza para cuando venga papa y la vea? ;Y qué hacemos? Mird, entre
las dos vamos a hacer un cacharro con gajos. Pero yo siempre hacia
facetados. Vamos a hacer una cosa que sea bien diferente, que sea una
creacion para que vea papd que a veces también pensamos (risas) Bue-
no, se nos ocurrio hacer algo diferente. Ya teniamos el cacharro.

MUSEQO: ; Tenian el material ahi?

INES: Si, todas las chapas de cobre y bronce y vamos a hacerlo, dijimos,
combinando dos materiales para que vea también que soldamos y sabe-
mos calcular porque el cobre es blando, muy ductil, muy blando y el
bronce es mas duro, para que vea que sabemos calcular bien. ;Cuando
tuvimos que ponerle el fondo! Aqui vino el asunto. Pensabamos, porque
Jves que tiene un borde? Ese borde adentro lleva un alambre. jAhora si,
dijimos, para ajustar el fondo.! Y mi hermana que es mds... yo estoy mds
en el aire, pero ella es muy segura dice “vas a ver cuando pongamos el
fondo va hacer el “clic” como hace cuando papad ajusta un fondo”. Ay,
por suerte, si, hizo el clic. Por fin, dijimos, estd bien ajustado porque si
no esta bien ajustado cuando se suelda la soldadura, se escapa todo
por acd y después si le ponen agua... Bueno, lo terminamos, lo pulimos.
Todo esta pulido a mano, todos estos cacharros. La que se ocupaba de
pulir todas estas cosas cuando trabajabamos en el taller alla en Espaiia
era mi mamd. Todo a mano pulia mi mamad, todo a mano.

MUSEO: ;Con qué pulia?

INES: Todo a mano con una lana de acero y mucho liquido para metales,
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Brazo, ahora hay otros que son muy buenos. Bueno, todo bien pulido. El
dia que regresaban papa y mamd pusimos este jarron sobre la mesa con
un ramo de rosas. [Ah qué tal, jcomo fue el viaje!? Pasaron al comedor
y ahi estaba. —Papd, hemos hecho esto. Mi papa, dice, estan las rosas y
yo tengo que revisarlo. Sacamos las flores. Empezo a mirarlo. Y hasta le
hicimos el detalle de terminacion en la base. Porque papa siempre decia
que las cosas tienen que estar siempre prolijas, bien terminadas. Y otra
cosa, que en el oficio, si uno se fija bien este martelé esta hecho en
espiral y esto no es facil hacerlo en espiral porque cada golpe si no lo
hacés donde corresponde, se queda todo marcado de una manera muy
mal. Entonces, miré esto, lo volvio a mirar, por acd, por alld, adentro,
afuera, los bordes, le pasaba la mano para ver si estaba bien limado,
que no tuviera rebarbas. Nos miro a las dos y nos dijo “Puede pasar”.

MUSEO: jQué exigente!

INES: Después a mi madre le dijo “la verdad, ;10 puntos!”
(Entra Elsa, la hermana de Inés).

MUSEO: ;Qué edad tenia cuando lo hicieron?

INES: Y, cerca de 30 aiios. Ella (la hermana) empezé a los 14.
MUSEO: O sea, que ya tenian mucha practica cuando lo hicieron.

INES: ;Claro! Ella (Elsa) tuvo mds suerte, porque con ella (papd) no fue
tan exigente porque ella entré al taller un dia y le dijo “Papa, yo quiero
trabajar contigo y con Inés en el taller” Mi papa le dijo : “;lo pensaste
bien? —Si . —Bueno, el lunes a las ocho acd en el taller. Claro, y mi papd
le dio un pedacito de plomo para que hiciera unas rayitas con un cincel
y ella dijo —No, yo quiero hacer una pieza. Hizo un cenicerito. En cam-
bio, yo tuve que hacer rayitas, cositas. Bueno, ademas ella es taurina.
Entonces ella hizo una pieza, en cambio yo tuve que esperar bastante,
hice un plato pero tuve que esperar.
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MUSEO: Bueno, usted le abrid el camino.

INES: Ese jarro fue como si hubiese sido un examen. El otro, lo hice por mi
cuenta. Me parecia que quedaba lindo combinar dos metales.

MUSEQO: ;Es muy dificil?

INES: No, no. Porque esto se rellena con una pasta y con un cincel primero
se hace el borde y después con la misma herramienta se hunde y esto
queda abajo.

MUSEQO: ;Las herramientas las hacia Ud.?

INES: No. Las herramientas que teniamos allé en Espaiia, se podian com-
prar en negocios y después teniamos un matricero. Por suerte me encon-
tré un matricero que me hacia cualquier herramienta que yo tenia idea.
Me gustaba hacer detallecitos de cincelado en las piezas. Aquellos pla-
tos (que estdan colgados en una pared), estando en Barcelona, uno lo
terminé el dia que murio el torero Manolete. Nosotros ya nos estabamos
preparando para regresar a la Argentina. A veces, yo me distraia con los
trabajos y mi papda me decia “si no terminds el plato no vamos a la
Argentina”. Pero él tenia mds ganas de venir, yo tenia ganas, pero él
tenia mas ganas de venir a la Argentina que yo.

MUSEO: Y su mama4, ;qué hacia?

INES: j4h! ;Mi mamd, mi mamd! Mi mamd era la columna de la casa, la
columna. Ella por ejemplo, sabia todo el trabajo que se hacia y ella
pulia todas las cosas, las pulia como te dije. Mi papd, cuando yo era
chica y dejo el arsenal de Marina por problemas de salud también, le
decia “Pablo, tu estas muy delicado de salud y eso de madrugar para ir
al arsenal de Marina te hace muy mal. Tu, que haces cosas artisticas tan
lindas tendrias que poner un taller” Y asi lo hizo. Y se le ocurrio poner
un taller para enseiiar a chicos huérfanos, huérfanos de padre. Porque
decia, hay muchos chicos acd que tienen 13, 14, 15 afios que casi no

167



Temas de Patrimonio Cultural 10

van al colegio, no aprenden un oficio, si yo les ensefio esto, que yo
tengo tanto trabajo, van a poder llevar una ayuda a su madre. Y asi fue.
Puso un taller que llego a tener 24 chicos trabajando. Chicos que eran
verdaderos operarios. El que mds edad tenia, tenia 17 aiios. Mi papa les
permitia ir mediodia al colegio y después venian al taller. Les pagaba un
semanal cada sabado y habia chicos que ganaban mds que hombres
adultos de 40 aiios.

MUSEQO: ;Doénde vendia las piezas?

INES: El taller estaba en Valentin Alsina, en Avellaneda. Ahi nacié mi her-
mana. Yo le tengo mucho cariiio a Valentin Alsina, mucho cariiio. Y a
raiz de ese taller que tuvo mi papd hubo dos o tres talleres de orfebreria
que habian sido de aprendices de mi papad.

MUSEO: ;A quién le vendia las piezas?

INES: Las piezas que haciamos nosotros eran una reproduccion de lo que
es la plateria sudamericana, soperas, que el libro de Taullard. Bueno,
soperas, bandejas, lamparas de cobre como aquélla que esta ahi (me
muestra una) que mi papd ha hecho también en plata. Trabajaba para
unos famosos anticuarios , las principales casas aca antes eran Rapalini,
el Buda, después un famosos anticuario que se llamaba Rey que estaba
en la calle Florida, después El Colonial, Los Incas. Y después mi papd,
no sé por quién fue, si fue por la sefiora de Blaquier que al ser alumna
de mi papa, después se hizo todo un circulo de clientela particular. Y
cuando llegaba la Navidad le encargaban muchos trabajos para Navi-
dad. Mi papa trabajaba mucho sobre plata, sobre plata trabajaba mu-
cho. Las familias mds conocidas de acd, de la Argentina todas eran
clientas de mi papd porque mi papa era la honestidad en persona. La
honestidad en persona. Siempre nos inculcaba a nosotras que fuéramos
iguales. Siempre decia “Por Dios que yo no me entere que ustedes ha-
gan algo que no es correcto porque yo me moriria de pena”. Como serd
que en la casa donde compraba los materiales mi papa mandaban la
mercaderia sin factura sin nada, después mi papd iba a pagar. Como yo
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también, después que fallecio mi papd, con el taller, con todos los alum-
nos que yo tenia, compraba los materiales y me iba a pagar “Y a Ud.
quién la llamo para venir a pagar?” Sé que tengo que pagar. Esa hones-
tidad... Si mi papa decia “este jarron va a estar para el dia 24 al medio-
dia”, el dia 24, estaba, por ejemplo una restauracion. Mi papd restaura-
ba también piezas muy importantes de plateria. Y yo un dia también, y no
hace tanto, un sefior vino por una sefiora que me conocia. Me trajo un
mate de plata como dicen los chicos, que estaba hecho bolsa. Yo no sé si
habian jugado a la pelota con él, donde lo miraba habia una abolladu-
ra. Y bueno, digo, voy a hacer todo lo que pueda pero incluso aqui hay
partes que las voy a tener que sacar y ponerle una chapa nueva. Pero
yo lo hacia de una manera artistica, me acuerdo que ese mate en la parte
de abajo tenia un dngel que aguantaba al mate y estaba toda rota, toda
abollada y yo dije si le pongo un fondo asi nomds va a parecer un re-
miendo de hojalateria. Entonces se me ocurrio ponerle un fondo todo
ondeado, cincelado. Empecé a desarmar este mate y veo que tiene un
sello de un platero. Este mate es muy antiguo, dije. Y se me ocurrio mirar
en el libro y ahi encontré el punzon de este mate. Cuando yo veo a la
persona, este sefior restaura cuadros, le digo, ;Ud. sabe las referencias
de este mate? Este mate, me dice, era de un tio mio que por un gran favor
que hizo se lo regalaron. Digo, este mate tiene mucho valor. Digo, que el
punzon de este seiior estd en este libro.

MUSEQO: ;Hizo muchas restauraciones?

INES: Si, bastantes restauraciones he hecho. Candelabros también, de pla-
ta, muy importantes restauré una vez. Y cuando le expliqué todo eso (al
sefior del mate), no sé si le habia pedido 200 pesos, no me acuerdo, por
supuesto yo siempre mi trabajo lo cobré tantas horas de trabajo, tanto
de material. La cuestion es que cuando se lo entregué me dijo que aguarde
un momento, volvio al coche, y en un sobre me puso 500 pesos. Yo dije,
tengo que darle cambio. “No, no” me dijo, porque los datos que me ha
dado Usted valen mucho. Es decir que, eso te da una satisfaccion. Vale
mas que la gente diga qué generosa que ha sido, qué honesta. Cuando
por ejemplo, me pedian direcciones o querian saber de un material, de
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una soldadura, yo jamads, jamds he negado lo que sé, al contrario. A
veces yo decia creo que esto es asi pero andd a Fulano que en esto es
especialista, anda de parte mia que te diga como se hace. Yo creo que es
mucho mejor eso. Para mi es una riqueza.

MUSEQ: Inés, cuénteme, ;como fue su relaciéon con las ferias, con el
nacimiento de las ferias?

INES: El nacimiento de la feria fue en el aiio 1970. En esa época se hacia
una exposicion en el salon del Niiio en la Sala de Exposiciones de
Figueroa Alcorta. Y yo, como tenia el taller con los chicos dije, me gus-
taria tener ahi un stand. Lo decoraria como si fuera un taller y los chi-
cos trabajando.

MUSEO: ;Quién organizaba esa exposicion?

INES: Eso lo organizaba un pariente de Monseiior de Andrea o algo asi. Y
fui a pedir informes. Claro, me dieron el precio del stand y yo digo, no,
yo pensaba que era una cosa mds accesible lo que yo pueda pagar. Ese
seiior me dice ;pero ud., qué quiere hacer? Y, yo queria poner acd un
taller con demostracion de los chicos trabajando. El stand es suyo, me
dijo, y no me cobraron nada. ;Te acuerdas cuando salio el primer noti-
ciosos en colores?

MUSEO: ;Cual?

INES: ;Como se llamaba? Primero me hicieron con Sucesos Argentinos,
después con Lowe.

MUSEO: jAh! {Si!

INES: En el primer Lowe salio mi taller. Hasta me acuerdo, intervenia en el
Lowe un seiior que después estuvo en radio, no me acuerdo el nombre,
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mira que tengo memoria pero hay momentos que... Vinieron de Lowe.
Después exposiciones. ;Y sabes quién me hizo una nota en el diario
Clarin? Diana Castelar, que todavia estd.

MUSEO: Entonces ud. expuso con los chicos en la exposicion.

INES: Si, y salié todo el taller en el Salén del Nifio. Y en eso, yo tenia una
alumna, también en el diario La Prensa me han sacado notas, y viene y
me dice “Inés, se esta armando una feria en la Recoleta. Ella habia
estado en su juventud de ayudanta con el Dr Leloir. Y como le gustaba
mucho lo que era arte y aprendio conmigo a esmaltar muy lindo, dice
“Se esta armando una feria, asi que vamos a ir”. Si, digo, pero yo tengo
lo del salon del Nifio. Dice, bueno, no importa agarramos un stand. Yo
iba y venia cruzando la Av. Figueroa Alcorta, del Salon del Niiio a la
Feria de Recoleta. Y no vendiamos nada. No se vendia nada.

MUSEQO: ;Estaban solo los fines de semana?

INES: 87, pero al principio no se vendia nada. ;Como seria que cuando uno
vendia algo aplaudiamos! ;Le regaldbamos margaritas!

MUSEQO: ;Cuantos eran?

INES: ;Y qué debiamos ser? Habria diez puestos, si éramos diez puestos.
Pero nosotros firmes. Bueno, en eso empezo a venir la gente. Entre los
artistas que venian para promocionarse, porque ahi desfilaban todos
los artistas, algunos compraban por supuesto. Yo he vendido a Leonardo
Favio, a Alfredo Iglesias, a Dora Prince. Y como a mi siempre me ha
gustado mucho conversar, hay cosas que son como premoniciones. Siem-
pre, cuando era jovencita y estaba en el taller con mi papd yo siempre
pensaba, esto a mi me gustaria hacerlo en una plaza y vender directa-
mente a la gente y conversar con la gente. Cuando después se armo lo
de San Telmo, entonces mi hermana me dijo, yo me quedo en Recoleta y
vos vas a San Telmo. Yo, en San Telmo me llevaba piezas y cincelaba,
hacia unas basecitas de 20 por 20 de aluminio que después con eso
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hacia unos posa fuentes y me veian ahi trabajar. Y bueno, empezo a
venir gente y gente y gente. Como serd que en la feria de la Recoleta
hubo que poner puestos unos frente a otros y era tanta la cantidad de
gente que yo no veia el puesto de adelante.

MUSEQO: ;Y estaba permitido por la Municipalidad?

INES: Si. Y después se hizo por la Municipalidad, pero la verdad cuando
estuvo bien organizado y bien ordenado fue con el arquitecto Peiia. Habia
algunos artesanos que eran un poco discolos y les parecia que eso era
de una manera forzada. Pero yo decia, si cumplimos con lo que nos
ordenan, si la feria esta bien organizada, vendemos mucho. ;Se vendia
mucho! Esta casa estda comprada con la artesania. Porque esta casa es
muy grande, esta dividida en dos, se compro la primer parte y la paga-
mos en un afio y en ese afio ya ahorramos para comprar la parte de
adelante al contado (dicho con énfasis). Muchos artesanos no lo supie-
ron aprovechar. Otros, si, se compraron su departamento, su coche y
nosotros nos compramos la casa. Yo he tenido una vida muy feliz. La
guerra si fue muy triste pero hemos tenido una vida muy feliz, muy de
familia.

MUSEO: ;Y a la feria iba los fines de semana?

INES: Si, ibamos sdbado y domingo, todo el dia. A San Telmo sdlo se iba
los domingos. jPero se vendia tanto! Y yo aprovechaba a vender. Como a
mi hermana las cosas viejas no le gustan entonces yo me llevaba todo lo
que habia viejo en casa.

MUSEO: ;A San Telmo? ;Y lo vendia?

INES: Si (risas) una vez me acuerdo que llevé una réplica de un sable que
no sé como vino (a casa) y estaba toda con la parte de la empuiiadura,
le faltaba un remache, no sé qué y al lado mio, en el puesto de al lado me
dijo *y ponele un poco de Poxipol” Yo le voy a poner un remache bien,
le puse un remache a un sable! ;Lo que yo he vendido en San Telmo!

~
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Postales de toreros, tazas que les faltaba un asa pero la taza era linda y
compraban mucho.

MUSEO: ;Qué publico compraba?
INES: La gente de acd, después cuando venian los turistas.
MUSEQO: ;Cuanto tiempo fue a San Telmo?

INES: Como 20 afios, mucho fui. Un dia me dijo el arquitecto “Inés, qué
esta haciendo?” Las cosas que la gente tira, le digo, yo hago cosas, por
ejemplo, con los cubiertos viejos. Yo siempre he sido la precursora. Por
ej. antes de que saliera todo esto de los dinosaurios y todo eso, con
recortes de chapa, que todavia tengo y algun dia voy a armar, hacia lo
que yo llamaba pichosaurios. Después digo, agarro un pedazo de alam-
bre de bronce, le doy una forma un poquito elegante y después le cuelgo
todo con cascabeles y lo hago como un sonajero. “;Oh, qué bien!” me
dice (el arq. Peiia). Después agarro un frasquito de perfume, le saco el
taponcito, los pinto con esmalte a fuego. jAh!, me dice, “;me enseiia las
cosas que hace?” Cuando fui me acuerdo que llevaba una cuchara,
pero no era ni una cuchara de servir porque era chica y como cuchara
de sopa, unicamente para alguien que tuviera la boca muy grande. En-
tonces, con eso hice como un pescado. El arquitecto lo miraba y yo mira-
ba qué miraba. Si él te dice que algo estd mal, no te lo van a comprar ni
aunque lo regales. El miraba y miraba y yo esperaba a ver qué decia.
“¢Sabe una cosa, Inés? Este pescado es piccasiano, es Piccaso. Me
gusta mucho”. Se lo regalo. “No de ninguna manera” (me dijo). Si no
me lo acepta no me voy de acd. Bueno, se lo regalo. “Sabe, Inés, me
dice, el domingo por qué no viene y le armamos un stand para usted con
todas estas cosas’.

MUSEO: ;A dénde?

INES: En San Telmo. Justamente, yo habia hecho muchos de esos cascabe-
les. Viene un contingente de brasilefios. Vino la brasilera cuando aga-
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rro todos asi y los hizo sonar. ;Cuanto valen? (pregunto) jAh! ;Otra
cosa! Yo siempre he puesto los precios.

MUSEO: A la vista
INES: Si, porque muchas veces la gente no compra por no preguntar.
MUSEQO: En general, ;no se ponen los precios?

INES: No, y eso estd muy mal. Habria que exigirles. Esa fue idea de mi
hermana. Ella tiene muy bien los pies sobre la tierra. En Recoleta mi
hermana dijo: yo voy a poner los precios. Cuando pusimos los precios,
se vinieron al humo todos los feriantes, nos querian comer. Porque ellos,
no todos ;no? Pero segun la cara del cliente les dan el precio. Nosotras
vendiamos todo. Nos ibamos a casa con la cartera llena de plata y el
bolso vacio de mercaderia. La brasilera agarra el manojo de esos
sonajeros y se fue donde estaba el grupo y le preguntaron donde los
compro. “No, no hay mds, yo me los compré todos!”. Vendi todo, cucha-
ras. jAh! De los tenedores hice para colgar llaves y también hice uno
para rascarse la espalda, le cincelé el manguito todo bien y era para
rascarse la espalda.

MUSEO: ;jQué buena idea!

INES: Los frasquitos los vendi todos. Una vez se me ocurrié una cosa tam-
bién. Mi marido, como era referi, en casa habia muchos silbatos. Agarré
un silbato y lo decoré todo con piedras de colores y después le hice un
colgante. Eso era en la feria de la Recoleta. Vino una norteamericana,
agarra el silbato, se lo cuelga y se paseaba por la Recoleta de arriba
abajo tocando el silbato (risas).

MUSEO: Y ;se lo llevo?

INES: Si, no sé cudnto se lo cobré pero yo siempre ponia el precio.
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MUSEQO: ;Pas6 después de San Telmo a Recoleta?

INES: Si, lo del silbato pasé en Recoleta. Lo de los cascabeles en San
Telmo.

MUSEQO: ;Y en Recoleta cudnto estuvo?

INES: En Recoleta, porque después nos sacaron de donde estdbamos y nos
pusieron enfrente de la iglesia del Pilar. Y después ahi yo ya dejé porque
me jubilaba y ya dejé.

MUSEO: ;Cémo era el clima de la feria?

INES: La feria era muy linda. Y a mi me gustaba mucho porque me gustaba
la comunicacion con la gente, me encanta la gente.

MUSEO: Y jcon los otros artesanos?

INES: También, también. Yo debo ser la artesana mds vieja de Buenos Ai-
res, de artesania urbana, me parece. En el interior hay gente muy ma-
yor que hacen telares pero de artesania urbana creo que yo, 87 aiios.

MUSEQO: ;Se hablaba de artesania urbana en ese momento?

INES: Si, lo que pasé por ejemplo, cuando estdbamos en Recoleta con el
arq. Peiia, habia una comision, creo que durdabamos tres meses y tenia-
mos una artesana. Ella organizo un censo de artesanos que se llamaba
el CAUBA y haciamos exposiciones, hicimos por ej. en la Casa de
Mendoza, después hicimos otra en la calle Méjico, en un salon muy
lindo también. Y a raiz de eso, una vez vinieron del pueblo que estd
fronterizo a Santa Fe pero pertenece a Cordoba, que se llama Morteros.
Resulta que inauguraban una feria rural y al mismo tiempo inaugura-
ban unas obras que habian hecho en el hospital y querian hacer una
feria artesanal para recaudar fondos para la sala de maternidad o la
sala infantil, no sé como era. Y fueron al arq. Peiia y le pidieron que
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Juéramos unos cuantos artesanos. Fuimos a Morteros. Y ahi yo recuerdo
que llevé varias cosas Y la presidenta de esa Asociacion que habia ahi
me dijo: Inés, ;Ud. no vendria aqui a dar clases a Morteros? Si, como
no! Estuve dos meses alla. Y si. Yo llamo a un grupo de alumnos. Eso si,
nunca me gusté poner los nifios con los grandes, teniamos un grupo
para chicos y otro para mayores. Ay! Las cosas que hicieron! Tanto es
asi que quedaron dos tallercitos. Y fue un éxito barbaro ahi en Morteros.

MUSEQO: ;Volvioé después a Morteros?

INES: No, no he vuelto pero eso si, siempre, siempre me llaman por teléfo-
no. lodavia, es el dia de hoy que me escriben. Y tengo una alumna que
esta viviendo en Canadd y siempre me escribe y cuando viene a Buenos
Aires pasa y si no tiene tiempo cuanto menos, llama por teléfono.

MUSEO: Los artesanos, /la reconocen como una de las primeras artesanas
urbanas?

INES: S7, si y me quieren sinceramente, me respetan. Si tienen necesidad de
saber alguna cosa como saben que yo no me voy a negar y yo lo hago
con mucho gusto, con mucho gusto... Si, me quieren.

(Se levanta y me muestra una pieza de la artesana que murid en un accidente)
Esto es de Magdalena Liguori, ella era una gran ceramista. Era una
gran pintora y era la secretaria del primer embajador que hubo en
Indonesia. Ella se fue a vivir a Indonesia y fue la primera pintora argen-
tina que expuso en Indonesia. Una mujer maravillosa. Teniamos nues-
tras reuniones, también discusiones.

MUSEO: ;Dénde?

INES: En la feria de la Recoleta

MUSEO: ;Y qué discutian?
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INES: Discutiamos a veces, a ver como se podian organizar cosas y sobre
todo la ensefianza. Porque el artesano es un poco discolo, como decirlo,
es un poco introvertido. Después, como yo les decia “Organicense, esto
no va durar siempre” jComo se vendia!

MUSEQO: ;Y hasta cuando fue ese auge?

INES: No sé, fue como un boom. Hubo quien lo supo aprovechar porque
hubo quien se compro dos departamentos ;No? Hubo quien por ejem-
plo, salian de la feria y se iban a cenar a ese famoso restaurante de la
calle Charcas, se compraban zapatos de Gatopardo.

MUSEO: ;Y esa imagen de los artesanos hippies, que nos les interesaba todo
eso? ;Se iban a comprar zapatos en Gatopardo?

INES: Si, y a lo mejor llevaban unos jeans todos rasposos, todos desflecados
y zapatos de Gatopardo, tenian veleidades. jAh! Esa fue una época en
que salieron los famosos collares. ;[Se ponian cualquier cosa! Habia un
puesto, jel dinero que ha ganado ese hombre! Hacia collares con clavos
de herradura. ;Sabes lo que pesaba un collar con clavos de herradu-
ra? Después otro que era como unos armneses.

MUSEO: ;Y la gente compraba?

INES: Y la gente compraba, jla gente compraba cualquier cosa! Claro,
después se vestian un poco estrafalarios. Yo siempre iba mds o menos
como una persona a mi edad, nunca, a mi no me gustaba sobresalir. Yo
con ellos me llevaba muy muy bien con todos, jcon todos! Y un dia venia
un sefior mayor con su nietita. La nietita me mira, yo estaba ahi sentada
(en el puesto). La nietita me mira, me mira y le dice al abuelo: “Abuelo,
[y ésta también es una hippiona?” (se rie) [El abuelo no sabia donde
ponerse, si lo hubiese podido tragar la tierra! (se rie) “;jesa también es
una hippiona?” ;Las ocurrencias de los chicos! Yo habiendo tenido ta-
ller con chicos, [las cosas que yo tendria para escribir! No se pueden
creer.
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MUSEQO: ;En qué contribuyd la gestion de la Municipalidad a que las artesanias
urbanas tuvieran un lugar?

INES: Ah! estabamos todos (los artesanos) censados. El arquitecto Peiia es
un hombre tan ordenado, tan correcto, tan sabio, yo me quedo emboba-
da porque siempre aprendo cosas con él. Estabamos todos censados.
Después no sé por qué volvio a cambiar esto de las ferias.

MUSEO: ;Y hoy en dia como ve la produccion de la gente?

INES: Es que la artesania argentina urbana es muy buena, hay muy buenos
artesanos.

MUSEOQ: ;Cdédmo se da cuenta que un artesano urbano es bueno?

INES: Enseguida, por el trabajo, por la terminacion, la creacion.

MUSEQO: ;Qué es la creacion?

INES: Por ejemplo, yo hace poco estuve en Mallorca y en Mallorca hacen
todos los aiios la feria del barro, que es la feria de la ceramica ;no? Y
por supuesto fui con mi familia, y yo mirando las cerdmicas y esas cosas,
me paro delante de un puesto, me quedé embobada de ver esa ceramica
tan linda.

MUSEQO: ;Alla los artesanos urbanos son como aqui?

INES: Alld son muy tradicionales.

MUSEQO: ;Aun con la artesania urbana que es mas innovadora?

INES: El que hace abanicos va a hacer abanicos toda la vida. Yo no sé qué
serd, si el argentino improvisa y le sale bien. Aqui un artesano ve una

cosa y enseguida le pone su creacion, que eso es lo mds lindo. Copia,
pero siempre le pone su toque. Es un don que tenemos los argentinos.
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MUSEO: Usted dio clases a chicos con sindrome de Dawn, ;como se le ocu-
1ri6?

INES: Mird, no sé cémo fue que vino uno y después vinieron mds, tenia
como 8. }Y las ocurrencias de los chicos mogolicos! Porque también de-
pende del grado de mogolismo. Yo llegué a tener 117 alumnos en 4, 5
turnos por dia. Me volvia loca. Para los chicos diferenciales tenia una
aparte. Yo les enseiiaba pero lo hacian ellos. Hay chicos que me han
hecho bandejitas de plata, candeleritos, cucharitas para café de plata.
Ellos tienen su mundo aparte.

MUSEO: Bueno, Inés, muchisimas gracias.

! Arq. José Maria Pefia, Director del Museo de la Ciudad y precursor en la promocion
de los artesanos y la patrimonalizacion de las artesanias urbanas de Buenos Aires

Imagen 1: tres jarras de metal que reflejan el disefio del taller de Inés Far y su padre.
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Imagen 2: cantimplora de metal de Inés elegida como “pieza del mes” en los inicios
de la feria de la Recoleta y a la que se refiere la artesana en la entrevista.

Imagen 3: detalle de una pieza de la artesana.
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Imagen 5: Inés Far en una de sus clases para nifios en su taller de su domicilio en
Olivos (1968-1980).
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Imagen 6: Pablo Far Garau e Isabel Pou Oliver, los padres de Inés y Elsa, de quienes
aprendieron el oficio.
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LEY N° 1.348

INSTITUYESE LA MUESTRA « BIENAL DE ARTESANIAS
DE BUENOS AIRESy. ESTABLECESE LA ENTREGA DE
PREMIOS.

C. E. N° 34.900/2004.
Buenos Aires, 27 de mayo de 2004.

La Legislatura de la Ciudad Autéonoma de Buenos Aires sanciona con
fuerza de Ley:

Articulo 1° - Institucion de la muestra. Se instituye una muestra de arte-
sania urbana, que se realizara cada dos (2) afios en nuestra ciudad, con la deno-
minacién de «Bienal de Artesanias de Buenos Airesy, con el objeto de jerarquizar
la artesania urbana como Patrimonio Cultural de la Ciudad.

Articulo 2° - Premios adquisicion. Durante el desarrollo de la Bienal de
Artesanias, se entregaran siete (7) Primeros Premios Adquisicion, a las mejores
piezas de artesania presentadas al Concurso, con los cuales se conformara la
«Coleccion de Artesanias de Buenos Airesy, la que se integrara al patrimonio del
Museo de Arte Popular José Hernandez.

Articulo 3° - Especialidades. Los Premios Adquisicion se adjudicaran en
las siguientes especialidades:

a) Alfareria.

b) Cueros.
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c¢) Madera.

d) Metal.

e) Textiles.

f) Vidrio.

g) Otros materiales.

Articulo 4° - Intervencion necesaria. La Direccion General de Museos
del Gobierno de la Ciudad a través del Museo de Arte Popular José Hernandez
y la Comision para la Preservacion del Patrimonio Historico Cultural de la Ciu-
dad de Buenos Aires, tendran intervencion necesaria en la realizacion y en la
curaduria de la Bienal.

Articulo 5° - Realizacion. Reglamento. Los organismos encargados de la
organizacion de la Bienal tendran a su cargo:

a) Surealizacion integral.

b) La realizacion de actividades vinculadas con la tematica destinadas a
actualizar conocimientos y tendencias.

¢) La conformacion del Jurado que seleccione las obras a exhibir y esta-
blezca los premios correspondientes.

d) Elaborar el Reglamento Interno de la Bienal de Artesanias de Buenos
Aires.

Articulo 6° - Jurado. El Jurado estara conformado por cinco personas
designadas: cuatro (4) por el Museo de Arte Popular José Hernandez y uno (1)
por la Comisién para la Preservacion del Patrimonio Histérico Cultural de la
Ciudad de Buenos Aires.

Articulo 7° - Gastos. Los gastos que demande el cumplimiento de la
presente seran imputados a la Jurisdiccion 50, Secretaria de Cultura; Unidad
Ejecutora 526, Comision de Preservacion del Patrimonio Cultural; Programa 5190,
Concientizar sobre la Preservacion del Patrimonio Cultural, correspondientes al
Presupuesto General de Gastos y Calculo de Recursos del afio 2004.

Articulo 8° - Comuniquese, etc. de Estrada — Alemany
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