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EditorialEditorialEditorialEditorialEditorial

Cuando nos postulamos para la obtención de Fondos Concursables del Mi-
nisterio de Educación y Cultura (MEC), para publicar una «revista especiali-
zada en patrimonio y tradiciones culturales», como antropólogas y antropó-
logos, sabíamos que su aprobación significaría un gran desafío. Más aún,
para quienes integramos la Asociación Uruguaya de Antropología Social y
Cultural (AUAS). Este proyecto fue aprobado. Aquí está Trama .
La cultura uruguaya, en especial, parece ocultar su heterogeneidad tras un
imaginario homogeneizador, evitando así percibir en toda su significación la
riqueza de su diversidad.
Contemplando ésto, nuestro objetivo es crear una herramienta en esta so-
ciedad del conocimiento, no sólo en ámbitos científicos y educativos, sino
permitir la reflexión y el debate acerca de los fundamentos mismos que ha-
cen a la antropología, y en especial al tema del patrimonio, tanto material
como inmaterial o intangible.
Creemos oportuno, entonces, recuperar, desentrañar, desde la visión e in-
tervención socio-antropológica, manifestaciones y cosmovisiones que vuel-
ven más comprensible la realidad, y que arrojan luz sobre las verdaderas
cuestiones del patrimonio cultural.
Trama  no es sólo una definición, sino el conjunto de escritos de distintos
autores que van atravesando la urdimbre social.

La escasez de espacios de difusión, de escritos y de intercambio, hace que
muchas de las investigaciones permanezcan sin alcanzar un público mayor.
Trama  es la invitación a antropólogas y antropólogos para publicar en cual-
quiera de sus secciones.
La Revista se compone de siete secciones.

Los Artículos:Los Artículos:Los Artículos:Los Artículos:Los Artículos:  Se incluyen en esta sección trabajos de investigación
antropológica relativos a la temática de patrimonios y tradiciones culturales.
Algunos artículos son de investigadores uruguayos que se encuentran en el
exterior. A través de Trama  se intentará fortalecer los vínculos entre nuestra
comunidad académica y los residentes fuera del país.

“El estudio de las culturas de otros pueblos (y de la cultura propia...)
implica descubrir quiénes piensan ellos que son, qué creen que están

haciendo y con qué propósito piensan ellos que lo están haciendo”

Clifford Geertz1
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La Entrevista:La Entrevista:La Entrevista:La Entrevista:La Entrevista:  Este espacio se dedica al intercambio con gestores cultura-
les o personas vinculadas a la preservación y difusión del patrimonio cultu-
ral. Queremos destacar la labor paciente y a veces oculta de los profesiona-
les que trabajan en organismos y asociaciones de índole cultural.

La Invitada:La Invitada:La Invitada:La Invitada:La Invitada:  Se rescata aquí la experiencia individual de los hacedores de
cultura, actores sociales de nuestro medio cuya experiencia individual, sus
historias de vida, presentan un perfil relacionado a temas culturales.

La Polémica:La Polémica:La Polémica:La Polémica:La Polémica:  Este lugar se reserva para promover la discusión sobre asun-
tos que atañen a la interpretación de los fenómenos o conceptos culturales,
a partir de la diversidad de opiniones y posturas.

La Mirada:La Mirada:La Mirada:La Mirada:La Mirada:  En esta sección se busca complementar la difusión de saberes
y tradiciones culturales mediante el uso de imágenes. La captación de movi-
mientos, interacciones, gestos y reacciones en eventos, fiestas, lugares y
actividades tradicionales, estará guiada por la reflexión antropológica sobre
estos episodios. Creemos que este formato resultará de particular interés
para lectores extranjeros, fomentando la difusión internacional del patrimo-
nio uruguayo.

La Reseña:La Reseña:La Reseña:La Reseña:La Reseña:  Se propone dar difusión a la producción bibliográfica de los
investigadores uruguayos, presentando reseñas críticas sobre la obra y su
relevancia, y pueda ser un aporte para debates.

La Cartelera:La Cartelera:La Cartelera:La Cartelera:La Cartelera:  Se exhibe en ella una guía o agenda actualizada de los prin-
cipales eventos culturales a realizarse, y que involucran la temática de patri-
monio y tradiciones culturales. También incluye información destacada de
las actividades de ONG´s o Asociaciones vinculadas al quehacer y difusión
del patrimonio cultural. Esta sección podría convertirse en una orientación
informativa e interesante para los lectores.

Nuestro agradecimiento a todos quienes han aportado para hacer posible
este proyecto. En primer lugar, a la Dirección Nacional de Cultura del MEC; a
las autoras y los autores que dieron contenido a todas las secciones de
Trama ; a los entrevistados; al Consejo Editor y Correctora; y a todas las
demás personas que de una u otra manera nos han dado ánimo. Necesita-
mos de todos ellos, para que Trama  continúe en el tiempo.

Nota
1 (2002) Reflexiones antropológicas sobre temas filosóficos. Barcelona: Paidós
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De difuntos, virtudes y crucifijos:De difuntos, virtudes y crucifijos:De difuntos, virtudes y crucifijos:De difuntos, virtudes y crucifijos:De difuntos, virtudes y crucifijos:
arte funerario en el Cementerio Centralarte funerario en el Cementerio Centralarte funerario en el Cementerio Centralarte funerario en el Cementerio Centralarte funerario en el Cementerio Central 1

Andrea Bielli y Carina Erchini

Fotografía: Arnaldos Zunin

El Cementerio Central de Montevideo integra el conjunto de Monumentos Históricos
Nacionales y es, en la actualidad, el espacio funerario que atesora la mayor variedad
de manifestaciones de arte funerario que se conserva en el Uruguay, incluyendo
obras tempranas del siglo XIX hasta las últimas obras de mediados del siglo XX. Su
surgimiento se ubica dentro de un movimiento que se originó en Europa a mediados
del siglo XVIII e impulsó durante todo el siguiente siglo la creación de un número
importante de cementerios públicos en las principales capitales del Viejo y Nuevo
Continente.
La iconografía funeraria que se encuentra en el Cementerio Central retoma símbolos
e imágenes de un arte funerario que se extiende a lo largo de toda América y Europa,
pero sus presentaciones particulares muestran adaptaciones y reformulaciones a
contextos socioculturales nacionales. Así, es posible identificar elementos iconográficos
utilizados por grupos sociales diferentes durante épocas específicas y otros elemen-
tos que se mantienen a lo largo del tiempo. Estos usos dan cuenta de las transforma-
ciones en las creencias, valores y actitudes hacia la muerte de la sociedad
montevideana, pero muestran también cómo el arte funerario puede ser puesto al
servicio de la diferenciación social.

Palabras claves: arte funerario, cementerios, Uruguay

1. ARTE FUNERARIO COMO
EXPRESIÓN CULTURAL

En una de las últimas conferencias

que dictó poco tiempo antes de su

muerte, el reconocido historiador del

arte Erwin Panofsky advertía que

quien quisiera escribir la historia del

arte de los siglos XVIII, XIX y XX de-

bería buscar su inspiración fuera de

los cementerios y las iglesias (1992

[1964]). Con ello quería enfatizar su

opinión de que el arte funerario ha-

bía alcanzado su esplendor y su rol

protagónico en las artes plásticas

durante el Renacimiento, para luego

caer en una nefasta combinación de

“pomposidad”, “sentimentalismo” y

“arcaismo” que le había hecho per-

der su lugar destacado dentro de las

Bellas Artes.

Por cierto, el arte funerario conoció

expresiones excepcionales desde las

civilizaciones más antiguas. En cada

una de estas expresiones supo re-

Los Artículos   |  9
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flejar las creencias y actitudes hacia

la muerte de cada una de las cultu-

ras en las que se desarrolló, los in-

tentos de los pueblos por prepararse

para la vida en el más allá, y las lu-

chas por lograr permanecer de algún

modo en el mundo de los vivos, pero

este arte no logró la maestría plásti-

ca que encontró en Europa durante

los siglos XV, XVI y XVII de la mano

de artistas como Miguel Angel y Gian

Lorenzo Bernini (Panofsky, 1992

[1964]). En verdad, bajo una mirada

académica y estéticamente exigente

como la de Panofsky poco habría de

gran valor en este terreno, luego de

las últimos monumentos funerarios

realizados por Bernini.

Pero si bien puede sostenerse que

el arte funerario sufrió una marcada

decadencia durante el siglo XVIII,

esta tradición artística experimentó un

nuevo impulso en el siglo XIX. A par-

tir de un cambio profundo en las prác-

ticas funerarias occidentales los ce-

menterios decimonónicos2 se pobla-

ron de esculturas, bajo relieves y ar-

quitecturas ornamentales que se im-

pusieron hasta entrado el siglo XX en

necrópolis de Europa y su radio de

influencia. En América Latina, parti-

cularmente, el arte funerario suscitó

un fuerte interés en las clases acau-

daladas de la época, que hizo que

gran parte de la producción escul-

tórica del momento fuera destinada

a los cementerios de las recientes

colonias emancipadas. El arte fune-

rario sufrió una verdadera expansión

y desde Europa llegaban sin cesar

figuras marmóreas destinadas a los

principales cementerios de las capi-

tales latinoamericanas. En nuestro

país, por ejemplo, las expresiones

que se conservan de esta tradición

artística pertenecen casi por entero

a este nuevo resurgimiento. Cemen-

terios como el Central, el del Buceo,

el de Paysandú, todos ellos inaugu-

rados durante el siglo XIX, son los

espacios que actualmente conservan

las manifestaciones más destacadas

de este género.

El arte funerario más reciente, y por

consiguiente, el arte funerario nacio-

nal, exige para su análisis resolver la

dificultad que afirmaciones como las

de Panofsky dejan planteadas. Es

decir, resolver el dilema de cuál es el

valor de las obras de escaso interés

artístico, pero también resolver el pro-

blema de qué merece ser considera-

do arte y qué no, cuáles son los lími-

tes de esa definición y qué repercu-

siones tiene sobre el estudio del arte

funerario.

El juicio de Panofsky es sobre todo

un juicio estético y es válido en sí

mismo porque es posible una concep-

ción estética del arte funerario, así



como lo es una concepción estética

del arte en general. Y en efecto, la

mayor parte de la reflexión de Occi-

dente sobre el hecho artístico se ha

desarrollado desde esta perspectiva

estética. Lo bello, la forma bella, el

estudio de las cualidades que la obra

de arte pone en juego para lograrla,

han guiado toda una tradición de es-

tudios y reflexiones sobre lo artístico

que han utilizado el criterio estético,

no sólo como la línea demarcatoria

del hecho artístico en sí, sino también

como la justa medida de su valía. La

obra de arte puede ser entendida,

comprendida, apreciada y evaluada

como aquel objeto que es producido

con la intención de provocar un goce

estético (Layton, 1991 [1981]), pero

una definición de este estilo, si bien

clara en un primer momento, lleva

directamente a un callejón sin salida.

Los gustos, la percepción de qué es

bello y qué no lo es, cambian con la

moda,  cambian de pueblo en pue-

blo, de tiempo en tiempo, de cultura

a cultura. Si la dimensión estética

está presente en el hecho artístico,

no es por ella únicamente que el he-

cho artístico en sí agota sus posibili-

dades de análisis. La búsqueda que

algunos antropólogos han realizado

sobre un principio estético universal

entre los diferentes pueblos, para así

establecer las cualidades esenciales

de la actividad artística humana, más

que lograr una identificación precisa

de este principio3 han puesto de ma-

nifiesto que la obra artística cobra su

sentido como tal, en un entramado

cultural que regula la  “vida” de los

objetos sean estos artísticos o no. Es

posible delimitar entonces la función

de estos objetos en la vida social, el

cuerpo de creencias y valores que los

ubican de uno u otro modo dentro de

una cultura dada, sus relaciones en-

tre su producción y otras dimensio-

nes de la sociedad y la cultura, en

última instancia, su lugar dentro de

la cultura material de una sociedad

determinada. Los objetos de arte con-

cebidos como parte de esta cultura

cobran un nuevo valor como testimo-

nios, vías de entrada y análisis de la

propia cultura que los ha hecho posi-

bles.

Bajo esta mirada, el arte funerario y,

en especial el arte funerario de los

cementerios históricos, adquiere una

relevancia particular. Aunque las es-

culturas funerarias no posean un gran

mérito artístico, el dilema que la afir-

mación de Panofsky dejara plantea-

do, queda resuelto si se aprecia el

valor histórico y cultural de las mis-

mas. Los monumentos funerarios del

siglo XIX permiten asomarnos a las

vidas de los hombres y mujeres a los

que rinden homenaje, saber sobre

De difuntos, virtudes y crucifijos: arte funerario en el Cementerio Central   |  11
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quienes los construyeron, conocer

sus costumbres, creencias y valores,

reconstruir los momentos históricos

en los que aparecieron. Lo hacen en

un sinnúmero de formas, a través de

la iconografía, a través del espacio

ocupado en los cementerios, a tra-

vés de su datación, a través de los

materiales de los que están hechos,

a través de su estructura y composi-

ción, entre otras maneras. Por esta

razón se ha sostenido que los cemen-

terios históricos, aunque no hayan

sido diseñados con ese fin, confor-

man museos al aire libre, archivos

casi perfectos de la cultura material,

lugares ventajosos4 para el estudio

de los cambios culturales5 (Meyer,

1995 [1989]). Es decir que, además

de ser espacios destinados exclusi-

vamente a enterramientos, los ce-

menterios pueden ser concebidos

como “textos culturales” (Meyer,

1993) poseedores de la doble venta-

ja de narrar el pasado y ofrecer una

base histórica desde donde reflexio-

nar sobre los cambios futuros. Los

cementerios poseen a un tiempo la

capacidad de ofrecer imágenes es-

táticas de prácticas funerarias pasa-

das y la capacidad ofrecer imágenes

móviles, de registrar el dinamismo de

estas prácticas, de permitir ir tras las

huellas de sus cambios. Y esto lo lo-

gran a través de sus aspectos arqui-

tectónicos y paisajísticos, pero tam-

bién a través de los monumentos fu-

nerarios que preservan.

Toda una corriente dentro de la an-

tropología y de la arqueología se ha

desarrollado a partir del estudio de la

cultura material existente en los ce-

menterios, estudios que han posi-

cionado el arte funerario bajo un nue-

vo haz de luz (Deetz y Dethlefsen,

1978 [1967]; Meyer, 1995 [1989];

Andrade, 1993 entre otros). Estos tra-

bajos enfatizan la unidad existente

entre el arte funerario y los espacios

en los que surge, haciendo de los

cementerios y los monumentos fune-

rarios un objeto de estudio indivisi-

ble: las características de uno tiñen

la fisonomía del otro, la transforma-

ción de uno implica la transformación

del otro.

Esta indivisibilidad es particularmen-

te ostensible en la intencionalidad

estética de ambos. Por ejemplo, el

arte funerario y los cementerios del

siglo XIX son manifestaciones tangi-

bles y perdurables de este fenóme-

no. De hecho, inauguran una fase

concreta de las prácticas funerarias

occidentales que refleja una preocu-

pación por hacer de la muerte algo

digno, solemne y exquisito. El embe-

llecimiento de los cementerios, la pro-

cura de una “muerte bella” a través

de la escultura funeraria permiten

Trama  Revista de Cultura y Patrimonio |  Año I Nº 1 |  setiembre 2009
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reencontrar el principio estético, aho-

ra ya no como principio evaluativo y

normativo del buen o mal arte, de lo

que es arte de lo que no,  sino como

hecho cultural y social, con sus fines,

intencionalidades y consecuencias.

2. EL CEMENTERIO CENTRAL DE
MONTEVIDEO

En nuestro país el arte funerario y los

espacios fúnebres también se en-

cuentran en esta intencionalidad es-

tética. El Cementerio Central de

Montevideo es en la actualidad el

espacio funerario que conserva la

mayor variedad de manifestaciones

del arte funerario nacional, incluyen-

do obras tempranas del siglo XIX

hasta las últimas expresiones de un

arte funerario en su mínima expresión

de mediados del siglo XX. Su surgi-

miento puede ubicarse dentro de un

movimiento que se originó en Euro-

pa a mediados del siglo XVIII,  que

provocó la creación de un número

importante de cementerios públicos

en las principales capitales del Viejo

Continente, durante todo el siglo XIX

y que llegó a América también en esa

misma centuria.

Hacia fines de la década de 1830, la

ciudad de Montevideo se disponía a

cambiar profundamente. Las

fortificaciones que hasta entonces

habían defendido  la pequeña plaza-

fuerte resultaban ahora un obstácu-

lo para el crecimiento de la ciudad.

El empuje demográfico no había po-

dido ser contenido dentro de los lími-

tes del casco urbano y el Campo de

Marte, ubicado entre las murallas y

el Ejido, se había ido poblando des-

ordenadamente a pesar de las pro-

hibiciones existentes (Pérez Montero,

1943). La ciudad se expandía enton-

ces más allá de sus primitivas fronte-

ras amuralladas y en un intento por

regular su crecimiento las autorida-

des del momento proyectaron la zona

que sería conocida como Ciudad

Nueva. Una Ciudad Nueva a la que

no le faltaría su Cementerio Nuevo.

Los planos elaborados por José Ma-

ría Reyes en 1829 preveían en el tra-

zado de la nueva ciudad el emplaza-

miento, frente a la franja costera, de

una nueva necrópolis. Montevideo

contaba desde 1808 con un cemen-

terio extramuros, pero este jamás

había pasado de ser un recinto mo-

desto sin demasiadas cualidades ar-

quitectónicas. Este primer cemente-

rio, conocido luego como el Cemen-

terio Viejo, había sido el inicio para

Montevideo de la práctica de realizar

enterramientos fuera de la ciudad,

alejados de los sitios habitacionales.

Durante toda la época colonial los

enterramientos se habían realizado

De difuntos, virtudes y crucifijos: arte funerario en el Cementerio Central   |  13
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en la propia ciudad siguiendo la tra-

dición de la Europa cristiana de se-

pultar los cadáveres en las Iglesias,

es decir en un lugar que pudiese ase-

gurar la Salvación6. La Iglesia Matriz

había dado acogida en sus atrios y

corredores a los restos de los pobla-

dores de Montevideo, mientras que

los militares fueron sepultados en la

capilla de la Ciudadela7. Pero las

inhumaciones no se realizaban sólo

en el interior de las iglesias, sino tam-

bién en sus alrededores. Siempre

buscando la proximidad a los luga-

res sacros, los terrenos aledaños a

las mismas fueron destinados a la

sepultura de los creyentes (De Ma-

ría, 1957 [1887]; Araújo, 1906; Serra

Maderna, 1979; Gutiérrez, 1985).

La creación del cementerio extramu-

ros de 1808 rompió con una práctica

funeraria de muy larga data que

nuestro país había heredado de la

colonización española. En España

los enterramientos en las iglesias se

habían popularizado en el siglo XIII y

perduraron hasta finales del siglo

XVIII,  momento en el que por cédula

Real de 1787  se prohibieron los

enterramientos en los templos y se

impuso la construcción de cemente-

rios fuera de las ciudades (Diéguez

Patao y Giménez Serrano, 2000). La

orden Real fue resistida tanto en Es-

paña como en las colonias america-

nas y, de hecho, sería recién a prin-

cipios del siglo XIX que comenzarían

a construirse las primeras necrópolis

de acuerdo a lo dictaminado por di-

cha disposición8. El Cementerio Vie-

jo de Montevideo era uno de los tan-

tos cementerios latinoamericanos

que obedecían tardíamente la orde-

nanza de 1787 y el Cementerio Nue-

vo o Cementerio Central, inaugura-

do en 1835, era una muestra del

afianzamiento de esta nueva moda-

lidad de enterramientos extra muros,

que ofrecía un espacio concebido y

planificado para cumplir cabalmente

con dicha función.

Es justamente el énfasis puesto en

su planificación lo que hace del Ce-

menterio Central un espacio innova-

dor dentro de la Ciudad Nueva y de

las prácticas funerarias nacionales

que permitirá, al tiempo de ser cons-

truido, la emergencia de un arte fu-

nerario de largo aliento.

La planificación expresa fue uno de

los rasgos característicos de los ce-

menterios surgidos a partir de fines

de siglo XVIII. Ellos fueron concebi-

dos, imaginados y proyectados, te-

niendo en cuenta una nueva concep-

ción del entorno urbano y su edifica-

ción que hacía que ciertos espacios

y construcciones fueran desplazadas

hacia la periferia de las ciudades9.

Pero también fueron plasmados te-
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niendo en cuenta una nueva sensibi-

lidad  que hacía de la higiene y del

respeto a la memoria de los difuntos

valores a alcanzar y preservar. En

varios países de Europa los pobla-

dores habían comenzado a exigir un

mayor cuidado de los espacios fune-

rarios, en los que se amontonaban

huesos y cuerpos y de los que se

desprendían olores fétidos, tanto por

temor a la aparición de enfermeda-

des como por un renovado interés en

preservar el carácter sagrado y dig-

no de los espacios funerarios.

La Francia post-revolucionaria fue el

primer lugar en donde se dio respues-

ta a las primeras protestas ciudada-

nas con la creación, en 1804, del

cementerio de Père Lachaise en las

afueras de París, el primer cemente-

rio que puede ser considerado “mo-

derno” y que inspiró la creación de

muchos otros. Durante el siglo XIX,

Europa experimentó lo que podría ser

llamado una verdadera reforma de

los cementerios, en la que fueron

abiertas una tras otra grandes necró-

polis en las afueras de las principa-

les ciudades del continente

(Robinson, 1996; Sborgi, 2000)10. Los

cementerios llegaron a las manos de

los arquitectos, quienes ensayaron

diseños para satisfacer los nuevos

gustos y necesidades que hasta el

momento no se habían aplicado a los

espacios funerarios11. El uso de la

geometría dio orden a la disposición

de capillas, áreas para inhumaciones,

áreas de depósitos, osarios, sendas

y vegetación. Para la planificación de

los cementerios españoles, por ejem-

plo, se solicitaron a otras cortes eu-

ropeas planos e ilustraciones de ce-

menterios como los de Livorno, Turín,

Viena y París y gran parte de estos

recintos se inspiraron ya fuera en el

modelo claustral de los cementerios

italianos o en el modelo enjardinado

del parisino Père Lachaise (Diéguez

Patao y Giménez Serrano, 2000).

Este cementerio concebido por

Brongniart, está articulado por impor-

tantes caminos centrales que funcio-

nan como ejes alrededor de los cua-

les se distribuyen zonas verdes ar-

boladas atravesadas o bordeadas

por sendas serpenteantes.

Fue el Cementerio Nuevo en Monte-

video —actual Cementerio Central—

el que representó esta tendencia en

nuestro país. Dicho cementerio tuvo

su primer proyecto de organización

en 1838, poco tiempo después de su

inauguración. El arquitecto Carlos

Zucchi, quien también había sido

encargado de la corrección de algu-

nas dificultades que presentaba el

trazado original de la Ciudad Nueva,

realizó el proyecto de la planta del

cementerio, que en ese momento
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abarcaba solamente al actual primer

cuerpo. Sin embargo, la organización

definitiva de la planta corresponderá

al proyecto12 elaborado en 1858 por

el arquitecto Bernardo Poncini

(Baroffio, 1932). Los planos y dibu-

jos realizados por Poncini para el

Cementerio Central corresponden

también al actual primer cuerpo de la

necrópolis. En este proyecto se pre-

veía la construcción de una capilla y

una cripta que ocuparían el área cen-

tral del cementerio. Varios caminos

en diagonal convergerían en ella, re-

alzando física y visualmente la impor-

tancia de la construcción. Los monu-

mentos funerarios se emplazarían en

dieciséis cuadrantes simétricamente

distribuidos, se realizarían modifica-

ciones y mejoras en los muros y en

la entrada del cementerio.

La intervención de arquitectos como

Zucchi y Poncini en la construcción

del cementerio evidencia la llegada

definitiva a la capital de una concep-

ción de las necrópolis como jardines

paseos, que refleja una nueva sensi-

bilidad que aleja la muerte de la vida

cotidiana (Barrán, 1991).

Pero la transformación de los cemen-

terios acaecida durante el siglo XIX

no sólo tuvo consecuencias visibles

a nivel arquitectónico y urbano, sino

que además cambió el rumbo de las

prácticas funerarias en múltiples as-

pectos. A nivel administrativo, se re-

tiró del control de la Iglesia los espa-

cios destinados a las inhumaciones,

pues estos nuevos cementerios que-

daron casi todos bajo la responsabi-

lidad de los gobiernos municipales. A

su vez, se implantó un nuevo siste-

ma de enterramiento que puso fuer-

te énfasis en los enterramientos indi-

viduales, con la supresión de las fo-

sas comunes.

Los cementerios públicos decimonó-

nicos darían cabida a enterramientos

de todos los credos, nacionalidades

y estratos sociales, pero en verdad,

la diferenciación social buscaría otros

medios para hacerse presente den-

tro de estas necrópolis. Una nueva

noción de la propiedad funeraria que-

daría instalada en el seno mismo de

los cementerios  al organizarse la

venta de las parcelas para el empla-

zamiento de las sepulturas.

La propiedad de las parcelas y los

monumentos funerarios erigidos en

ellas eran tan sólo el último estadio

de un proceso de individuación de la

muerte que había comenzado hacía

varios siglos13 y que ahora se exten-

día, por medio de la compra y de la

venta a grupos más extensos.

Los cementerios del siglo XIX, reto-

man las estrategias de monumenta-

lización que el arte funerario prece-

dente había puesto en juego con la
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construcción de obras que asegura-

ban, por medio de figuras escultóri-

cas, visibilidad espacial y, por medio

de la utilización de materiales

imperecederos, trascendencia tem-

poral. Pero a diferencia de los obras

funerarias más antiguas, el monu-

mento funerario del siglo XIX se ofre-

cerá a los ojos de los vivos en el mis-

mo momento que un nuevo culto a

los muertos hace eclosión en el mun-

do Occidental, bajo la forma de due-

lo y aflicción por la desaparición del

prójimo, de ese otro cercano repre-

sentado por los familiares y amigos

(Ariès, 1975, 1985).

Durante el siglo XIX los cementerios

se convierten en lugares a los que

se concurre a rendir tributo a los

muertos (Ariès, 1975) y estas visitas

se constituyen en otro elemento fun-

damental a tener en cuenta cuando

se proyectan los nuevos trazados, por

El Cementerio Central en si mismo

constituye un ejemplo del proyecto de

desarrollo de un país europeizado,

que los dirigentes intelectuales y po-

líticos de nuestro territorio pretendían

promover14, siendo una de las gran-

des obras edilicias de las que se

vanagloriaba el país. Esto puede ob-

servarse en la iconografía del mo-

mento en donde junto a la Aduana,

Teatro Solís y la Iglesia Matriz entre

otros, se presenta al Cementerio

Central como uno de los lugares des-

tacados de la capital.  El cementerio

ya en la primera mitad del siglo XIX

atraía la atención de los visitantes de

Montevideo y como lo muestra una

litografía de Wiegeland de 1866 don-

de aparecen hombres, mujeres y ni-

ños caminando por sus senderos, se

había transformado en un lugar de

paseo (figura 1).

Figura 1 – Litografía de Wiegeland, 1866.
lo que los cemente-

rios se convertirán en

verdaderos paseos-

jardines.

Como señala Ariès

(1985) los cemente-

rios mantendrán prin-

cipalmente con un

papel fundamental en

cualquiera de los dos

casos.
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3. ARTE FUNERARIO EN  EL
CEMENTERIO CENTRAL

Con la venta de parcelas para la

construcción de tumbas de particula-

res, el Cementerio Central se prepa-

raba para cumplir con «la función pri-

vada» de las necrópolis, de la cual

habla Ariès: perpetuar la memoria de

los seres queridos. Al mismo tiempo,

también se disponía a generar una

galería de hombres ilustres, con las

obras de remodelación del cemente-

rio a cargo del arquitecto Poncini y la

construcción de algunos otros monu-

mentos funerarios específicos enco-

mendados por el gobierno. El proyec-

to de Poncini que preveía la inhuma-

ción de cuerpos también en la Ro-

tonda central en la que se instalaría

una capilla y una cripta rápidamente

fue destinado a destacados hombres

públicos. Las autoridades y políticos

del momento expresaron su intención

de generar un panteón destinado a

los hombres ilustres y servidores de

la patria, con algunos intentos por la

vía legal de regular esta función de

la cripta que, aunque no tuvieron éxi-

to, no impidieron que ella fuera des-

tinada a ello15.

Dentro del propio cementerio existen

algunas expresiones de lo que fuera

un incipiente arte funerario desarro-

llado en el Cementerio Viejo. Varios

de los restos y lápidas existentes en

éste último, habían sido trasladados

al Cementerio Central durante su in-

auguración y colocados en los nichos

de los muros del recinto (Castellano,

1971). Por ello puede aún apreciar-

se los rasgos de un arte funerario

algo más temprano que el que flore-

cería en el Cementerio Central, per-

teneciente a los primeros años de la

década de 1830. Estas lápidas, en

su gran mayoría, carecen de repre-

sentaciones figurativas centrales y se

limitan a lucir inscripciones y epita-

fios flanqueados por rosetones o

guardas florales. Existen sin embar-

go excepciones, como algunas lápi-

das trabajadas por Salvador

Ximénez. Una de las lápidas de este

marmolista muestra a los deudos en

el acto de rendir tributo frente al sar-

cófago del difunto cubierto por un

paño de luto. El difunto está presen-

te sólo por la señal de su sepulcro y

el dolor de los deudos es el protago-

nista de la escena. Este dolor y los

aspectos rituales del duelo que pre-

sentan los nichos datados entre 1830

y 1835, se expresa también en las

inscripciones mortuorias. Los epita-

fios de la época resaltan la individua-

lización del difunto enfatizando sus

virtudes, pero también expresando el

drama afectivo por el cual la familia

del difunto se encuentra transitan-
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rio, pero pertenece todavía a un tiem-

po en que la representación del di-

funto no se había generalizado.

En el Cementerio Central la aparición

de los primeros monumentos funera-

rios dentro de las áreas destinadas a

las inhumaciones en tierra no ocurri-

rá hasta después de comenzada la

venta de los solares a particulares,

hacia finales de 1859. En ese año se

solicita a la Comisión Administrativa

de Cementerios permiso para la co-

locación de una lápida cuyos mármo-

les habían llegado desde Estados

Unidos, en homenaje a Edward J.

Murray, marino de la armada de ese

país, que había fallecido en alta mar

en 185618. Hasta ese momento sus

restos habían descansado en una

simple fosa en el primer cuerpo del

cementerio. La lápida llegada en

1859, inspirada en la tradición

anglosajona, sin representaciones fi-

gurativas y dominada por un epita-

fio, fue el primer monumento funera-

rio instalado en los cuadrantes de la

necrópolis. Paradójicamente, este

monumento funerario, que inicia la

costumbre de engalanar las tum-

bas19, contrastará con el arte funera-

rio que se desarrollará en los años

siguientes, arte funerario que se nu-

trirá de una tradición bien distinta a

la anglosajona y que se inspiraría,

do16. Este bajo relieve de Salvador

Ximénez ilustra una sensibilidad ante

la muerte en la que el llanto y el due-

lo por la pérdida de los seres queri-

dos será su eje central, pero evita la

imagen del difunto a través de un jue-

go de sustituciones metafóricas. El

recurso a la sepultura como signo del

difunto,  era utilizado también por otro

marmolista del momento, J. Noble, en

una escena iconográfica convencio-

nal que reitera en varios nichos. En

ellos combina la urna, el sauce llorón

y el ciprés17 que a manera de símbo-

los presentifican al difunto y la muer-

te sin representar a ninguno de ellos

de forma directa. La escena de

Ximénez  le agrega a este recurso

una afectividad que será explotada

más adelante en la estatuaria

mortuoria de la segunda mitad del

siglo XIX.

El dolor que los montevideanos de

fines del siglo XIX experimentaban

ante la muerte y los rituales ofreci-

dos a sus muertos, quedarán repre-

sentados en las obras escultóricas de

varias maneras y sobre todo a través

del uso de la figura humana. El bajo

relieve de Ximénez constituye no sólo

un ejemplo temprano del dolor por la

muerte del prójimo, sino también un

adelanto de la predominancia de la

figura humana en el ámbito funera-
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sobre todo, en la escultura funeraria

italiana. De ese modo, los monumen-

tos que fueron surgiendo desde esa

época en el Cementerio Central pre-

sentarían una gran variedad de figu-

ras escultóricas que apelarían a un

simbolismo visual profuso. Retratos,

alegorías clásicas, ángeles, figuras

femeninas dolientes y Cristos confor-

marían la iconografía más recurren-

te.

Retratos
Son los trabajos de José Livi en la

década 1860 los que dan inicio a la

conmemoración de los homenajea-

dos a través de su representación

directa. Livi, de origen italiano, había

arribado al país en un momento pe-

culiar de su historia, en la que todo

indicaba que las élites gubernamen-

tales estaban interesadas en crear

una épica poderosa sobre el joven

estado nacional y sus héroes. El ar-

quitecto Bernardo Poncini, conecta a

este escultor con el Presidente de la

República del momento, Gabriel

Pereira, y en los años siguientes Livi

realizará varias obras por encargo del

estado (Pereda, 1976). En el Cemen-

terio Central participó en la ornamen-

tación de la Rotonda con figuras

escultóricas de Jesús, los cuatro

Evangelistas y los Cuatro Profetas20

(Memoria, 1860) y con la escultura de

La Piedad que se encuentra en la

capilla; pero también realizó los pri-

meros  monumentos funerarios que

poblaron el cementerio. Por encargo

de las autoridades gubernamentales

realizará varios monumentos funera-

rios destinados a homenajear a los

militares de la época, que había par-

ticipado en las luchas armadas post-

independentistas. El arte del retrato

que Livi desarrolla en estos monu-

mentos a los hombres de armas, es

más que nada un arte retrospectivo

que pretende preservar la memoria

del difunto en razón de los actos he-

roicos que realizó en vida.

La dimensión retrospectiva en el arte

funerario, es decir, la conmemoración

a través de imágenes del pasado,

había comenzado en Occidente en

la Grecia clásica y desarrollado en

Roma (Panofsky, 1992 [1964]). A es-

tas tradiciones Livi recurrirá para la

realización de sus esculturas, apelan-

do a una iconografía que integrará

símbolos de las milicias romanas con

alegorías clásicas y las figuras de los

difuntos.

La estrategia de Livi en estos monu-

mentos se mantendrá casi invariable

obedeciendo a las reglas de repre-

sentación que había aprendido en su

formación en Italia: el busto del ho-

menajeado, que permite exponer su-
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ficientemente el cuerpo como para

vestirlo de traje militar, aparecerá

acompañado de distintos atributos.

Los retratos, que presentan al home-

najeado en vida, muestran una rigi-

dez expresiva homogénea21 mientras

que son las figuras que los acompa-

ñan las que le dan sentido al home-

naje. En los monumentos a el Tenien-

te Coronel Atanasio Sierra (figura 2),

y a Venancio Flores hijo, ambos re-

tratos son coronados con laureles por

la figura de un ángel. Esta figura va-

ría de un monumento a otro, en el de

Sierra tomando la pose característi-

ca de las figuras del Sueño y de la

Muerte y en la de Venancio Flores

hijo, la figura de un Ángel niño.

inscripciones funerarias. Las losas

dedicadas al teniente coronel Pedro

Bazán y el capitán Roque Viera, y

labradas por Noble cerca de 1832,

por ejemplo, no escatiman en símbo-

los patrios y militares, pero expresan

el acto de la glorificación exclusiva-

mente a través del texto escrito en

los epitafios22.

Algo similar sucede en la tumba a

Bernabé Rivera, cuyo cipo fue cons-

truido también en 1832 por Luis

Dunand y que muestra un extenso

epitafio en sus cuatro caras. Livi es-

culpió al menos treinta años más tar-

de de sucedido el deceso, el Ángel

de la Muerte que se emplaza actual-

mente encima de éste (Prati, 1938),

obviamente sin tener posibilidades de

realizar un retrato del homenajeado.

El epitafio hace referencia al dolor del

pueblo, pero en las esculturas de Livi

destinadas a militares este sentimien-

to está ausente. El dolor se pasará a

representar preferentemente en las

esculturas funerarias de los civiles.

En el monumento a los Mártires de

Quinteros Livi utiliza al máximo la

estrategia de combinación del retra-

to del difunto y alegorías. Una figura

femenina que porta el escudo nacio-

nal y una bandera representa a la

Patria en actitud doliente por la muer-

Figura 2 – Monumento a  Atanasio Sierra,
realizado por José Livi en 1862 aprox.

Livi representa iconográficamente, a

través de la alegoría clásica de la glo-

rificación, lo que anteriormente el

Estado había hecho a través de las
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la mirada su sensibilidad afectiva,

pero también su dignidad social. Los

retratos, como en el caso de los mili-

tares, serán el recurso mayormente

utilizado en estos monumentos fune-

rarios, pero con algunas diferencias.

Estas obedecían a una estrategia

monumentalista diversa, pertenecien-

te a un nuevo grupo civil que comen-

zaba a imponerse dentro de los es-

tratos más poderosos de la sociedad

y llegaría con el tiempo también a

ejercer el poder político. De hecho la

utilización de los retratos por la bur-

guesía varía en el transcurso de los

años y evidencia los cambios que

este grupo social experimenta en su

concepción de la muerte y en la rela-

ción de los vivos con los difuntos.

Livi había incursionado muy poco en

el retrato funerario de civiles, al me-

nos en el Cementerio Central. Y en

efecto, tanto la estatuaria funeraria

como los retratos de la burguesía se

desarrollarían a partir de la importa-

ción de obras  desde el exterior, es-

pecialmente de Italia y con el arribo,

hacia fines del siglo XIX, como parte

de un nuevo aluvión migratorio, de

una serie de escultores mayorita-

riamente también italianos23.

Los retratos de civiles que comien-

zan a poblar el cementerio, sobre

todo a partir de los años 1870, com-

parten, con los retratos de los milita-

te de sus combatientes. Cuatro figu-

ras alegóricas colocadas en el nivel

intermedio del monumento represen-

tan la historia, la muerte, la guerra y

la fuerza (Prati, 1938; Pereda, 1976).

Y en el nivel inferior se encuentran

los retratos de ocho militares muer-

tos en Quinteros. Las alegorías tam-

bién son utilizadas en este monumen-

to para narrar lo sucedido en dicho

paraje.

En uno de los bajos relieves que com-

pletan el conjunto, puede verse, por

ejemplo, a la Patria coronar con lau-

reles a uno de los mártires represen-

tado como un ángel que está siendo

sacrificado.

Con el uso de estas alegorías Livi

crea un discurso de la vida y la muer-

te en relación no a la fe, como se

esperaría por ejemplo de un cristia-

no, sino a la Nación, instaurando una

suerte de religión patriótica, atada

aún a las gestas militares y al poder

que éstos tenían en la conducción de

la nación, con sus credos, rituales y

mártires.

Mientras el gobierno generaba una

imaginería patriótica, la burguesía

ascendente utilizaba el arte funera-

rio para crear una representación de

una muerte romántica, dramática en

algunos casos y siempre solemne,

que le servía para ostentar, ofrecer a
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En otros ámbitos de la producción de

retratos de la época, como la pintu-

ra, esta muerte ubicada en el seno

de la familia ya había producido al-

gunos ejemplos. El retrato de la fa-

milia Tarabal realizado por  Pedro

Valenzani en 1865 mostraba al pa-

dre y sus hijos mientras uno de los

niños  sostiene el retrato pictórico de

la madre muerta tiempo antes. La

muerte de la madre se inserta en la

representación del grupo familiar

como índice de un acontecimiento

interpretado en base a la lógica

afectiva de este grupo (Peluffo Linari,

1996). Pero la tumba de Manuela

Mussio, al mismo tiempo que se ubi-

ca en una práctica generalizada de

la representación del homenajeado,

constituye una excepción dentro de

ésta. Manuela es representada muer-

ta y dentro del cementerio, la exposi-

ción escultórica del cadáver del difun-

to es escasa.

Únicamente la tumba en homenaje a

Teodoro Ferreira realizada por Juan

Ferreira en 1865 emplea la escultura

para exhibir al homenajeado en su

lecho mortuorio. Los retratos en su

amplia mayoría muestran al difunto

en vida, con la misma atención que

se puso en la vestimenta para repre-

sentar al esposo de Manuela Mussio.

Esto puede apreciarse sobre todo en

aquellas figuras de cuerpo entero

res de la década anterior, la preocu-

pación por la fidelidad en la represen-

tación de los rasgos y vestimentas del

homenajeado. Estos retratos se ca-

racterizan por un realismo, que en el

caso de los civiles elimina casi por

completo la utilización de alegorías,

si bien mantienen cierto simbolismo

en la ornamentación de cipos, urnas

y templetes, a través de una impor-

tante variedad de símbolos apropia-

dos a la temática funeraria24.

El realismo llega en algunos momen-

tos a expresiones máximas como en

la tumba de Manuela Mussio, reali-

zada en Génova hacia 1871 por el

escultor Lavarello, en la que se re-

presenta en figuras a tamaño natu-

ral, el lecho mortuorio, donde yace la

difunta y a su lado el esposo que de

pie la contempla llorando. La escena

capta, al modo de una fotografía ins-

tantánea, el drama de la pérdida de

la esposa y para ello se mantiene fiel

a la moda del momento poniendo

especial atención en la vestimenta del

marido. La tumba de Mussio es una

reelaboración de las escenas de due-

lo familiar, que Noble y Ximénez ha-

bían esculpido en los bajo relieves de

la primera mitad de los años 1830,

ahora mostrando a los personajes

reales que la habían protagonizado.
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como las que se encuentran en las

tumbas de Clorinda Osinaga de

Uriarte (figura 3) realizada hacia

1878, el joven Máximo Juan

Rocchietti quien falleciera a los 19

años de edad en 1877 o la del em-

presario italiano Lorenzo Quartino

realizada por Ameglio en la ciudad de

Génova en 1900. A los tres se los

puede ver con vestimenta de época

propia de su posición social. La tum-

ba de Juan Rocchetti ilustra el refi-

namiento que tanto hombres y muje-

res de la burguesía de fines del ocho-

cientos tenían a la hora de elegir sus

Figura 3 – Monumento a Clorinda Osi-
naga de Uriarte, realizado en 1878.

Uriarte ejemplifica también otra ten-

dencia en el culto a los difuntos que

emplea una perspectiva retrospecti-

va para resaltar las virtudes que és-

tos tuvieron en vida. Clorinda apare-

ce representada mostrando un libro

abierto entre sus manos lo que sim-

boliza que en vida ha enseñado y

cumplido con el rol de madre que se

exalta en su epitafio. Veremos más

adelante como en varias de las tum-

bas que carecen de retratos, las vir-

tudes del difunto serán representa-

das a través de alegorías. Sin em-

bargo, gran parte de los retratos no

presenta esta exaltación de las virtu-

des, como si la sola imagen del di-

funto fuera suficiente para lograr el

homenaje.

En cementerios europeos como los

de Staglieno en Italia, pero también

en cementerios latinoamericanos

como los de la Recoleta en Buenos

Aires, la burguesía recurre a su

simple retrato como evidencia de que

constituye un nuevo grupo social que

puede legitimarse tan sólo por su

propia presencia que basta para

representar sus logros y riquezas

(Sborgi, 2000). Incluso los retratos de

los  militares de fines del siglo XIX y

principios del siglo XX, encomenda-

dos por los propios homenajeados o

sus familiares,  ya no se recurrirá a

alegorías o símbolos que representen

ropas, cuidar su higiene y su aparien-

cia personal (Rodríguez Villamil,

1996).

La escultura de Clorinda Osinaga de
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sus actos en vida y bastará con el

busto en el que pueda distinguirse el

uniforme militar25.

Alegorías
Las alegorías serán cada vez más

numerosas a partir de la década de

1890 y su uso creciente será relati-

vamente independiente de la repre-

sentación del difunto, que irá en cla-

ro retroceso a partir de 1910. Las cla-

ses altas mostrarán un viraje en el

gusto, que hará que para los años

1920 prefieran demostrar su éxito

social con tumbas alegóricas o con

figuras de reminiscencias clásicas

realizadas por destacados artistas

nacionales.

Los símbolos y alegorías se utiliza-

ron en el arte funerario del Cemente-

rio Central en todo su devenir históri-

co, pero pueden distinguirse entre

aquellos que permanecieron a lo lar-

go del tiempo e incluso aumentaron

su uso y aquellos que fueron desapa-

reciendo paulatinamente del ámbito

funerario y fueron sustituidos por

otros.

Dentro de la iconografía recurrente,

la cruz como única figura o combina-

da con otras domina el ámbito fune-

rario. También son frecuentes ánge-

les y escenas de ascensión al cielo.

Entre aquella iconografía que tiende

a desaparecer encontramos la icono-

grafía macabra utilizada temprana-

mente como tibias y calaveras, relo-

jes alados, antorchas boca abajo.

También iconografía que representan

el sueño y la muerte, como las  ama-

polas, o la alegoría del tiempo, así

como la iconografía asociada a los

militares.

Entre aquella que comienza a expan-

dirse, encontramos representaciones

de Cristo, crucifijos y escenas bíbli-

cas.

Las alegorías, que por cierto abun-

dan en el arte funerario en general,

son representaciones de ideas abs-

tractas, figuras retóricas que intentan

transmitir un significado figurado. Su

presencia en el arte funerario del

Cementerio Central alcanza una no-

toriedad particular a partir de la se-

gunda mitad de la década de 1880

cuando las obras de Juan Azzarini,

otro artista italiano radicado en nues-

tro país, ingresan al ámbito funera-

rio. Este escultor combinaba en sus

monumentos alegorías tanto de ori-

gen clásico como alegorías vincula-

das al cristianismo.

Dos alegorías obvias de los espacios

funerarios son, por supuesto, la ale-

goría de la Muerte y el Tiempo y la

alegoría del Sueño Eterno. En el arte

funerario en general y en el Cemen-
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terio Central en particular, las repre-

sentaciones de la muerte tienen dos

variantes.

La más conocida, es la representa-

ción de un anciano portando como

atributos principales la guadaña y el

reloj de arena.

Esta alegoría, según Panofsky

(1962), tiene sus orígenes en la Gre-

cia Clásica, en donde Chronos, la fi-

gura del Padre Tiempo, era usada

simplemente para indicar el paso de

los meses y años. Durante la Edad

Media, la semejanza entre los nom-

bres Chronos (padre tiempo) y

Kronos (el Dios Saturno) facilitó la

combinación de los atributos de am-

bas figuras. Así a fines de la Edad

Media, las imágenes del Tiempo, que

suponían ciclos de procreación y des-

trucción, se fueron emparentando

con las representaciones de la Muer-

te.

En el Renacimiento y el Barroco, la

personificación del Tiempo se repre-

sentaba generalmente con alas, con

una guadaña u hoz, con un reloj de

arena, entre otros elementos. Actual-

mente los atributos más reconocibles

de su personificación son la vejez y

la guadaña.

Desde finales del siglo XV, la repre-

sentación del tiempo se sincretizó con

la representación de la muerte, com-

partiendo ambas de ahí en más los

mismos atributos. Un ejemplo es la

tumba a Tiburcio Cachón en el Ce-

menterio Central, esta presenta una

figura escultórica de grandes dimen-

siones en la que el Tiempo es repre-

sentado sosteniendo un reloj de are-

na con su mano derecha y una gua-

daña con su mano izquierda.

La otra forma de la representación de

la muerte es a través del llamado “Án-

gel de la Muerte”, cuyos atributos prin-

cipales son el porte de una antorcha

boca abajo y su pierna derecha cru-

zada sobre la izquierda. Esta icono-

Figura 4 – Án-
gel de la Muer-
te. Monumento
a Debernardis,
realizado por
Antonio Pena
en 1948.

grafía es una variante de la figura de

Tánato, quien en la  mitología clási-

ca es precisamente la personificación

de la muerte. Tánato, es hijo de la

Noche y hermano gemelo de Hipnos,
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el sueño, y es representado general-

mente como un joven alado, con una

espada al costado y las piernas cru-

zadas (Falcón Martínez et. al., 1980).

En el Cementerio Central el Ángel de

la Muerte es una figura recurrente.

Desde los primeros monumentos

funerarios realizados por Livi en la

década de 1860-1870 hasta monu-

mentos realizados por Antonio Pena

en la quinta década del siglo XX (fi-

gura 4), contienen esta iconografía.

En los monumentos funerarios de

Azzarini, que muestran una

virtuosidad en la ejecución y un cui-

dado en la representación de las fi-

guras alegóricas,  escasos en otras

obras de su misma época, las repre-

sentaciones del paso del tiempo y la

figura del Sueño y de la Muerte ad-

quieren un romanticismo particular,

sobre todo por la gracia y expresivi-

dad que el artista logra imprimirle a

sus posturas y movimientos. El con-

junto escultórico correspondiente a la

tumba de Juan M. Martínez, elabora-

do en 1893 con ayuda de C. Nicoli,

presenta la utilización de la alegoría

del Tiempo en una figura de tamaño

natural, esculpida con particular

verismo (figura 5). Todas las obras de

este artista se caracterizan por su

gran tamaño y por utilizar todos los

recursos convencionales de que dis-

pone el arte funerario de fines de si-

glo XIX y principios del XX.

La personificación del Sueño Eterno,

se encuentra recreada con ciertas li-

bertades, por ejemplo, en la tumba

de Carlos M. Escalada realizada en

1891. Esta alegoría tiene su raíz en

Hipnos, personificación clásica del

sueño. Según la mitología, su mora-

da se situaba en una gruta a la que

nunca llegaban los rayos del sol y

donde manaba la fuente del olvido,

al borde de la cual crecían amapolas

y otras flores narcóticas. En el arte

antiguo, Hipnos se representaba

como un joven con alas en las sie-

nes. También es representado como

Figura 5 – Alegoría del Tiempo y
de la Muerte. Monumento a Juan
M. Martínez, realizado por J. Az-
zarini y C. Nicoli en 1893.
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un joven adormecido sosteniendo

amapolas entre sus manos.

Varias alegorías presentes en el Ce-

menterio Central, acompañan la ima-

gen del difunto en un  intento de

perpetuar no sólo su imagen física,

sino también sus características mo-

rales y espirituales, en otras palabras,

sus virtudes.

La Virtud, entendida entre los fieles

como la propensión a hacer el bien,

tiene en las virtudes teologales su

expresión más recurrente.

gundo, y amamantando a niños en

el tercero.

Azzarini utiliza estas alegorías com-

binadas con retratos en monumen-

tos de principios del novecientos,

aunque también lo hace en la tumba

de Gualberto Méndez de 1885, en

ella estas virtudes aparecen coloca-

das a la entrada de un templete que

luce bajo relieves con símbolos ma-

sones (figura 6).

Estas alegorías indican en verdad

una religiosidad que dominará la ico-

nografía de los monumentos poste-

riores, especialmente a través de los

símbolos de la cruz o Cristo.

Ángeles
Los ángeles, considerados por las

religiones como mensajeros, como

intermediarios entre lo divino y lo hu-

mano, presentan una alta frecuencia

en el arte funerario del Cementerio

Central. Ya en los primeros monu-

mentos realizados por Livi es posible

observar el uso de ángeles, por ejem-

plo en el bajo relieve de la sepultura

de la Condesa Antoinette Mathilde de

Brayer, se reconoce al arcángel Mi-

guel, combatiendo con su lanza a una

serpiente (Prati, 1938).

Este rol de mensajero e intermedia-

rio entre lo humano y lo divino, que-

da claramente demostrado en las

numerosas escenas de “ascensión al

Figura 6 – Alegoría de la Caridad.
Monumento a Gualberto Méndez,
realizado por Juan Azzarini en 1885.

La fe, la esperanza y la caridad son

las tres virtudes teologales, represen-

tadas por figuras femeninas que por-

tan, la cruz o las sagradas escrituras

en el primer caso, el ancla en el se-
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cielo”, donde ángeles conducen las

almas de los difuntos hacia el más

allá. Esta iconografía recurrente en

diferentes momentos históricos es

utilizada tanto a fines del siglo XIX

por escultores italianos como More-

no y Azzarini, como a principio del

siglo XX por escultores nacionales

como Belloni (figura 7), Zorrilla de

San Martín. Inclusive en fechas tar-

días aparece en obras de Laborde a

mediados del siglo XX. Las escultu-

ras de Azzarini en algunos casos tien-

den a representar en esta ascensión

la imagen del propio difunto. Esta re-

presentación realista del homenajea-

do en ascenso al cielo, será reem-

plazada más tarde por los escultores

nacionales —los cuales no son

con alas extendidas y brazo en alto,

los Ángeles de la Resurrección, son

utilizados a fines del siglo XIX y prin-

cipios del siglo XX. Los ángeles rea-

lizados por Azzarini pertenecen a este

último grupo, pero también los ánge-

les realizados por Félix Morelli, otro

escultor italiano que renueva el ám-

Figura 7– Ascensión al Cielo. Mo-
numento a Leonardo Gorlero reali-
zado por José Belloni en 1932.

Figura 8 – Monumento a Félix
Buxareo, realizado en 1865.

retratistas— por la representación

anónima del alma.

Ángeles con diferentes atributos po-

seen diferentes significados, en algu-

nos casos representan claramente

una época determinada, según su

ocurrencia, Ángeles con alas plega-

das y actitud meditativa (figura 8) son

realizados en la segunda mitad del

siglo XIX, mientras que los ángeles
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bito funerario con la utilización de gra-

nitos nacionales y bronce, como ma-

terial escultórico. Este escultor es pio-

nero en la irrupción de la hegemonía

del blanco en los cementerios, apor-

tando una policromía propia de los

granitos nacionales. Muchos de sus

ángeles aparecen en celebración,

tocando trompetas, anunciando la lle-

gada de una nueva alma al cielo.

Figuras femeninas
El dolor,  la meditación y la conster-

nación, son representadas por figu-

ras femeninas en actitud doliente y

reflexiva.

Este tipo de alegoría se encuentra a

lo largo de todo el desarrollo del Ce-

menterio Central. Durante el siglo

XIX, fueron realizadas en forma

estandarizadas por artesanos italia-

nos anónimos y fueron adquiridas por

las familias a través de catálogos. De

esta manera, pueblan cementerios en

todos los continentes, que integraban

el circuito comercial de la expansión

del capitalismo europeo.

Durante el siglo XIX, la misma figura

femenina se podía encontrar en Mon-

tevideo tanto en el cementerio católi-

co como era el Central y en el pro-

testante, como era el Cementerio In-

glés. Pero también se podía obser-

var en los cementerios del interior:

Durazno, Colonia, Pando. Asimismo,

eran frecuentes en cementerios de

Argentina y Brasil, y también en otros

continentes.

Para el siglo XX, los primeros escul-

tores nacionales que encontraron en

el arte funerario una vía laboral,

reelaboraron estas figuras femeni-

nas, también en actitud doliente y

reflexiva, pero imprimiéndoles su se-

llo particular (figura 9).

Figura 9 – Monumento a Julio Mailhos,
realizado por Pablo Mañé en 1935 aprox.

También en el Cementerio Central se

encuentran monumentos funerarios,

que presentan como manifestación

artística, figuras humanas sin referen-

cia en la simbología funeraria, pero

que revisten vital importancia por su

valor artístico, al ser realizadas por

escultores de renombre, como el
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caso de “El Minero” del italiano Enrico

Butti.  Sin embargo, esto no deja de

ser un claro atributo del homenajea-

do, pues está demostrando su poder

adquisitivo y su posición social, al

engalanar su panteón familiar con

una escultura realizada por un des-

tacado artista italiano, ganador en

tres oportunidades del Premio Prín-

cipe Humberto y del Gran Premio de

la Exposición Universal de París

(Bénézit, 1949).

Cristos y Crucifijos
Desde los inicios del siglo XX, y en

sustitución de las numerosas imáge-

nes del siglo XIX que dejan de utili-

zarse, se expande la figura de Cris-

to. Durante sus enseñanzas, crucifi-

cado o en resurrección, en bajos re-

lieves o esculturas, en  retratos o

cuerpo entero, la imagen de Cristo se

instala como figura predominante en

esta necrópolis. Es particularmente

interesante que esto suceda en un

momento en que la Iglesia pierde te-

rreno frente al laicismo promovido por

el estado. Justamente algunos auto-

res (Caetano y Geymonat, 1996) se-

ñalan que a principios del novecien-

tos la Iglesia se repliega a los espa-

cios privados e íntimos de sus fieles,

imponiendo un “disciplinamiento” de

su vida cotidiana.

La muerte como un fenómeno íntimo

logra, por medio del arte funerario,

darle nuevamente un estatuto públi-

co al poder de la Iglesia a través de

los monumentos que expresan la re-

ligiosidad del homenajeado.

Muchos de los monumentos presen-

tan la figura de Cristo en escenas bí-

blicas específicas. El monumento a

Martínez Silveira, realizado en 1927

por el escultor italiano Leonardo

Bistolfi, por ejemplo, reproduce el

pasaje bíblico de Cristo caminando

sobre las aguas (figura 10). Un bajo

relieve realizado por el uruguayo En-

rique Lussich en 1931, ornamenta la

sepultura de Atanasio Zavala, con la

aparición de Cristo resucitado, ante

las dos mujeres que se habían acer-

cado a su tumba.

Hacia mediados del siglo XX, la utili-

Figura 10 –
Monumento
a Martinez
Silveira, rea-
lizado por
L e o n a r d o
Bistolfi en
1927.
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zación de obras escultórica en los

monumentos funerarios en el Cemen-

terio Central, decae notoriamente,

constituyendo más adelante verdade-

ras excepciones. Por ejemplo, la tum-

ba de Luis Batlle Berres, un gran pris-

ma oscuro de granito nacional, a pe-

sar de su magnificencia carece en

absoluto de alegorías u otras repre-

sentaciones figurativas. El arte fune-

rario queda reducido a su mínima

expresión.

4. COMENTARIOS FINALES

El arte funerario que prosperó en el

Cementerio Central fue utilizado a lo

largo del tiempo de acuerdo a las

necesidades, intereses y costumbres

de diferentes grupos sociales, pode-

res políticos, económicos y religiosos.

Cada uno de estos grupos esgrimió

diferentes estrategias monumenta-

listas, en las que las obras escul-

tóricas a través de un lenguaje con-

vencional adaptado al ámbito fune-

rario fueron parte esencial. El

“arcaismo” del que hablara Panofsky

al referirse al arte funerario posterior

al siglo XVII, dentro del Cementerio

Central, aparece bajo la forma de ale-

gorías clásicas, símbolos tomados del

arte griego y romano que no necesa-

riamente eran utilizados en su época

original dentro de la estatuaria fune-

raria, pero que en esta necrópolis

montevideana indican el interés de

las clases pudientes, que poblaron de

riquezas el Cementerio Central, por

vanagloriarse con apelaciones a un

pasado remoto, con el que mantenían

un cierta familiaridad “culta”, por el

conocimiento de sus símbolos y re-

presentaciones.

El sentimentalismo del que también

hablara Panofsky, dentro del arte fu-

nerario del Cementerio Central es en

realidad un rasgo característico de

una época particular, entre 1860 y

1900, en la cual el dolor de la muerte

llega a las obras escultóricas como

muestra de la sensibilidad burguesa

que se debatían entre la preservación

de la memoria del difunto y la exalta-

ción del mismo a través de las mues-

tras de la pena causada por su pér-

dida. Por ello, las figuras femeninas

aletargadas, llorosas y entristecidas

se desarrollarán en forma paralela a

una tradición retratista que será el

elemento más notorio y peculiar del

arte funerario que se encuentra en el

Cementerio Central.

La aparición de los primeros retratos,

su predominio como recurso

escultórico principal dentro del arte

funerario y luego su desaparición

paulatina, marca la forma que el cul-

to a los muertos tomó en Montevideo,

desde su auge en la segunda mitad
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del siglo XIX hasta su posterior de-

caimiento en las primeras décadas

del siglo XX.

Las alegorías, haciendo contrapunto

con estos retratos, los acompañarán,

les otorgarán significado, ya sea

como glorificación por un pasado mi-

litar heroico o por una vida civil plena

de virtudes y los suplantarán única-

mente cuando se vuelquen hacia te-

máticas bíblicas.

En definitiva, el análisis de la repre-

sentación del difunto y las alegorías

en la iconografía del arte funerario del

Cementerio Central muestra un ale-

jamiento constante de la muerte y sus

representaciones directas, pasando

por la época en la que el recuerdo

del difunto en vida es el recurso prin-

cipalmente empleado y las alusiones

a la muerte se hacen a través de una

iconografía metafórica, hasta llegar a

la sobriedad de las representaciones

de Cristo y las escenas bíblicas.

Probablemente la notoria disminución

de las representaciones del difunto,

de las alegorías y del arte funerario

en sí, ocurrida a partir de 1920, res-

ponda a una profundización de dicho

proceso, que en lo referente a la

muerte, tendió a ocultarla y directa-

mente negarla  progresivamente a

medida que avanzaba el siglo XX

(Ariès, 1975, 1985).

Quizás también no hayan sido más

necesarios los monumentos funera-

rios conmemorativos cuando tanto el

estado como la burguesía se halla-

ron afianzados. Además, los escasos

monumentos funerarios conmemora-

tivos a figuras del gobierno posterio-

res a 1940, hacen gala de la misma

sobriedad que alcanzó al resto de los

monumentos funerarios.

La pomposidad de la que Panofsky

acusara al arte funerario de los últi-

mos tiempos,  en el Cementerio Cen-

tral, se pierde y se esfuma hacia

mediados del siglo XX. De hecho, las

prácticas funerarias de élite hablarán

un nuevo lenguaje en el que la con-

cepción del cementerio paseo-jardín

ya no será considerada prestigiosa.

El surgimiento de los cementerios

parquizados en la periferia de la ciu-

dad de Montevideo, provenientes de

la tradición anglosajona, atraerá a las

nuevas clases adineradas. El uso que

se hacía de la estatuaria funeraria en

los cementerios paseos jardines es-

tará completamente ausente de los

cementerios parques, en los que pre-

dominan los amplios paisajes. Con la

aparición de estos, el Cementerio

Central y su arte funerario se han

convertido en el testimonio material

superviviente de una práctica fune-

raria ya perimida.
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Notas

1 Mención en la categoría Ensayo de Arte (Resolución Ministerial N° 398/2006) Premio
Anual de Literatura correspondiente al año 2004. Ley N° 15.843. Ministerio de Educación y
Cultura. Año 2006. Una versión resumida fue publicada en la Revista Acervo vol. V nº 1,
enero-junio de 2006, Venezuela.
2 Hablaremos más profundamente de este cambio en las próximas páginas, por ahora sólo
adelantaremos que fundamentalmente consistió en la emergencia de un “nuevo culto a los
muertos” que fue propiciado por la creación de los cementerios extramuros a los que se
comenzó a visitar asiduamente.
3 La antropología posee una extensa trayectoria en estudios comparativos entre diferentes
culturas también en el campo de la antropología del arte. Entre los autores clásicos, Franz
Boas, por ejemplo, publicó en 1927 en su libro Primitive Art, una investigación pormenoriza-
da sobre antropología del arte en la que buscaba identificar las características esenciales
de lo artístico a través de las regularidades observables en la organización formal de las
composiciones artísticas de distintos pueblos. El estudio de Boas y el resto de trabajos en
antropología que se inspiraron en él siguen también una concepción estética clásica del
arte, pero las influencias y repercusiones de estos análisis han ido más allá de esta concep-
ción propiciando el estudio antropológico de los objetos artísticos en relación con la socie-
dad y la cultura en la que han sido creados. Esta relación ha sido sobre todo evidente en
cuanto al significado de las representaciones que se encuentran en los objetos artísticos, y
ha sido tenida en cuenta no sólo por la antropología sino también desde la historia del arte.
En sus  estudios  iconología e iconografía el propio Panofsky detalla los niveles en que es
necesario recurrir a la cultura en la que emerge la obra artística para tener una comprensión
cabal de la misma.
4 Entre las ventajas que se enumeran se encuentra la relativamente fácil datación de los
monumentos funerarios, pues estos habitualmente están acompañados de las fechas de
nacimiento y muerte de los homenajeados, que por regla general son próximas al momento
en que se realizó el monumento o la escultura conmemorativa. Las sepulturas, además,
permanecen casi siempre en sus emplazamientos originales, lo que facilita la contrastación
de los datos con otras fuentes documentales, y brindan un caudal importante de informa-
ción a través de sus inscripciones, esculturas y ornamentos (Andrade, 1993).
5 Como veremos más adelante esta idea ya había sido esbozada por Philippe Ariès (1975)
cuando afirmaba que los cementerios decimonónicos cumplían una función pública de “ga-
lería de hombres ilustres”. El mérito de los autores posteriores es haber aplicado esta idea
a las necesidades de los estudios de la cultura material.
6 La práctica de realizar los enterramientos dentro de las iglesias se remonta a las épocas
del cristianismo temprano. Las iglesias primitivas solían contener las tumbas de los márti-
res cristianos junto a los altares y alrededor de éstas se emplazaban las sepulturas de los
simples creyentes, pues se creía que los mártires actuarían como protectores espirituales
de las almas sepultadas en sus cercanías. Este tipo de enterramientos  se difundió por toda
el área de influencia del cristianismo. Su popularización hizo que el acceso al espacio dis-
ponible para ello dentro de los templos debiera “administrase” jerárquicamente. Primero se
instaló un orden jerárquico en el emplazamiento de las tumbas dentro de las iglesias y luego
un orden jerárquico en la admisión de cuerpos para ser enterrados dentro de esos recintos
(Panofsky, 1992). Esta jerarquía tuvo que ver con las distintas formas de estratificación
social.
7 En el Viejo Continente, las sepulturas emplazadas dentro de las Iglesias dieron lugar a un
profuso arte funerario que se manifestó en la creación de tumbas de amplias dimensiones
ornamentadas con figuras escultóricas, pero que debido a la carencia de espacio  también
tomó la forma de losas con relieves que se ubican a nivel del suelo. El arte funerario nacio-
nal perteneciente a este período es hoy prácticamente inexistente.
8 Para ser exactos, el primer cementerio extramuros de España es en realidad anterior a la



Real Cédula y fue creado en 1775 en las afueras de Barcelona. A pesar de ello, la ordenan-
za se acatará sin excepción sólo a partir del 1800.
9 Los cementerios no fueron las únicas construcciones a ser desplazadas de las ciudades,
los hospitales, las cárceles y los mataderos siguieron el mismo camino (Etlin, 1983).
10 En París fueron inaugurados en ese mismo siglo los célebres cementerios de  Montpar-
nasse (1824) y  Montmartre (1825). En Italia, la apertura de cementerios “modernos” com-
prendió, por ejemplo, la inauguración en Bolonia del Cementerio de la Cartuja (1815), del
cementerio Capo Verano en Roma (1837) y del cementerio de Staglieno en Génova (1851).
11 Según Etlin (1983), en Francia los arquitectos comenzaron a diseñar cementerios hacia
1750. Los primeros proyectos que realizaban se mantenían apegados a la imagen del ce-
menterio medieval, inspirada sobre todo en el cementerio de los Santos Inocentes de París,
que presentaba un terreno sin ningún trazado rodeado por muros con cámaras en las que
se acumulaban a la vista los huesos retirados periódicamente de los enterramientos realiza-
dos en el área. Hacia 1780 los cementerios proyectados por arquitectos comienzan a mos-
trar una preocupación creciente por  el cuidado de la imagen paisajística de los espacios
funerarios.
12 Existió en ese momento otro proyecto presentado por el arquitecto francés Aimé Aul-
bourg ante la Comisión administrativa del cementerio, pero éste fue dejado de lado en favor
del proyecto de Poncini (Baroffio, 1932).
13 La costumbre de individualizar las tumbas es antigua. Los romanos, por ejemplo, solían
marcar el lugar de la sepultura con una inscripción y ornamentar los sepulcros con los
retratos de los difuntos, pero esta práctica fue abandonada hacia el siglo V. El  proceso de
individualización de la muerte que desembocó en la tumba individual moderna en verdad se
inicia en el siglo el siglo XII, cuando se vuelve a retomar la costumbre de la señalización de
las sepulturas (Ariès, 1975). Por esta vía es que se llega a la concepción actual de la tumba
moderna que marca y delimita a un tiempo quién se encuentra enterrado y dónde (Teyssot,
1983). De ahí en más las sepulturas reflejarán el deseo de perpetuar la individualidad el del
difunto.
14 En carta fechada el 22 de julio de 1878, el titular de la Dirección de los Cementerios de
Montevideo se dirigía en los siguientes términos a la Municipalidad: “... me he decidido á
proponer la implantación de un sistema higiénico en nuestros cementerios al nivel del mejor
aceptado en Europa.”(Junta Departamental, 1884:5).
15 Se puede encontrar una síntesis del proceso por el cual la cripta se convierte en el
Panteón Nacional en Serra Maderna  (1979)  y Bielli y Echini (2003).
16 Tomemos como ejemplo de ello el siguiente epitafio de un nicho de esa época: “D.
MIGUEL CONDE/FALLECIO EL 12 DE DICRE DE 1834/A LOS 69 AÑOS 7 MESES/YACE
AQUÍ EN POLVO HELADO/UN VIRTUOSO CONSORTE UN PADRE AMADO/EN CUYA
TRISTE FOSA/LLORAN LOS HIJOS Y LA AMANTE ESPOSA.” Primer cuerpo- Pared Norte.
Nº original 1511.
17 Esta iconografía funeraria con algunas variantes, se encuentra en toda la zona de in-
fluencia europea. El sauce llorón y el ciprés, son dos árboles que se relacionan con la
inmortalidad.
18 Intendencia Municipal de Montevideo, Archivo de Necrópolis, Cementerio Central, 1er
cuerpo, carpeta 318.
19 Antes de la instalación de este monumento existía como única manifestación artística de
porte un cruceiro gallego de finales del siglo XVIII  que ocupaba el centro del terreno donde
luego se edificaría la Rotonda en la que hoy se encuentra el Panteón Nacional. Este crucei-
ro había sido donado al cementerio para la inauguración por Luis Fernández, vecino de
Montevideo oriundo de Galicia. Los cruceiros son cruces ornamentales realizadas en piedra
con una o más figuras de carácter religioso, que en esa región de España suelen colocarse
en los cementerios, cruces de caminos o plazas, pero no son en sí mismos monumentos
funerarios (Zubillaga, 1967). Actualmente este cruceiro se ubica en el centro del segundo
cuerpo del Cementerio Central próximo a la tumba de Fernández, quien había solicitado ser
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enterrado junto a éste (Baroffio, 1932) y sólo por esta circunstancia especial hace las veces
de monumento funerario.
20 Ninguna de estas figuras ha sobrevivido al paso del tiempo.
21 Hay que tener en cuenta que en el arte funerario recurrió en distintas oportunidades a la
aplicación de una máscara sobre el rostro del difunto para elaborar los retratos.
22 El epitafio que se lee en el nicho de Bazán dice lo siguiente: “AQUÍ/YACEN LOS/RES-
TOS DEL/TEN.TE CORL. GRADRO./SARG.TO MOR. D.N Pedro/Bazan QUE MURIO GLORIO-
SAMENTE/EN EL CAMPO/DE BATALLA EL 20/DE JUNIO DE 1832./EL GOBIERNO LE
DEDICA ESTA MEMORIA.”Primer cuerpo- Pared Norte. El epitafio a Viera es exactamente
igual.
23 La reputación de los artistas italianos en la construcción de monumentos funerarios se
extendía por varios países. En España, por ejemplo fue también común el encargo de obras
a Italia y varios escultores italianos se trasladaron a ese país para trabajar en los cemente-
rios españoles (Diéguez Patao y Giménez Serrano, 2000). Muchos de los escultores italia-
nos  que poseen obras  en el Cementerio Central ya tenían fama en el Cementerio de
Staglieno como Rubatto, Santo Giacomano y, por sobre todo, Leonardo  Bistolfi.
24 Algunos de estos símbolos son el caduceo, el ancla, la trompeta, antorchas boca abajo,
relojes de arena alados, globos alados, palomas, guadañas, amapolas y por supuesto la
cruz.
25 La tumba del General Miguel Navaja constituye una particular excepción. Realizada por
Félix Morelli en 1904 presenta la figura del homenajeado de cuerpo entero sobre un basa-
mento a cuyos pies se encuentra un alto relieve en bronce en el que se representa un
episodio de la campaña del Paraguay en la que Navajas participó (Intendencia Municipal de
Montevideo, Archivo de Necrópolis, 1er. Cuerpo, carpeta 94.)
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de la guasquería.de la guasquería.de la guasquería.de la guasquería.de la guasquería.

Rocío García

Fotografía: Germán Garibaldi

La guasquería es una práctica artesanal que en nuestra región toma características
propias por la particular manera de trabajo en cuero crudo. Se desarrolla a partir de la
introducción del ganado y la consecuente  abundancia de cueros. Trenzas, costuras
y botones, fueron construyendo piezas que han  respondido con eficacia a su función,
resolviéndose en muchos casos con gran calidad artística. Profundamente ligada a la
vida rural hasta nuestros días, la guasquería  nos habla de destrezas y paciencia, de
adaptabilidad y de integración al medio ambiente.
En respuesta a un mundo globalizado homogeneizador se ha generado en lo interno
de las sociedades un movimiento que da espacio a la revalorización de las culturas e
identidades locales, en ese proceso la guasquería se resignifica y tiende a ocupar un
nuevo lugar. Nuevos significados para antiguos objetos, junto a renovadas funciones
pueden conducir al desarrollo y permanencia de una técnica y arte propios.

Palabras Clave: artesanía tradicional – resignificación – procesos contemporáneos

Introducción

Esta experiencia etnográfica se pro-

pone abordar los procesos culturales

contemporáneos que conducen a la

transformación y resignificación de

una práctica artesanal y de los obje-

tos por ésta producidos. Es una in-

vestigación de carácter cualitativo, en

el área de las artesanías tradiciona-

les, que pretende analizar dichos pro-

cesos para el caso de la guasquería

en el Uruguay.

Huasca —palabra derivada del

quechua, significa cuero— da origen

a la voz guasca, de la que derivan

guasquero y guasquería, la denomi-

nación más extendida en nuestro te-

rritorio, también se le conoce como

soguería o trenzados en cuero cru-

do, y a quienes la practican como:

sogueros, guasqueros o trenzadores.

Una técnica desarrollada y transmiti-

da tradicionalmente por más de tres-

cientos años en esta región. Estre-

chamente ligada a la producción ga-
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nadera y a la vida ecuestre, hacen

que la guasquería tenga una historia

propia, independiente y diferenciada

en el universo artesanal del Uruguay.

Lazos, rebenques, riendas, arreos y

todos sus accesorios son los objetos

producidos que se desarrollan con

particularidades técnicas y formales,

producto de la experimentación y

creatividad del guasquero. En todos

los casos, esta práctica artesanal re-

quiere de una larga elaboración, que

el guasquero ejecuta en todas sus

etapas en forma individual y de un

profundo conocimiento del medio y

de la materia prima. La abundancia

de cueros y la importancia del caba-

llo dieron impulso y desarrollo a este

arte popular en el siglo XIX. Pero esa

misma abundancia, la baja jerarquía

social de sus productores y su

cotidianeidad la hicieron invisible.

Razones históricas, perspectivas

etnocéntricas y prejuicios culturales

son la base de esta situación que se

refleja en las escasas descripciones

que la historia recoge en relación a

la guasquería, expresando así la va-

loración que algunos sectores de la

sociedad hacían de la misma. Esa

perspectiva hegemónica se extiende

en el tiempo hasta nuestros días y la

escasez de antecedentes académi-

cos o descriptivos muestran una si-

tuación marginal para las artesanías

en general; que han sido abordadas

principalmente desde una perspecti-

va centrada en la generación de es-

trategias laborales o en su faceta de

comercialización; dejando de lado el

alcance cultural que las prácticas

artesanales y los objetos producidos

encierran.

Tradición e identidad local

Actualmente las artesanías son al-

canzadas por una tendencia contem-

poránea, donde los procesos inves-

tigados son expresión de nuevas for-

mas de articulación entre lo global y

lo local, generando en lo interno de

las sociedades espacios de revalori-

zación de las culturas e identidades

locales, donde los objetos artesa-

nales  son particularmente abarcados

(Bayardo, 1998).

Los procesos de resignificación al-

canzan su máxima expresión en un

mundo globalizado, donde se dan al

mismo tiempo procesos homoge-

neizadores y diferenciadores. Estas
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respuestas a la expansión globaliza-

dora, ponen el acento en revivir tra-

diciones centradas en la construcción

de identidades locales. Es así, que

surgen comunidades de iguales, las

cuales elaboran estrategias, con fi-

nes de negociación y disputa por el

reconocimiento social. Distante del

discurso criollista que respondía a los

sectores hegemónicos del siglo XIX,

la afirmación del modo de vida rural,

representado por “el gaucho” se in-

tegra en la actualidad en un discurso

renovado y resignificado desde el

presente.

Hablamos de tradición, en su senti-

do de transmisión de conocimientos

de una generación a otra, que  fun-

ciona como desencadenante de di-

námicas contemporáneas y también

obtiene nuevos significados. Implica

un grupo de prácticas, regidas por

normas o reglas que son aceptadas

de hecho, de naturaleza simbólica,

ritual o utilitaria. Pueden cambiar con

el tiempo, pero también pueden ser

abruptamente alteradas, inventadas

y reinventadas (Hobsbawm y Ranger,

1983). Es necesario distinguirla del

tradicionalismo, versión anquilosada

de tradiciones que intentan, expresa-

mente, reproducir un modelo original

que no admite cambios.

Lo que antes era representativo de

conservadurismo y permanencia,

ahora es reivindicación de lo popular

y colabora en el reconocimiento de

la cultura rural y en la búsqueda de

sus raíces.

Para nuestro caso, el impulso gene-

rado por estos procesos en el final

de la década de los ochenta, se ex-

presa en el nacimiento de múltiples

agrupaciones —sociedades crio-

llas— y el creciente número de even-

tos conmemorativos, fiestas criollas

y marchas a caballo que surgieron en

los últimos años, como espacios de

reafirmación de una identidad cultu-

ral.

Desde una concepción dinámica de

las identidades, éstas no responden

a tipos raciales o culturales específi-

cos, se construyen como estrategias

de colectivos en su lucha simbólica

por diferentes tipos de reconocimien-

to, entre ellos el de vivir la tradición y

recrearla.

La tarea del guasquero está directa-

mente asociada a “lo gaucho”, su his-

toria y su integración con el medio, el

caballo y las tareas rurales conectan

el presente con el pasado, y esa iden-

tidad, le otorga legitimación a su prác-

tica. El gaucho es referente cotidia-

no, está presente en el discurso: “el

gaucho sí que era un genio”, dice uno

de los guasqueros entrevistados,

cuando en “el gaucho” deposita el

origen y creación de la perfección lo-
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grada en las técnicas utilizadas.

La pertenencia identitaria no está

exenta de conflicto y se expone en

contradicciones derivadas de la diver-

sidad que encierran  las artesanías.

El discurso de Santiago —guasquero

entrevistado— evidencia ese sentido

de la identidad local. “En el campo

no hay artesanos, si vos hablás de

artesanos te dicen ¿qué?”. Para San-

tiago son “guasqueros”, porque ser

“artesano” no constituye desde su

colectivo un particular valor

identitario; la asociación de su prác-

tica a la categoría arte-artesanía, no

le agrega, sino, le quita valor, separa

su producción de un contexto propio,

no reconoce su particularidad cultu-

ral.

La asociación  a las profesiones del

arte o artesanías, que para los arte-

sanos urbanos significa una

jerarquización de su práctica, para el

colectivo local —guasqueros y con-

sumidores próximos—, le resta  iden-

tidad.

Patrimonio en construcción
Las artesanías como prácticas tradi-

cionales se han integrado reciente-

mente al proceso de patrimonializa-

ción, otorgándoles una nueva ubica-

ción que antes no tenían. Desde hace

varios años, diversos programas y

documentos de la UNESCO han

ampliado el concepto de patrimonio

cultural, integrando el valor simbóli-

co y la capacidad de representación

de ciertos bienes culturales como

expresión de identidad colectiva: de

lo material a lo intangible. Es decir, el

patrimonio es seleccionado por lo que

significa y representa como capital

simbólico ligado a la noción de iden-

tidad (Bourdieu, 1988).

Estos bienes tienen una doble valo-

ración, como objeto de patrimonio se

amplía la función social que estos

bienes portan, implica la integración

de los mismos —en el tejido social—

a la cultura nacional, lo hace público

y de todos. Redefine su valor social

y pasa también por una valorización

económica, es decir, forma parte de

los procesos contemporáneos antes

mencionados.

Los bienes patrimoniales constituyen

una selección de los bienes cultura-

les, generalmente realizada desde

los sectores de poder de la sociedad,

por lo que implican una cambiante

valoración de acuerdo al momento

histórico y a las culturas que interven-

gan.

Desde una concepción del patrimo-

nio como proceso de construcción de

sentidos, el análisis se sitúa en como

desde el presente se construye el

pasado a partir de las diversas apro-

piaciones que los diferentes sectores
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sociales hacen del mismo (Arantes,

1989).

El patrimonio inmaterial es especial-

mente vulnerable, son bienes cultu-

rales vivos que se integran en un

cambio continuo y requieren de for-

mas de preservación que vayan más

allá del registro y sistematización.

Hacen necesaria la implementación

de políticas patrimoniales específicas

y continuas, que pasen por el reco-

nocimiento de los principales actores

y sus saberes, junto a la integración

de los mismos en propuestas que

impulsen la continuidad en la trans-

misión de conocimientos y la articu-

lación con aplicaciones innovadoras

en la producción y el consumo de di-

chas prácticas.

De objetos y trayectorias
Los objetos han formado parte del

universo cultural y en ellos se proyec-

tan las múltiples concepciones del

mundo, la relación con el medio am-

biente y los aspectos rituales, simbó-

licos y significativos de la sociedad a

la que pertenecen. Siempre se han

establecido particulares relaciones

con los objetos que van más allá de

las funciones para las fueron crea-

dos, se generan vínculos de diferen-

te orden, sensorial, estético, simbóli-

co, valoraciones individuales o com-

partidas con el grupo.

Los objetos artesanales ocupan  de-

terminado lugar en al vida de la co-

munidad que los produce y los con-

sume, actualmente  se encuentran en

un proceso que ha cambiado la rela-

ción  tradicional existente entre el pro-

ductor y el consumidor. Haciendo un

análisis histórico, el advenimiento de

la industrialización no hace desapa-

recer la producción artesanal, y ésta

perdura en occidente, respondiendo

a las nuevas demandas y abriéndo-

se a nuevos caminos. Particulares

formas de apropiación sobre el obje-

to, lo descontextualizan  y resigni-

fican, otorgándole por parte del con-

sumidor nuevos valores simbólicos.

Los productos “especiales” de la

cotidianeidad son portadores  de cua-

lidades artísticas y constituyen un

factor de prestigio, las artesanías

acaban por perder el carácter utilita-

rio que principalmente las había ca-

racterizado, para pasar a convertirse

en obra de artistas con un incremen-

tado valor agregado.

El consumo de  artesanías,  es anali-
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zado como lugar de diferenciación y

distinción entre los sectores de una

sociedad, profundizando en los as-

pectos simbólicos y estéticos de la

lógica consumidora. La competencia

en las relaciones sociales no respon-

de a la apropiación de los medios de

producción para satisfacer las nece-

sidades, sino, a la apropiación  de los

medios de distinción simbólica

(Bourdieu, 1988; Appadurai, 1991).

La antropología económica, nos

aporta nuevas formas de enfoque en

el análisis de los objetos de produc-

ción artesanal.

Appadurai (1991) cuestiona las posi-

ciones más clásicas del concepto de

mercancía que la asocian exclusiva-

mente a la forma capitalista de pro-

ducción y desde una perspectiva de

la dinámica del intercambio, concibe

a la mercancía como cualquier cosa

destinada al intercambio y a éste, no

como producto, sino como fuente de

la valoración de los objetos. Coinci-

diendo, Kopytoff introduce la cultura

como factor regulador de la

expansiva mercantilización  de los

objetos. Se deben considerar los ob-

jetos en toda su trayectoria desde su

producción hasta su consumo, en sus

entradas y salidas del estado mercan-

til. En todas las sociedades hay cier-

tas cosas que se producen y perma-

necen fuera de la mercantilización,

cosas “sagradas”, cosas singulares,

el “inventario simbólico de una socie-

dad”. La sociedad también: “(…) evi-

ta la mercantilización de algunas co-

sas y resingulariza lo que ha sido

mercantilizado” (Kopytoff, 1991:100).

Se compensan como dos fuerzas

opuestas la tendencia a expandirse

de la mercantilización y la tendencia

de toda cultura a restringirla. La sin-

gularización puede darse a nivel pri-

vado ligado a la longevidad de los

objetos personales; pero existen

otras singularizaciones: de bienes

patrimoniales, artísticos, coleccio-

nables, etc. pero siempre la singula-

rización está presente en todos los

casos.

Las cosas poseen reconocido valor

de cambio, pero absorben también

otra clase de valor, éste es asignado

posteriormente a la etapa de produc-

ción y constituye el proceso autóno-

mo de la singularización, contrarres-

tando la mercantilización a través de

la cultura y del individuo con su ten-

dencia a discriminar, clasificar, com-

parar y sacralizar (Kopytoff, 1991).

Mercantilización y singularización se

articulan entre sí, reordenando las

cosas entre los extremos que repre-

sentan y en lo interno de una socie-

dad determinada.

Los objetos producidos por el

guasquero fueron siempre portado-
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res de significados sociales y cultu-

rales. “Pilchas” se llaman las  pren-

das  necesarias para “vestir” al caba-

llo a la hora de montar, aunque a ve-

ces se les nombra indistintamente

”las garras” cumplen la misma función

pero son pobres, sencillas, sin lujos.

Garras o pilchas,  expresaban la je-

rarquía social del jinete.

Hoy los  objetos producidos por el

guasquero son apropiados desde di-

ferentes lugares, a nivel local, como

objetos de tradición e identidad  y,

desde un consumo no local, como

objetos singularizados: por sus cua-

lidades técnicas, estéticas y de repre-

sentación de una cultura.

Este proceso global, para el caso de

la guasquería en el Uruguay, se ha

desarrollado en forma lenta y retra-

sada  en comparación con procesos

similares en el área de las artesanías

tradicionales latinoamericanas. Inci-

diendo en ello nuestra particular con-

formación social del área rural —pro-

ducción ganadera extensiva,

despoblamiento del campo— y la tar-

día y moderada inserción de la indus-

tria turística. En nuestro medio nun-

ca existió un factor de demanda que

obligara al productor a una dedica-

ción total, ni a la transformación radi-

cal de los objetos producidos; ha re-

sultado un proceso pausado de las

transformaciones de esta práctica

artesanal.

Ni los objetos, ni los espacios socia-

les tienen lugares fijos en la comple-

ja interacción  que tejen lo hegemó-

nico, lo popular y las particulares for-

mas de apropiación de los bienes de

consumo (García Canclini, 1986).

Historia y valoración:
invisibilidad de lo cotidiano
La guasquería ha formado parte de

nuestra cultura rural desde que el

ganado vacuno y caballar poblaran

estas tierras. Es una práctica

artesanal que ha acompañado des-

de entonces las múltiples tareas co-

tidianas del hombre y su caballo.

La introducción del ganado fue el

acontecimiento fundacional —asig-
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nado a Hernandarias en 1611-1617

por la historiografía tradicional— que

signó el futuro de la economía, la

sociedad y el paisaje de este territo-

rio. Es ese espacio de transformacio-

nes físicas y culturales el contexto en

el que se desarrolla la artesanía del

cuero crudo; la abundancia de mate-

ria prima y su vínculo funcional con

la ganadería  permitieron  su conti-

nuidad hasta hoy como uno de los

oficios más antiguos y propios de esta

región.

En los relatos y descripciones reco-

gidos por los cronistas, viajeros, cien-

tíficos o funcionarios coloniales que

recorrieron estas tierras en los siglos

XVIII y XIX, encontramos menciones

de los objetos elaborados por el

guasquero: botas de potro, boleado-

ras, lazos, etc., que evidencian la pre-

sencia de la práctica artesanal. Sin

embargo, son inexistentes las des-

cripciones sobre los productores de

las mismas,  los procesos y condicio-

nes de su trabajo o la dedicación que

le otorgaban.

Por supuesto, estas miradas no es-

taban exentas de los prejuicios

etnocéntricos del momento, por lo

que reparaban principalmente en

detalles exóticos, en las llamadas

“costumbres bárbaras”, dejando fue-

ra cualquier actividad de carácter “ci-

vilizado”. Desde la perspectiva de la

cultura hegemónica de la época,  no

merecía interés la descripción de un

trabajo artesanal, cotidiano y produ-

cido por los individuos de menor je-

rarquía social.

“Era tal la abundancia del ganado caba-
llar tanto en la ciudad como en el campo,
que su precio resultaba desdeñable, al
extremo de que no se concebía hombres,
jóvenes, y hasta niños desmontados.”
(Cotelo, 1996:135).

A excepción de las autóctonas bolea-

doras “ñanduceras” —de dos bolas—

heredadas de las culturas aborígenes

de la región, las piezas que compo-

nen los accesorios necesarios para

el uso del caballo: arreos, apero o

recado, y todos sus implementos —

lazo, cabezada, riendas, rebenque,

maneador, bozal, etc.— fueron traí-

das por el colonizador europeo, pero

adquieren en nuestro medio nuevas

características distintivas, una parti-

cular forma de trabajo del cuero cru-

do que las transforma en un produc-

to propio de la cultura ecuestre de

estas vastas praderas rioplatenses.

“Este gusto y habilidad de nuestro hom-
bre de campo para trenzar y entretejer
tiento, proviene, a nuestro entender, de
dos vertientes  muy próximas entre sí: la
marinería del antiguo Mediterráneo es-
pañol y los  artesanos árabes o moros en
hilos  o tientos.” (Assunçao, 2007:199).

El cuero, principal producto de la ga-

nadería de siglo XVIII, dio solución a
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todas las necesidades prácticas de

aquel momento; las crónicas mues-

tran la presencia del cuero crudo in-

tegrado en todo objeto de la vida co-

tidiana. Alberto Zum Felde lo descri-

be como la “edad del cuero”, y así

reproduce una crónica de la época

sobre sus múltiples usos:

“Se construían casas con ellos cuando
eran tan abundantes al fundarse Monte-
video. Superpuestos, constituyen abriga-
das techumbres, como el toldo del indio.
Siendo escasos los clavos, inaudito el
alambre, no sospechada la soga de cá-
ñamo o la cuerda de lino, el cuero hume-
decido proporciona toda clase de corda-
je; y crudo amarraduras que ni el tiempo
aflojará para suplir escopladuras, ensam-
bles o remaches. Las puertas y las ca-
mas de cuero crudo extendido en su bas-
tidor se dejan ver todavía en la campiña.
Las puertas de las casas, los cofres, los
canastos, las cestas, son hechos de cue-
ro crudo con pelo; y aún los cercos de los
jardines y los techos están cubiertos de
cuero; los odres para el transporte de los
líquidos, los yoles, las árganas para el de
las substancias, la tipa, el noque para
guardarlas y moverlas, las petacas para
asientos y cofres, los arreos del caballo,
los arneses para el tiro, el lazo, las rien-
das tejidas.” (Zum Felde, 1919:27)

Se puede distinguir una primera eta-

pa de la guasquería, dominada por

la función, la abundancia y accesibi-

lidad de materia prima, y una crecien-

te demanda debido al uso universal

del caballo, ligada a las exigencias

del rudo trabajo con el ganado. Este

período es asociado a las vaquerías

y a la estancia cimarrona; de gran

rusticidad en los objetos producidos

y sin descripciones específicas, era

una práctica generalizada, realizada

principalmente para uso personal.

Entrando en el siglo XIX la

guasquería adquiere una mayor visi-

bilidad, etapa que corresponde al

desarrollo de la estancia, una mayor

estabilidad que permite el mejora-

miento de las técnicas del cuero cru-

do y una creciente especialización.

Algunos relatos describen hábiles

artesanos que van refinando y acre-

centando la complejidad de sus tra-

bajos  (Hudson, 2007:200).

La guasquería fue una habilidad con

el cuchillo que no gozó de la popula-

ridad de otras prácticas o estereoti-

pos del área rural, tales como la va-

lentía del enfrentamiento en el due-

lo, el heroísmo en las luchas intesti-

nas o la fuerza y resistencia de las

jineteadas. Se ha practicado a lo lar-

go del tiempo, sin público, ni instan-

cias de exposición, en un entorno ín-

timo, cuyos tesoros se guardaban en

un pequeño lugar de los galpones:

el cuarto de las cuerdas.

Fue percibida en un momento como

la habilidad del viejo, lo que se pue-

de hacer cuando ya no quedan fuer-

zas para otras tareas, o como el en-

tretenimiento propio de los días de

lluvia. Fue una práctica artesanal rea-

lizada con materia prima abundante,
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cotidiana, de fácil acceso, de escaso

valor económico, que implicaba  un

proceso sucio y una tarea ruda: no

era digna de producir objetos de va-

lor artístico.

Las pautas culturales del Uruguay de

fines del siglo XIX estaban lejos de

prestar atención a los objetos arte-

sanales producidos en el medio ru-

ral: “[…] las familias adineradas gas-

taban fortunas en objetos y produc-

tos importados […].” (Peluffo, 2006:

21).

Incluso, los más destacados intelec-

tuales del momento, exponen esa

distancia cultural como lo expresa la

carta de J.P. Varela con motivo de su

visita a la exposición de París de

1867:

“Se ha mostrado a los extranjeros, como
lo mejor que hay en nuestro país, lo más
inculto, lo más salvaje que se ha exhibi-
do en el Palacio […]. […] un poncho, un
chiripá, […] habrán podido decirse: bien
pobre y bien salvaje debe ser la Nación
que expone tales objetos como los más
dignos […].” (en Peluffo, 2006: 17).

Sólo la literatura y las décimas popu-

lares, en el marco de la reivindicación

del gaucho, ponen en valor al

guasquero y su trabajo:

“El viejo soguero ejercía sobre el resto
de los compañeros de faenas, la autori-
dad propia del artista, creador de primo-
rosas filigranas en cuero, aparte de la
experiencia acabada de los que ruedan
la pendiente de la vida, y regalándoles la
palabra perfumada de sus narraciones
picarescas, o la flor sangrante de las pe-
nas.” (López Osornio, 2006:125).

En los años sesenta y desde una

mirada antropológica en el libro Ti-

pos humanos del campo y la ciudad,

se menciona a los trenzadores de

guascas, como uno de los oficios ru-

rales, junto a curanderos, mercachi-

fles, contrabandistas, matreros,

baqueanos, etc., quienes comparten

su pertenencia al área de la ganade-

ría, el complejo cultural del caballo y

las desventajas del subdesarrollo:

“[…] tecnología pobrísima, analfabetis-
mo, vivienda sumaria, alimentación es-
casa, aislamiento espacial, explotación
económica por los terratenientes, desco-
nocimiento de las ventajas del
gremialismo […].” (Vidart, 1969:17)

En su trayectoria la guasquería va

adquiriendo una nueva ubicación; es

así como los autores del Relevamien-

to del Sector Artesanal (Santayana

et al.,1985), colocan a la guasquería

en un lugar algo diferente, deja de

ser uno más de los oficios rurales y

es analizada como artesanía tradicio-
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nal. Señalan en el mismo, que esta

es una artesanía exclusivamente ru-

ral, practicada por hombres mayores

(de 41 a 60 años), de ellos la gran

mayoría (67%) se declara autodidac-

ta y el resto (23%) recibió su destre-

za por tradición familiar. Concluyen

que en su número restringido, inci-

den: la dificultad del proceso, éste

exige gran destreza y paciencia, así

como la competencia de arreos y

trenzados de nailon de menor costo.

En compensación, aún siendo esca-

sos en número, subsisten y son so-

cialmente bien considerados en su

entorno (Santayana et al., 1985).

La guasquería transcurrió anónima y

fue percibida en su historia con alti-

bajos de visibilidad. Incluso algunos

pronósticos de extinción han perma-

necido en el imaginario colectivo has-

ta el presente.

Ya en 1942, refiriéndose al caballo y

sus arreos, el escritor argentino Jus-

to P. Sáenz en el prólogo de la pri-

mera edición de su libro Equitación

Gaucha sentenciaba: “[…] no hay

duda de que su época pasó ya y que

las industrias y artes originadas por

su uso han entrado en un franco pe-

ríodo de postración y olvido […]”

(Sáenz, 1997:9), lo que resulta ter-

minante, considerando que viene de

un estudioso apasionado de las cos-

tumbres y tradiciones gauchas.

La definición de J. C. Guarnieri en su

Diccionario del Lenguaje Rioplaten-

se, publicado en 1979, también lo

expresa: “… Es un personaje de

nuestra primitiva civilización rural, que

hoy va desapareciendo con su mun-

do” (Guarnieri, 1979:99).

En el video El Guasquero, realizado

en 1991 por los antropólogos Leticia

Cannella y Arturo Toscano, se seña-

lan algunos de los factores que inci-

den —principalmente de orden eco-

nómico, la competencia en los pre-

cios por la introducción de cuerdas

de nailon y el constante flujo migra-

torio hacia las ciudades—, conside-

rando una inevitable desaparición del

guasquero.

En la década del noventa, desde el

Ministerio de Educación y Cultura, la

profesora  Magdalena Capurro orga-

niza la exposición Guasqueros, don-

de se exponen objetos tradicionales

de la producción guasquera. En su

informe sitúa a la  artesanía tradicio-

nal en etapa de retroceso, con pérdi-

da de saberes, y propone la necesi-

dad de  un proyecto de rescate de

esta práctica como parte del patrimo-

nio inmaterial de la región (informa-

ción transmitida personalmente).

Desde una perspectiva académica y

urbana, la guasquería había entrado

en proceso de extinción; los trabajos

antes mencionados, evidencian y
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anteceden las transformaciones que

posteriormente han alcanzado a di-

cha práctica artesanal.

Estos antecedentes han expuesto

una pluralidad de miradas: descrip-

ciones etnocéntricas del siglo XVIII,

apología del gaucho desde una visión

tradicionalista y la escasa investiga-

ción académica del siglo XX. Se se-

ñalan algunos momentos de la

guasquería, aislados en el tiempo y

de diferente carácter, que junto a la

memoria de guasqueros y conocedo-

res permiten acceder a datos de una

historia no registrada. Esa disconti-

nuidad en la trayectoria de la

guasquería,  refleja la complejidad

que tejen los diferentes colectivos

involucrados, la cambiante valoración

que las sociedades hacen de su cul-

tura material en diferentes momen-

tos de su historia, y la dinámica que

tienen los objetos y las prácticas cul-

turales.

Transformando el cuero crudo

La guasquería es una práctica

artesanal que requiere de un largo

proceso en el cual intervienen múlti-

ples conocimientos y habilidades que

tradicionalmente son ejecutadas en

todas sus etapas por el propio

guasquero. Desde la selección del

animal del cual se va a extraer el cue-

ro adecuado, a la función de las pie-

zas a realizar, hasta los detalles de

más fina terminación; desde la rústi-

ca y esforzada tarea de carnear, a la

preparación de los tientos y elección

de las trenzas a utilizar; la guasquería

nos habla de destrezas y paciencia,

de adaptabilidad y de integración al

medio ambiente rural.

La principal característica que le da

carácter propio a la guasquería de la

región es el trabajo en cuero crudo,

que —a diferencia del cuero curtido—

se utiliza sin haber pasado por nin-

gún proceso químico. Esto le otorga

mayor durabilidad y resistencia a las

piezas producidas, históricamente, la

principal exigencia.

Desde la perspectiva de sus prota-

gonistas, los productos de la

guasquería siguen ligados a su ori-

gen y practica tradicional —la utiliza-

ción del caballo—, y el cuero crudo

sigue atado a su requerimiento prin-

cipal —la resistencia—. Olivera lo

describe de la siguiente manera:

“No hay como el cuero crudo para la in-
temperie, pa’ todo. Ese pretal mío, que
esta colgado ahí, debe tener más de 18
años. Yo anduve con él 8 o 10 años y
más de una vez me agarró agua y sigue
tan intacto como lo ves. Yo te puedo apos-
tar que si vos ponés un cuero crudo a la
intemperie y otro curtido, venís a los 10
años y el crudo todavía está, en cambio,
el curtido  te va a durar con suerte, si
aguanta, un invierno; cuando llegue el
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verano se va a descomponer que no vas
a encontrar ni una tira.”
“Por eso la mayoría de gente de campo
que conoce lo que es cuero crudo, no
compra nada de suela —refiriéndose al
cuero curtido— a no ser el recado o tal
vez una estribera que la pueda cambiar
más seguido, pero el resto, todo cuero
crudo.” (Olivera)

Aunque el uso del cuero crudo se

haya impuesto por ser la materia pri-

ma de mayor disponibilidad en ese

momento, su eficacia alcanzó tam-

bién a la resolución estética de los

objetos producidos: con el tiempo

mantienen una textura homogénea y

no se manchan.

Los guasqueros tienen pocas instan-

cias de encuentro donde intercambiar

sus conocimientos, cada uno desa-

rrolla su trabajo en forma indepen-

diente, y ésto ha generado en el tiem-

po, particulares formas de resolver los

diferentes pasos del proceso; cada

caso tiene su impronta personal, y

puede abarcar tanto aspectos técni-

cos como estéticos, diversificando así

los resultados.

La creatividad de esta práctica no es

aplicada únicamente a los trenzados

y costuras, muchas de las herramien-

tas utilizadas también son diseñadas

y confeccionadas por el guasquero.

Una vieja varilla de paraguas, un fle-

je de amortiguador e infinidad de pie-

zas metálicas son recicladas y con-

vertidas en herramientas específica-

mente adecuadas para la producción.

Para cortar tientos han elaborado di-

ferentes herramientas, son simples y

funcionan como guía para el corte,

pueden ser de metal, de guampa u

otros materiales; sin embargo hay

quienes prefieren —como Rojas—

cortar finos tientos a ojo y todos de

igual medida. Encontramos diversas

soluciones para un mismo problema.

Tradicionalmente el guasquero con-

trolaba todas las etapas del proceso:

carneaba, cuereaba, lonjeaba,

estaqueaba el cuero y —luego de

estacionado— cortaba los tientos con

los que realizaba las diferentes pie-

zas. Actualmente no siempre tiene

oportunidad de cuerear directamen-

te y a veces debe conformarse con

comprar el cuero recién cuereado,

que obtiene —por amistad o vecin-

dad— dando las recomendaciones

necesarias para que sea más ade-

cuado a su fin.

El primer paso, es el proceso de ex-

tracción del cuero, requiere de cono-

cimientos especiales y debe hacerse

de acuerdo a las piezas que se va-

yan a producir: deberán hacerse cor-

tes específicos para obtener tientos

más largos o para lograr algún tipo

de piezas especiales.

“Lo que es difícil es conseguir lonja —
cuero de caballo—. Antes los caballos
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viejos morían en las estancias, ahora van
al frigorífico. Era una tradición en el cam-
po, aunque el peón no fuera guasquero
sabía sacar una lonja  por encargo. Hoy
no saben ni por donde empezar. Ya no
quedan muchos que sepan sacar un cue-
ro, hay una lonja que se saca, es la más
larga. Conozco solo dos hombres que la
saben sacar, se saca de vacío a vacío y
te sale una lonja como de dos metros de
largo, te sale un tiento larguísimo, la ma-
yoría de la gente no tiene ni idea de como
sacarlo.” (Olivera)

En algunos casos, el guasquero par-

ticipa directamente en la faena del

abasto del pueblo o de algún esta-

blecimiento de explotación ganade-

ra, y así puede obtener por sus pro-

pias manos los cueros que va a utili-

zar. Entonces, el trabajo comienza

con la elección del animal, teniendo

en cuenta su gordura, el pelo y la luna

en la que se carnea, que en lo posi-

ble debe ser menguante.

Los cueros de potrillo son utilizados

para tientos finos, especiales para

esterillados, bordados y entramados,

aplicados a cabos, rebenques o

arreadores. Los cueros de animales

flacos son más adecuados para la-

zos, y los de animales gordos facili-

tan el sobado, el espinazo para co-

rredores y el cogote para cabestros;

el cuero de burro, para los lazos más

fuertes, y la cola de vacuno para re-

tobar —forrar— cabos de rebenques

y cuchillos.

“Usted cuerea el caballo, saca la lonja del
caballo; si usted quiere blanca la lonja
debe ser de caballo tordillo y pelada al
agua, si es invierno, usted la saca al
solcito porque en invierno le lleva más
tiempo pelar la lonja que en verano. Hay
que saber para qué se va usar cada par-
te de la lonja, yo tengo todas las lonjas
separadas, unas para hacer bordes; por
ejemplo la costura marrón y el borde blan-
co.” (Rojas)

En los casos en que no puede

cuerear directamente, entonces la

intervención del guasquero comien-

za en el siguiente paso: el lonjeado,

proceso mediante el cual se le quita

el pelo a la piel.

Uno de los métodos es el lonjeado a

cuchillo; pacientemente, el guas-

quero afeita a cuchillo todo el cuero,

con la pericia necesaria para no da-

ñar la flor —cara exterior donde cre-

ce el pelo—. Esta  técnica es reco-

nocida por no debilitar la resistencia

del cuero, logrando además una ma-

yor calidad estética en los objetos

realizados.

Otro método de lonjeado es sumer-

gir el cuero en diferentes sustancias

naturales, diluidas en agua, que a la

vez tiñen el cuero; pueden ser yuyos,

café, orín, sangre, cenizas, cal, etc.

Luego de algunos días de sumergi-

do, el pelo del cuero se desprende

solo.

El tercer paso es el estaqueado: so-

bre un cuadro de madera se estira el
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cuero, se clava por los extremos y con

la ayuda de algunas herramientas se

limpian los excesos de grasa para su

oreado al aire libre. El guasquero

debe estar atento a las condiciones

climáticas para que el cuero no se

estropee, ya que no debe recibir ni

mucho sol, ni mucha humedad. De-

ben ubicarse de manera tal, que que-

de lejos del alcance de animales do-

mésticos.

Luego de oreado, se corta el cuero

en tiras anchas —lonjas—, que pos-

teriormente pasarán por la etapa del

sobado: golpeado de las lonjas con

maceta —maza pesada de madera—

durante el tiempo necesario hasta

obtener la calidad deseada, otorgán-

dole la elasticidad y resistencia es-

perada.

En este proceso se pueden utilizar

otras herramientas: la mordaza o la

máquina de sobar, que pueden ayu-

dar o complementarse en la misma

tarea. El sobado es la forma de curtir

el cuero mecánicamente, requiere

mayor esfuerzo pero, en compensa-

ción, le otorga mayor durabilidad.

Una forma de agilitar el tiempo de

curtido, eliminando el sobado,  es

agregarle al cuero diferentes sustan-

cias. Olivera lo describe así:

“Todos los químicos agregados lo
distorsionan, lo sacan, es porque el tra-
bajo de sobado a maceta hay que tener

demasiada paciencia, hay que gustar,
sentarse y golpear y ahí darle un par de
horas, y a la mayoría no le gusta esa par-
te. Ese es un gran problema, cuando tra-
to de explicarles a los gurises —sus alum-
nos— son pocos los que quieren porque
es cansativo, y si lo curtís con otro mate-
rial de repente en dos tres golpes está
pronto o incluso alguno lo frotás, lo pasás
por una argolla y está pronto, sacás un
tiento, sacás lo que quieras, pero no tie-
ne la resistencia del cuero crudo.”

Preparadas las lonjas, se comienzan

a cortar los tientos, pueden llegar a

ser tan finos como permitan las ma-

nos y el ojo de su hacedor; cada tiento

a su vez es desvirado: proceso por

medio del cual se extraen finos hilos

para “matar” las aristas del corte.

Luego comienza la etapa donde el

guasquero pone a prueba toda su

creatividad: trenzados, retejidos y

costuras en sus múltiples combina-

ciones, cantidad de tientos y aplica-

ciones diversas.

Hacer una lectura en detalle del pro-

ceso que acabamos de describir pue-

de resultar extenso y monótono, pero

contribuye a la comprensión de la

serie de habilidades, saberes y tiem-

pos involucrados en una pieza

artesanal de cuero crudo.

No cualquiera puede ser
guasquero
La integración de esta práctica en  la

cotidianeidad del mundo rural no per-

mitía su visibilidad, la guasquería era
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uno más de los oficios practicados en

la estancia: “Cualquiera  podía  tren-

zar sus guascas”, como se expresa

reiteradas veces en el discurso de

nuestros informantes.

Si bien muchos trenzaban tientos,

solo algunos —los más hábiles— lo

convertían en su oficio principal,

transformándose así en el guasquero

del pago. Todavía hoy es necesario

estar próximo a la práctica, para per-

cibir la diferencia, ya que comúnmen-

te se les puede llamar guasqueros a

unos y otros, a los profesionales y a

los que no lo son. Al respecto, es muy

descriptiva la precisión que hace

Santiago, uno de los guasqueros

entrevistados:

“Son muchos los que trabajan  el cuero
crudo en el medio rural, hacen sus
trencitas y las garras para su caballo, pero
guasqueros guasqueros —enfatiza—, no
cualquiera es buen guasquero, lleva su
tiempo aprender.”

Esta distinción es central y marca una

tendencia: disminuye progresivamen-

te el número de quienes la practican,

incrementándose  la profesionaliza-

ción y la calidad de los trabajos. En

la actualidad, hay menos guas-

queros, pero mejores.

“Antes los trabajos eran más rústicos más
sencillos, antes usted no veía un retejido
de lezna, no conocí un corredor de mu-
chas armazones, es mayor la dedicación
al trabajo; el guasquero de hoy, el que
sabe,  sabe mucho.” (Santiago)

Yendo al campo
El proceso de acercamiento

etnográfico requiere de un aprendi-

zaje del lenguaje específico de cada

tema estudiado, que en este caso se

ve ampliado por las especificidades

técnicas de la práctica artesanal y por

el carácter no localizado de esta ex-

periencia. En general, más aquí o

más allá en el espacio geográfico,

cambia la nomenclatura de algunos

términos: “hacer cuerdas” es sinóni-

mo de guasquería en  Rivera y en la

zona fronteriza, y “cuerdas” se les lla-

ma a las prendas del caballo, y así

sucede con otros términos como lo

ejemplifica Olivera:

“Lonja es un cuero pelado, pero también
llamamos lonja al cuero de caballo, y cue-
ro al cuero de vaca; en verdad las dos
son lonjas, pero es un término criollo
nuestro, si vas a campaña y pedís un
pedazo de lonja te dan una tira de cuero
crudo de caballo y no de vaca.”

Apasionado del caballo
El paisaje sonoro del barrio Ferroca-

rril de la ciudad de Rivera no provie-

ne de lo que le da su nombre, sino

del continuo, ensordecedor y rítmico

transitar de los gigantes camiones de

las forestales sobre la calle empedra-

da; y en segundo lugar, las motos,

principales protagonistas contempo-

ráneos de las calles de ciudades y

pueblos del interior.
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Conversando en la puerta de calle,

comenzó ésta, mi iniciación

etnográfica en el mundo de los

guasqueros, que es el mundo de los

caballos, de las historias de troperos,

de los reservados y sus jinetes, de

las cada vez menos frecuentes yerras

y sus bailantas al caer la noche.

Olivera realizó casi todos los traba-

jos rurales del área ganadera; ade-

más de ser guasquero, es un profun-

do conocedor de la guasquería, como

él dice: “porque soy apasionado del

caballo”. Se considera autodidacta,

comienza su aprendizaje desde niño

en el entorno familiar, pero luego con

el tiempo y en sus diferentes expe-

riencias laborales, principalmente la

de domador, se fue “afinando en la

guasquería”, como él expresa. Cono-

ció buenos domadores, éstos sabían

mucho de guasquería y fueron sus

mejores maestros. La guasquería y

la doma de caballos tienen una es-

trecha relación, pues en la doma se

utilizan muchas “cuerdas” y es nece-

sario reponer continuamente; es por

eso que anteriormente cuando con-

trataban al domador se incluían como

parte del pago: cada quince caballos

un cuero. Además, los lazos y arreos

de cuero crudo no lastiman al animal

como los de nailon.

Son  las tradiciones, las que para

Olivera no deben perderse de ningu-

na manera. Por eso le gusta leer so-

bre la historia de los orígenes del

caballo y el trabajo del cuero, las

payadas y la literatura gauchesca.

Forma parte de una aparcería criolla

de la zona, con la que participan año

a año en la Fiesta de la Patria Gaucha

y a la cual le dedica por lo menos dos

semanas de su tiempo en cada edi-

ción. Su especialidad es la construc-

ción de los ranchos con los que com-

piten con otras aparcerías de la re-

gión.

Aunque prefiere vivir en el campo:

“Hoy es mejor estar en la ciudad para

trabajar en ésto, la gente del campo

viene seguido a la ciudad, todo se

concentra en el pueblo”, dice Olivera.

Trenzador en tientos finos
El pueblo La Paloma del departamen-

to de Durazno está ubicado a 290

kilómetros de Montevideo, llegar lle-

va seis horas de viaje en ómnibus, y

los horarios del transporte impiden ir

y volver en el día. Esta es una de las

principales dificultades que tiene
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Delmiro Rojas para poder comercia-

lizar sus trabajos.

Su hermano lo introdujo en las artes

de la guasquería a los dieciocho

años, y como Rojas dice: “Ya era

grande, y al principio no me gustaba

mucho”; ahora es su vida.

Sus colegas dicen que: “es uno de

los mejores en tiento fino” y, además,

“no guarda secretos”.

Su especialidad es el tiento fino y sus

trabajos se caracterizan por su extre-

ma prolijidad en las terminaciones y

detalles: “Yo, al contrario de la ma-

yoría, no le escapo al tiento fino, cada

vez me gusta más” (Rojas).

Rojas tiene sesenta y cinco años,

nació en la zona de capilla Farruco,

a pocos kilómetros de La Paloma;

ahora vive allí con su esposa y los

tres menores de sus nueve hijos. Fue

peón en varios establecimientos de

la zona y actualmente está jubilado,

por lo que dedica la mayor parte de

su tiempo a trenzar tientos.

Según él, “los trabajos deben ser

perfectos”; cuando se enfrenta a pie-

zas que no conoce o no sabe resol-

ver, las desarma hasta “encontrarle

la vuelta”. Para Rojas:

“El guasquero tiene que dominar el tra-
bajo, y lo principal es la concentración y
la paciencia. Es un trabajo de mucha cien-
cia y no se valora la habilidad que uno
tiene. Hay personas que vienen —y le
preguntan— ¿cuánto vale esta malla? Y
uno le dice vale “tanto”… ¡Ay que caro!
Yo le digo, hermano, ponete a hacerla…
todo es sacrificio, una cosa es decirlo, otra
hacerlo, imaginan que usted sopló y que
aquello se armó.”
“Es un trabajo que le lleva tiempo, usted
tiene que estar mentalizado para hacer
ese trabajo, y cuanto más lo hace más
lindo le sale, y más afición le pone más
lindo le sale, todo eso son cosas que la
gente no se da cuenta.”

Guasquero con tiempos propios
La casa de Don Julio está ubicada

en Santa Lucía, Canelones a pocas

cuadras del centro de la ciudad. Al

entrar por el patio lateral nos topa-

mos con una vieja bañera con un lí-

quido oscuro, luego nos enteraríamos

por qué huele así y la función que

cumple: es la pileta donde lava y pre-
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para cojinillos —cuero lanar que  for-

ma parte de la montura para ablan-

dar el asiento del jinete—.

Sentados en su cuarto de las cuer-

das, rodeados de trabajos a medio

hacer y de piezas antiguas que han

quedado como modelo, escucho

que, una de las tareas que más rea-

liza son arreglos: “Rompen garras

que ni se sabe. Todas esas cosas son

para arreglar que me traen y yo las

voy arreglando”.

Desde niño fue peón de varios esta-

blecimientos y luego trabajó por mu-

chos años  en un frigorífico, ahora

está jubilado y a sus casi ochenta

años se dedica todo el tiempo a “las

guascas”.

Su esposa nos dice refiriéndose al

cuarto de las cuerdas:

“Trabaja mucho sí, viene para acá  y se
olvida del otro lado —su casa—, está
siempre metido acá, desde que dejó el
frigorífico se dedicó a ésto y es el cuero y
el cuero. El dice que desde los nueve años
empezó a aprender y es pasión que tiene
por ésto”.

Mientras tanto Don Julio sigue mos-

trándome diferentes detalles de las

piezas que realiza. Se siente muy

satisfecho con lo que hace, para él

lo primero es la prolijidad:

“la gente ve los trabajos y su calidad… y
así vienen, llegan diciendo vi una vaina
hecha por usted. A uno ésto tiene que
gustarle para  irse perfeccionando, lo pri-
mero es la prolijidad y las terminaciones,

así se pueden cobrar bien los trabajos”.

En éste, como en otros casos, siem-

pre está presente el orgullo y entu-

siasmo por su tarea. Prestigio que

emerge de una trayectoria y del re-

conocimiento de los más próximos

usuarios y colegas, así como de la

satisfacción personal del trabajo bien

realizado.

Trabaja  todo el día pero sin horario,

lo hace por “gusto”. Don Julio es

guasquero con tiempos propios  y nos

dice que se toma el suyo para entre-

gar los trabajos: “Trabajo tengo de

sobra, tanto que hay cosas de hace

dos años”.

Transmisión del conocimiento y
prestigio

“Yo voy a dejar cuando no pueda más,
después que me gustó sentí adoración
por el trabajo, cuanto más lo hago más
lindo me parece. Los maestros que tuve
fueron dos, y después de tantos años uno
me dice vos pasaste a ser maestro de
nosotros, porque yo le llevo siempre co-
sas que voy sacando o que me enseñan
a mí, porque uno nace y muere apren-
diendo toda una vida.” (Rojas)

La guasquería ha compartido con

otras artesanías o artes populares del

mundo algunas características gene-

rales, como ser: escasa valoración,

jerarquía social de los artesanos, bajo

rendimiento económico y el carácter

utilitario de su producción; sin embar-

go su especificidad histórico-cultural
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en cambio se ha desarrollado y trans-

mitido en forma individual y general-

mente fuera del entorno familiar. La

movilidad del peón rural, ligada a la

zafralidad de algunas labores, hizo

que el antiguo guasquero obtuviera

su aprendizaje individualmente, en

los establecimientos, donde trabaja-

ba, muchas veces alejado de su fa-

milia; aunque, siempre hubo casos de

transmisión de padres a hijos, no fue

la norma dominante.

Principalmente autodidacta, el

guasquero adquirió sus conocimien-

tos sin libros ni escuela, mirando o

ayudando en la labor, desarmando y

volviendo a armar una vieja trenza,

construyendo su experiencia desde

la práctica cotidiana, donde la obser-

vación y habilidad manual cumplie-

ron el rol fundamental.

Era un largo proceso personal, con-

dicionado al encuentro con buenos

maestros en un camino de aprendi-

zaje informal y continuo. La transmi-

sión de conocimientos no era explí-

cita, como en un rito iniciático había

que probar habilidades, obligando al

aprendiz a esforzarse más y durante

más tiempo con el objetivo de acce-

der a los secretos del viejo

guasquero.

Siempre fue una tarea necesaria,

pero a la que se accedía principal-

mente por “gusto”, por habilidad, por

amor al caballo, por interés personal;

un remanso dentro de las rudas ta-

reas del peón de campo. Esta carac-

terística lo distinguía parcialmente de

otros oficios, porque no se practica-

ba exclusivamente por una imposi-

ción del medio o por estrategia de

sobrevivencia. El “gusto” y la afición

aparecen como el secreto para la

continuidad de una tarea esforzada

que requiere de muchas destrezas y

paciencia. Al final del camino, el pres-

tigio de ser un buen guasquero era

la distingue particular-

mente.

En la mayoría de los ca-

sos, las prácticas arte-

sa-nales fueron transmi-

tidas en un ámbito de

proximidad, suelen inte-

grar a toda la familia e

incluso a la comunidad

local en el proceso pro-

ductivo. La guasquería
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el principal reconocimiento. Así cuen-

tan estas experiencias de su niñez y

juventud como protagonistas cons-

cientes de los cambios contemporá-

neos en que participan:

“A mí me enseñó un vecino, yo iba y mi-
raba, empecé a los 9 años; claro, cuesta
mucho pulirse cuando uno no tiene un
referente, porque pueden enseñarle las
cosas básicas, un botón, un corredor…
pero después hay que arreglarse. Yo rom-
pí cuero en pila tratando de aprender al-
gunas cosas. La guasquería tiene muchos
secretos. A mí me dijeron: vos no te olvi-
des como aprendiste, así que, no te olvi-
des y enseñá; y en eso estoy. Yo cuando
enseño digo todo lo que sé. Lo que antes
a uno le llevaba 10 o 15 años ahora a
ellos —sus alumnos—, si se dedican, en
dos o tres años pueden aprender.”
(Guzmán, Mariscala)
“Hice otros trabajos pero con esto empe-
cé de chico, seguí practicando y después

uno ve e imita. La cuestión es imitar los
trabajos, si a uno le gusta, se aprende, a
uno esto tiene que gustarle para irse per-
feccionando. Yo aprendí casi solo porque
antes no le gustaba enseñar a la gente,
no sé por qué, es uno de los problemas
que tienen los guasqueros, acá les ense-
ño todo a los botijas, si a veces dejo mis
trabajos por seguirlos a ellos”. (Don Ju-
lio)
“Aprendí mucho de mi padre, pero aprendí
mirando, nunca me enseñó, me decía,
mira acá como se hace, pero después no
te decía más nada, si aprendía, apren-
día, y si no, mala suerte”. (Olivera)
“Tenía 7 años, primero lo miraba, un día
me dio una trenza para desarmar, la des-
armaba y la volvía a armar. Como ya es-
taba marcada y eso era fácil, ahí me gus-
tó. Luego ayudaba a sobar cuero, tiene
que suceder que te guste, lo más impor-
tante es que te guste”. (Cufré)

Nuevas formas de aproximación
a la guasquería
Institucionalizada o particular, en la

actualidad la enseñanza de la

guasquería se ha convertido en una

de las principales tareas del

guasquero. Son múltiples los facto-

res que han contribuido en ese pro-

ceso, entre ellos, el reciente impulso

tradicionalista que se expresa en el

surgimiento de sociedades criollas,

fiestas, marchas a caballo, concursos

de aperos, etc., en las cuales se de-

ben cumplir ciertas reglas para parti-

cipar, por ejemplo, que los arreos

sean de cuero crudo. Como conse-

cuencia, resurge la demanda de los

productos y los conocimientos del
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guasquero.

En el umbral del siglo XXI comien-

zan a desarrollarse propuestas a pe-

dido de los propios interesados en

aprender, o desde intendencias mu-

nicipales o juntas departamentales,

conformándose cursos de guasque-

ría en diferentes localidades. En el

interior se suman a esto, algunas

escuelas pertenecientes a la Univer-

sidad del Trabajo del Uruguay (UTU)

—Guichón y Tacuarembó— que han

integrado este oficio a su currícula.

Si bien no es masiva, ni abarca todo

el territorio nacional, pudimos obser-

var que la presencia de estos cursos

es creciente en relación a lo que su-

cedía algunos años atrás.

El caballo sigue siendo el principal

estímulo y el nexo tradicional en to-

dos los casos, pero dependiendo del

contexto del taller, registramos dife-

rentes intereses. Si el taller está for-

malmente institucionalizado, los inte-

reses pueden verse centrados en el

acceso a una fuente de trabajo o de

un oficio a desarrollar, pero en las

agrupaciones vecinales o las socie-

dades criollas el interés tiene un ca-

rácter más recreativo, son un espa-

cio de socialización, un lugar donde

hacer las prendas del caballo para

uso personal. Pero en todos los ca-

sos se ha ampliado la diversidad de

quienes aprenden y los objetivos de

su práctica, así como el ámbito y las

formas de transmisión.

Para Don Julio, en este momento la

demanda es mucho mayor que hace

algunos años; por lo menos en los

alrededores de  Santa Lucía, donde

él vive; la creciente cantidad de so-

ciedades criollas ha incidido en for-

ma determinante, y así lo expresa:

“Ahora hay tanta tradición, hay niños que
de hasta ocho años vienen, a cada mo-
mento aparece uno nuevo. Un entusias-
mo tienen, si usted viera  unos chiquititos.
Hay muchas criollas vio, —refiriéndose a
la fiestas— que han salido ahora y van
con los caballos lo mejor posible y no
permiten que vayan con un bozal de hilo,
hay ciertas tradiciones que no le permi-
ten ir con nailon”.

Don Julio enseña en forma honora-

ria a niños y adolescentes que se

acercan a su taller para comenzar a

hacer sus primeras trenzas. Sus

alumnos son jóvenes de la zona, al-

gunos tienen su caballo y aprenden

con la intención de realizar las pren-

das necesarias para vestirlos y lue-

go participar en los desfiles de las

sociedades criollas. Debe armar gru-

pos de tres niños ya que si son más

se distraen, y el trabajo requiere de

mucha concentración.

Habla con mucho orgullo de Juan,

uno de sus mejores alumnos: “[…] es

medio gauchito, desde chiquito anda

enredado con el caballo en marchas

y desfiles.”
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A pesar de las demoras de Juan en

terminar sus trabajos, Don Julio

refuerza sus cualidades cuando se-

ñala una característica propia del ofi-

cio: “El buen guasquero tiene eso de

andar tranquilo, demora en hacer sus

cosas.”

Pasé una tarde presenciando las cla-

ses que Cufré dicta como profesor de

la UTU en Guichón, su amena forma

de relacionarse con los alumnos ha-

cen de las mismas un espacio de tra-

bajo distendido. Llegué justo en el

momento de la planificación de la

comida semanal, mientras debatían

sobre quién llevaba los tallarines y

quién las cebollas o el queso apro-

veché para conversar con algunos

alumnos sobre sus intereses en el

curso. Es un grupo diverso en eda-

des y expectativas —algunos alum-

nos están organizando un taller de

producción común, otros lo hacen por

entretenimiento o para hacer las pie-

zas de uso propio— y acostumbran

participar con el grupo en exposicio-

nes de venta en diferentes pueblos

de la zona. Para Cufré sus alumnas

son más aplicadas y detallistas que

sus alumnos y aceptan de mejor ma-

nera las correcciones del profesor.

Actualmente, Olivera recibe alumnos

en su taller de la ciudad de Rivera.

Considera difícil encontrar aprendices

que quieran darle una continuidad

profesional, ya que —para él— los

jóvenes no tienen la paciencia nece-

saria; en principio, la motivación prin-

cipal sigue siendo el gusto por los

caballos.

Mientras sus alumnos trabajan en sus

piezas, clientes y amigos pasan por

el taller, abierto a la calle, y —como

en un lugar de paso— vienen a con-

versar o simplemente a mirar, están

un rato y se van.

En general, todos los talleres tienen

carácter flexible, se cultiva el trabajo

pero también la camaradería; son

espacios de relacionamiento social

muy importante, son espacios de re-

conocimiento para el guasquero, su

prestigio se ve ampliado más allá de

sus trabajos, su práctica contempo-

ránea lo ubica en un lugar diferente:

ser  portador de conocimientos que

representan una tradición y una cul-

tura.

En todos los casos observamos que

se sienten muy cómodos y agradeci-

dos por la amistad y el estímulo que

significa el trabajo como profesores,

así lo expresan la dedicación que en

ello ponen y las continuas menciones

a una tarea que les da reconocimien-

to. Es más valorado el prestigio que

el rendimiento económico que esta

nueva faceta de su práctica artesanal

pueda producir. Sin embargo, en al-
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gunos casos este nuevo rol, es vivi-

do con cierto conflicto, porque aten-

der las clases,  compite con su pro-

pia producción, con la concentración

necesaria para desarrollar sus pro-

pias piezas, generando una situación

ambivalente: les quita tiempo de de-

dicación a su producción, pero les

aporta  reconocimiento y amistades

a nivel local.

Las nuevas formas de transmisión

dinamizan la red de relaciones socia-

les que establece el guasquero con

su entorno. Esta dinámica ha  que-

brado con algunas de las más típi-

cas tradiciones de la guasquería, y a

la vez da continuidad y amplía otras

de sus características. Por ejemplo,

los aprendices ya no son exclusiva-

mente varones del medio rural, aho-

ra son jóvenes y adultos de ambos

sexos; incluso concurren niños a los

talleres. Actualmente trasciende lo

local, los alumnos proceden de dife-

rentes ámbitos, y una diversidad de

motivaciones favorece este acerca-

miento.

El prestigio que siempre acompañó

a los guasqueros más destacados, es

una de las características que se con-

tinúa y se amplía en las nuevas for-

mas de transmisión.

El  taller de puertas abiertas de

Olivera, el peregrinaje de Cufré lle-

vando la guasquería a diferentes pue-

blos, y la enseñanza voluntaria de

Don Julio son ejemplos de una nue-

va forma de transmisión de conoci-

miento y de los cambios que ésta

aporta al arte del guasquero.

En la vitrina

El objeto de estudio marca una ten-

dencia que conduce a la vitrina. La

guasquería —como práctica

artesanal— ocupa un lugar diferen-

te, comienza a exponerse en varios

sentidos, sale de los límites locales

en los que históricamente se desa-

rrolló, y pasa a ser más visible para

nuestra comunidad. Se ha urbaniza-

do, ya no se realiza en establecimien-

tos rurales —como antes—, se tras-

ladó a ciudades y pueblos.

Este proceso se articula con una cre-

ciente profesionalización; los

guasqueros son trabajadores inde-

pendientes, dedican la mayor parte

de su tiempo a esta labor. Se han

generado nuevas formas de transmi-

sión de conocimientos, en muchos

casos institucionalizadas, y una ma-

yor integración familiar en la produc-

ción: más casos de  transmisión de

padres a hijos, estimulada por una

creciente demanda.

Los procesos analizados no son uni-

formes, ni se encaminan en una úni-

ca dirección; una serie de transfor-
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maciones muy recientes generan

—en lo interno de cada taller— con-

flictos, contradicciones o situaciones

ambivalentes, las cuales —sumadas

a la fuerte impronta personal en la

producción de la guasquería— se tra-

ducen en estrategias diversas y con-

dicionadas a las posibilidades indivi-

duales de formación y  de ubicación

en el espacio geográfico.

Algunos ejemplos nos muestran

cómo ciertos factores de orden cul-

tural pueden ser muy significativos

—por encima incluso de los más con-

siderados factores económicos—, e

inciden en el desarrollo, innovación,

transformación o desaparición de una

práctica artesanal y sus productos.

La tradición ha incidido como un fac-

tor que a la vez  frena e impulsa al-

gunas de las transformaciones de

esta práctica artesanal. El

cuestionamiento a la innovación en

los objetos elaborados al pretender

reproducir modelos anteriores fieles

a la tradición, por ejemplo, se ve re-

flejado cuando un consumidor local

dice: “no es muy gaucho”, refiriéndo-

se a un rebenque con retejido en dos

colores; pero funciona como el prin-

cipal factor de revitalización cuando

—a través de la demanda de cursos

de guasquería—  genera una diná-

mica que amplía significativamente la

renovación de dicha práctica.

La resignificación alcanza los obje-

tos producidos y también a la prácti-

ca artesanal.

Aperos,  maneas,  rebenques y la-

zos, durante mucho tiempo fueron

realizados para cumplir su función en

las tareas con el caballo, donde la

fortaleza —por lo exigido de su uso—

era la principal condición. Hoy  tien-

den a ser sustituidos parcialmente; si

bien se incrementa un tipo de deman-

da formalmente ligada a la tradición,

se reproducen las mismas piezas,

incluso tomando como modelo des-

tacadas antigüedades, pero su fun-

ción no es la misma. Los objetos se

despegan de la exigencia de resis-

tencia y adquieren un mayor valor

simbólico.

Las fiestas criollas u ocasiones es-

peciales, el lujo campero o la vitrina

de un coleccionista enfatizan los va-

lores, tradicionales e históricos, que

portan estas piezas.

También se desarrollaron nuevas

aplicaciones que se integran mayor-

mente, a un consumo turístico. Las

antiguas presillas y maneas cambian

de escala y se transforman en

llaveros, una de las piezas mas co-

nocidas por los montevideanos, que,

en general,  ignoran su anterior fun-

ción, el nombre de la práctica

artesanal como tal y el contexto cul-

tural de quien las produce. Desde una
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mirada urbana, el énfa-

sis se centra en los va-

lores estéticos, y los

objetos son apropiados

principalmente por su

función decorativa.

Otra nueva forma de

apropiación de la

guasquería como prác-

tica es la que surge de

sectores especializa-

Bibliografía

Appadurai, Arjun (1991) La vida social de las cosas, Mexico: Grijalbo.

Arantes, Antonio (1989) La preservación del patrimonio como práctica social, Buenos
Aires: Departamento Nacional de Antropología y Folclore.

Assunçao, Fernando (2007) Historia del gaucho. El Gaucho: ser y quehacer, Buenos
Aires: Claridad.

Bayardo, Rubens et al. (1998) Globalización e identidad Cultural, Buenos Aires: Ciccus.

dos     —artesanos o artistas—, que

interesados en integrar los aspectos

técnicos en la producción de sus ob-

jetos —joyas, textiles, etc.— deman-

dan los conocimientos del guasquero.

Conclusión

En el proceso de esta investigación

hemos observado la complejidad, las

particularidades y la serie de proce-

sos involucrados que encierra una

práctica artesanal. Estos procesos,

más que conducir a la pronosticada

desaparición de la guasquería, pue-

den contribuir con un mayor recono-

cimiento y valoración del oficio; con

la permanencia y su desarrollo en

renovadas propuestas.

Esta experiencia etnográfica preten-

de que el conocimiento generado

pueda constituirse en punto de parti-

da para la adecuada aplicación de

políticas culturales, y la gestión de

proyectos específicos para estimular

la innovación, la valorización patrimo-

nial y su equilibrada articulación con

la educación y el turismo.

Trama  Revista de Cultura y Patrimonio |  Año I Nº 1 |  setiembre 2009

64  |  Rocío García



Bourdieu, Pierre (1988) La distinción. Criterio y bases sociales del gusto, Madrid:
Taurus.

Cotelo, Ruben (2004) «Velas blancas en el atlántico sur» in: Barran, J.P. Historia de
la vida privada en el Uruguay, Tomo 1, Montevideo: Taurus.

García Canclini, Nestor (1986) ¿De qué estamos hablando cuando hablamos de lo
popular?, Montevideo: Claeh.

Geertz, Clifford (1997) La interpretación de las culturas, Barcelona: Gedisa.

Guarnieri, Juan Carlos (1979) Diccionario del lenguaje Rioplatense, Montevideo:
Banda Oriental.

Hobsbawm, E. y Ranger, T. (1983) La invención de la tradición, Barcelona: Crítica.

Hudson, W.H. (2007) La tierra Purpúrea, Montevideo: Banda Oriental.

Kopytoff, Igor (1991) «La biografía cultural de las cosas: la mercantilización como
proceso», en Appadurai, Arjun La vida social de las cosas, México: Grijalbo.

Lopez Osornio, Mario A. (2006) Trenzas Gauchas, Buenos Aires: Hemisferio Sur
S.A.

Peluffo, Gabriel (2006) Pedro Figari: Arte e industria en el novecientos, Montevideo:
Ministerio de Relaciones Exteriores -UTU.

Rotman, Mónica (2004) Antropología de la cultura y el Patrimonio, Buenos Aires:
Ferreyra Editor.

Sáenz, Justo P. (1997) Equitación Gaucha, Buenos Aires: Emecé.

Santayana, Olga et al. (1985) Relevamiento del sector artesanal en la República
Oriental del Uruguay, Montevideo: UNESCO-W.C.C.

Vidart, Daniel (1969) Tipos humanos de la ciudad y el campo, Montevideo: Banda
Oriental.

Vidart, Daniel (1998) La trama de la identidad nacional, Tomo II: el diálogo ciudad
campo, Montevideo: Banda Oriental.

Zum Felde, Alberto (1919) Proceso histórico del Uruguay, Montevideo: Biblioteca de
autores uruguayos.

 De la yerra a la vitrina.Transformaciones contemporáneas de la guasquería  |  65

Trama  Revista de Cultura y Patrimonio |  Año I Nº 1 |  setiembre 2009



Ansina, escenario de un conflicto

El patrimonio se presenta hoy en día

como una categoría útil y necesaria

para abordar el estudio de las pobla-

ciones, sus componentes identitarios,

la conformación de valores con rela-

ción a determinados elementos cul-

turales que permiten reconocer e

identificar distintos grupos. Pero tam-

Jaque a un monumentoJaque a un monumentoJaque a un monumentoJaque a un monumentoJaque a un monumento :::::
Construcciones y usos del patrimonioConstrucciones y usos del patrimonioConstrucciones y usos del patrimonioConstrucciones y usos del patrimonioConstrucciones y usos del patrimonio

en el Conventillo Ansinaen el Conventillo Ansinaen el Conventillo Ansinaen el Conventillo Ansinaen el Conventillo Ansina

Raquel Georgiadis

A través de la observación y caracterización de los procesos conflictivos desencade-
nados en el territorio ocupado por el Conventillo Ansina, se presentan los elementos
y caminos que llevan adelante dos grupos para la construcción de sus discursos,
basados en demandas propias específicas. Este escenario se constituye como el
punto de encuentro de intereses opuestos, provenientes de colectivos que incorpo-
ran lo étnico y lo patrimonial a sus respectivas reivindicaciones, ante la determinación
de la demolición de dicho complejo edilicio. Por un lado, los habitantes del conventillo
acuden a su identidad afrodescendiente y a su historia de fragmentación social y
territorial para exigir su derecho a la preservación de este espacio, en tanto monu-
mento representativo del colectivo. Por otro lado, la agrupación de cooperativistas de
CoviReus al Sur reclama el cumplimiento del programa edilicio que le permitirá con-
cluir su camino hacia la vivienda –iniciado más de una década atrás- aunque esto
suponga la demolición de los restos de Ansina. La identificación del conflicto permite
reconocer el patrimonio desde su contribución a los abordajes académicos de ciertos
fenómenos socioculturales, así como su interpretación estatal frente al establecimiento
de directrices en esta materia y, por último, desde su utilidad para los grupos, en su
creación dinámica de rasgos y posicionamientos frente al colectivo mayor. De esta
manera, se entiende al patrimonio como categoría de análisis y de diseño de políti-
cas, así como herramienta discursiva para la expresión de intereses particulares.

Palabras clave: conflicto, memoria, patrimonio

bién el concepto en sí, cada día más

impreso en el sentido común de las

sociedades, podría conformarse

como un objeto concreto de estudio.

No sólo se considerarían entonces

los componentes patrimoniales de

una sociedad, sino el modo en que

El Patrimonio se constituye como

herramienta discursiva de los grupos,

como ámbito social de discusión.
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Resulta útil a los ejercicios

antropológicos el hecho de contras-

tar los diferentes modos en que de-

terminado rasgo cultural de un gru-

po, es concebido y valorado por los

distintos actores influyentes sobre él,

o que se identifican gracias a él. Pero,

a la vez, podría resultar interesante

analizar las formas en que ese rasgo

promueve que el patrimonio se cons-

tituya como categoría discursiva acor-

de con las finalidades expresivas de

dicho grupo.

Las presentes líneas reúnen algunas

miradas personales, arrojadas sobre

una realidad territorial que fuera ana-

lizada entre los años 2007 y 20081.

Se trata de un conflicto político des-

encadenado en torno a un espacio

concreto situado en el barrio Palermo

de la ciudad de Montevideo. El área

comprendida por el antiguo

conventillo Ansina (o Barrio Reus al

Sur) se ha constituido como escena-

rio sobre el cual se manifestaran dis-

tintas acciones provenientes de co-

lectivos sociales de naturaleza diver-

sa, en referencia a expectativas so-

ciales, vinculadas con lo étnico y lo

patrimonial. Con relación a dicho

conventillo se identificaron una serie

de ideales, disputas y anhelos que

pusieron en juego distintos elemen-

tos de la esfera doméstica (lo resi-

dencial, la vivienda, la familia), y de

la esfera grupal (lo asociativo, la iden-

tidad barrial, la lucha colectiva). El

objeto de estudio estuvo conforma-

do, entonces, por un conflicto; y las

dimensiones para su abordaje se di-

señaron en función de los distintos

ejes a través de los cuales éste co-

braba sentido.

Frente a la inminencia de la demoli-

ción del conventillo, los pobladores

de Ansina —quienes residían allí des-

de hacía más de diez años bajo la

modalidad comúnmente descripta

como ocupación— adoptaron una

serie de posturas de resistencia. Por

otro lado, el largo proceso de discu-

sión que acabó en la decisión de des-

truir el edificio, presentó recorridos

sinuosos donde tuvieron lugar distin-

tos tipos de negociaciones, repudios

y enfrentamientos. A ellos importa

referir en este trabajo, ya que son

componentes esenciales para esta

construcción de lo patrimonial en tan-

to categoría social y agente

desencadenante de conflictos entre

personas o colectivos.
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La memoria  como instrumento.
Presente, p asado y futuro del
Conventillo Ansina.

Contextualizando la problemática

abordada, debe mencionarse el va-

lor que el Barrio Reus al Sur posee

en particular para el colectivo

afrouruguayo y en general para los

vecinos del barrio Palermo. Este va-

lor se constituye a partir de su mar-

cado carácter testimonial de las su-

cesivas generaciones que allí han

residido y han participado en la con-

formación de una imagen barrial par-

ticular.

Hasta el día de hoy se preserva el

ideal del barrio Palermo —al igual que

el Barrio Sur— como acogedor de

población afromontevideana y cóm-

plice del florecer de distintas tradicio-

nes artísticas fundamentalmente vin-

culadas con el candombe. Sin entrar

aquí en detalles sobre estos compo-

nentes culturales que dan identidad

al barrio y le otorgan unicidad frente

a otras zonas del departamento de

Montevideo, interesa tener en cuen-

ta la inmediata asociación con lo afro

que popularmente implica referirse a

Palermo.

Es el conventillo la expresión máxi-

ma de estos rasgos que identifican

al barrio. El espacio delimitado por las

calles Isla de Flores, Minas, San Sal-

vador y Lorenzo Carnelli, presenta-

ba en pie, hasta hace pocos meses,

casi la cuarta parte de la construc-

ción del Barrio Reus al Sur. Este com-

plejo edilicio que fuera originalmente

habitado por población europea in-

migrante, experimentó un progresivo

abandono por parte de aquellas fa-

milias que lograban ascensos socio-

económicos. En su lugar, comenzó a

acoger personas de menores recur-

sos —entre éstas un número signifi-

cativo de afrodescendientes—.

Así, la modalidad de alquiler se fue

transformando. Las familias ya no

pretendían una vivienda exclusiva

para ellas sino que estaban dispues-

tas a compartirla con otras personas

hasta alcanzarse, tras el incremento

poblacional del espacio, la ocupación

de una habitación por cada familia.

La calle Ansina, que divide las dos

manzanas ocupadas por el comple-

jo, es la responsable del nombre que

fuera otorgado a este espacio que, a

través de los graduales cambios ex-

perimentados, fue adoptando entre

los vecinos la denominación de

conventillo. Esta unidad residencial

implica una serie de modalidades

relacionales que precisamente for-

man parte de los caracteres presen-

tes en la identidad afromontevideana:

“La convivencia en un conventillo y se-
guramente más que nada, las mateadas
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del final de la tarde, afirmaron en sus
habitantes un sentido de pertenencia, la
sensación de que integraban un ser co-
lectivo con su espíritu irrepetible. Cada
conventillo, como lugar, tenía individua-
lidad: tenía sus rumores y sus ruidos, sus
jaranas y sus trifulcas; sus tintes, que se
avivaban en los días de fiesta cuando los
tendederos se adornaban con guirnaldas
y gallardetes coloridos, como los de un
barco empavesado; sus olores, nacidos
de la mezcla de los de la cal de las pare-
des y los ladrillos del piso, de los efluvios
de las ollas y los humos del carbón y el
querosén, del jabón de las piletas, de la
creolina con la que se desinfectaban los
retretes, del orín del gato de la encarga-
da y del de los borrachos que en la alta
noche meaban por cualquier  parte, del
sudor de la gente y de los perfumes de
‘Agua de Florida’, de la colonia ‘Alcorta’,
de la espuma de afeitar ‘Iris’ de los pol-
vos y coloretes ‘Coty’.” (Pi, 2001: 6)

Aunque, como ya se ha dicho, en su

origen y estructura inicial no consti-

tuyera un conventillo, hoy el Barrio

Reus al Sur es recordado como tal y 

homenajeado por muchos vecinos de

la zona, por haber sido escenario de

la fundación y desarrollo de numero-

sas agrupaciones practicantes del

candombe. Este último aspecto fue

el más destacado históricamente.

Artistas de distintas disciplinas rinden

y han rendido múltiples homenajes al

espacio de Ansina. Los conjuntos que

practican el candombe aluden cons-

tantemente tanto a este conventillo

como al “Medio Mundo” (conventillo

que se emplazaba en la calle Zelmar

Michellini entre Gonzalo Ramírez y

Durazno, en el Barrio Sur), concibien-

do a tales espacios como las cunas

de este ritmo.

Pero quizás los factores que más han

influido en esta imagen idílica crea-

da sobre los conventillos, sean las

acciones que durante la última dicta-

dura militar uruguaya afectaran a es-

tos edificios. Estas unidades residen-

ciales, junto a sus pobladores y a las

manifestaciones artísticas que allí

surgieron, han permanecido en la

memoria popular por haber sido pro-

tagonistas y víctimas de desalojos y

demoliciones ocurridas durante las

décadas setenta y ochenta. Los pro-

cesos de deslocalización y fragmen-

tación sociocultural que atravesaron

los habitantes de los conventillos

Ansina y Medio Mundo (este último

destruido por completo en el año

1978), forman parte esencial de la

identidad otorgada a estos espacios.

Tras esta pérdida de lazos afectivos

interpersonales -así como entre es-

pacios físicos y personas- es que se

presentan hasta el día de hoy algu-

nas herramientas para la conforma-

ción distintas reivindicaciones. Y uno

de los elementos comúnmente aso-

ciados a las imágenes de resistencia

frente a las injusticias atravesadas

por esta población, estaría represen-

tado por el tambor y el ejercicio del

candombe (Ferreira, 1999).
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Previamente a  la reciente demoli-

ción, los restos del conventillo Ansina

han sido habitados durante más de

una década por vecinos que demos-

traron su pertenencia al mismo y que

han realizado distintas acciones y

operaciones de revitalización del es-

pacio. De este modo, han logrado

que Ansina adoptara nuevos signifi-

cados, usos e imágenes. Han sido

ellos quienes a lo largo de esos años

-y en particular en los tiempos pre-

vios a su desaparición- han reclama-

do el derecho a que el edificio, en

tanto monumento, se mantuviera en

pie y, en su condición de antiguos

pobladores del barrio, a preservar las

viviendas que allí sobrevivieron.

Esta lucha los enfrentó a las resolu-

ciones nacionales y departamentales,

que habilitaron el otorgamiento del

terreno completo del Barrio Reus al

Sur a la cooperativa de vivienda por

ayuda mutua CoviReus al Sur. El pro-

yecto edilicio de dicha cooperativa

incluye la operación de demolición de

los restos de Ansina (aspecto larga-

mente discutido y recogido en estas

líneas, pero a la vez recientemente

superado). Este hecho implicaba, por

tanto, el desalojo de los habitantes

(casi en su totalidad afrodescendien-

tes) de los apartamentos remanen-

tes y su posterior realojo.

El conventillo Ansina como emblema

de la población afro–montevideana,

cobró visibilidad de modo muy repen-

tino, en medio de lo que podría con-

siderarse como una ebullición de rei-

vindicaciones derivadas de la inmi-

nente demolición de sus restos. Tras

la resolución que anunciaba la pérdi-

da de Ansina (pero fundamentalmen-

te en los años 2007 y 2008) fue que

se presentaron distintas instancias de

denuncia y protesta ante lo que es-

taba por suceder. De esta manera,

se hicieron presentes reclamos rela-

tivos a las reparaciones urgentes que

en materia de vivienda merecía la

población afrouruguaya, así como al

derecho de preservación de los sím-

bolos propios de dicho colectivo.

Por esta campaña reivindicativa des-

filaron numerosos actores, mostran-

do distintos niveles de permanencia

y compromiso con la causa a lo largo

del período que culminara con la de-

molición. Entre éstos cabe mencio-

nar la presencia de asociaciones

como Mundo Afro, CECUPI (Centro

Cultural por la Paz y la Integración),

ACSUN (Asociación Cultural y Social

Uruguay Negro) y Zona Sur Kambé2.

También se acercaron figuras públi-

cas involucradas con las luchas

afrodescendientes, como el diputado

Edgardo Ortuño y la periodista y

vedette Tina Ferreira. Más allá de las

relaciones establecidas entre estos
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colectivos y los habitantes de Ansina

a lo largo del período estudiado, pue-

de afirmarse que existieron discursos

dóciles, que fueron adaptándose a

las distintas configuraciones adopta-

das por el conflicto.

Importa destacar una observación,

recogida durante el período de tra-

bajo de campo, que identifica un giro

en el lema reivindicativo. Sobre los

primeros meses de aproximación al

conflicto la vivienda predominaba

como causa central de la tarea

reivindicativa de los pobladores de

Ansina. UFAMA Palermo, emprendi-

miento llevado adelante por decenas

de familias en donde las mujeres se

constituyen como jefas de hogar, re-

cibe el impulso de las Organizacio-

nes Mundo Afro. La mayoría de las

familias que permanecían en el

conventillo durante esos  tiempos for-

maban parte de este colectivo, iden-

tificándose entonces entre los prime-

ros elementos discursivos de este

escenario, el derecho a una compen-

sación tras los daños atravesados en

el pasado: desalojos, expulsiones,

pérdida de sus hogares. De esta for-

ma, se reclamaba la posibilidad de

permanecer habitando el espacio de

Ansina de manera permanente y en

calidad de propietarios, ya no de ocu-

pantes. Esto por supuesto se enfren-

taba a la causa de la cooperativa

CoviReus al Sur.

Próximo el proceso de desalojo y

posterior demolición de las construc-

ciones comprometidas, comenzó a

presentarse con mayor énfasis el dis-

curso que ponía como centro ya no a

la vivienda, sino al conventillo en tan-

to monumento. Ansina, entonces,

debía ser rescatado de su destruc-

ción, al presentarse como elemento

representativo para el colectivo

afromontevideano.

Entra aquí en escena la memoria

como objeto de lucha, cobrando ma-

yor fuerza la dimensión colectiva de

la reivindicación. La lucha que origi-

nalmente fuera asunto de los pobla-

dores de Ansina y pusiera como cen-

tro a la vivienda, pasó a involucrar a

todos aquellos que sentían la ame-

naza de ver destruido su monumen-

to. Un pasado común de sufrimiento

sería una vía de fortalecimiento para

un conjunto de personas que se pro-

ponían un fin concreto: detener la

destrucción de los restos del

conventillo. En el sentido propuesto

por Tzvetan Todorov, las injusticias

del pasado pueden tornarse instru-

mentos de lucha tras la búsqueda de

un privilegio (Todorov, 2000). La des-

trucción de este monumento sería

impedida por quienes incorporaran el

conventillo a la construcción de una

memoria colectiva.
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“¿Quiénes encarnan la verdadera  me-
moria? ¿Es condición necesaria haber
sido víctima directa de la represión?
¿Pueden quienes no vivieron en carne
propia una experiencia persona de repre-
sión participar del proceso histórico de
construcción de una memoria colectiva?”
(Jelin, 2002: 60)

Elizabeth Jelin repasa en Trabajos de

la Memoria las tendencias académi-

cas que incorporan la categoría  me-

moria, afirmando la existencia de dos

maneras de entender esta noción: en

tanto herramienta teórico-meto-

dológica (para diferentes disciplinas)

y en tanto categoría social utilizada

por actores sociales. Destaca que las

ciencias sociales han atendido fun-

damentalmente a la discusión que

enfrenta el empleo de las memorias

como nociones individuales con las

memorias entendidas como algo so-

cial o colectivo.

Tomando de la obra de Jelin aquello

que ilumina al objeto de estudio de

este trabajo, interesa mencionar en

primer lugar la selección de la memo-

ria que llevan adelante los sujetos

involucrados en el conflicto sobre el

Conventillo Ansina. Algunos hitos y

rasgos identitarios son destacados

por los grupos en virtud de imponer

cierta distancia frente a otros colecti-

vos, para luego institucionalizar esa

memoria y hacer uso de ella (Jelin,

2002). En este sentido, puede

percibirse que las vivencias de los

tiempos de dictadura —desalojos,

expulsiones, demoliciones, entre

otras—, son recordadas y  seleccio-

nadas por los protagonistas del con-

flicto en Ansina. Esta memoria se

emplea para expresar los derechos

de la población perjudicada por aque-

llos daños —que pueden considerar-

se daños de todo el colectivo

afromontevideano, aún para quienes

no sufrieran desalojos— a poseer un

monumento, así como a ser contem-

plados para las políticas de indemni-

zación por los abusos sufridos en el

pasado.

Las experiencias del pasado son sub-

jetivas pero compartibles. El ser hu-

mano activa el pasado y genera dis-

cursos de la memoria, intentando 

materializar esos sentidos en produc-

tos culturales que se constituyan

en vehículos de la memoria. A la vez

que en museos o monumentos, es-

tos sentidos se exteriorizan en acti-

tudes y expresiones que incorporan
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perfomativamente el pasado. (Jelin,

2002).

Siguiendo en la línea propuesta por

la mencionada autora, la reflexión en

torno al pasado es un proceso subje-

tivo que, puesto en diálogo con otros

procesos subjetivos, alcanza una

construcción social. Los aconteci-

mientos se vuelven relevantes a par-

tir de la carga afectiva que

poseen. Rememorar significa traer al

presente una vivencia pasada, un

recuerdo que desea ser comunicado.

Dar sentido al pasado es el cometido

de la memoria.

En la frontera

Han sido los habitantes de Ansina los

verdaderos y máximos defensores de

la suspensión del plan de demolición.

Puntualmente, los miembros de una

de las familias que allí residían, reci-

bían hasta horas antes de su realojo

a todo aquel que quisiera acercarse

a conocer su situación. Eran los anfi-

triones de Ansina. Mediante distintas

estrategias, estos vecinos —unos de

los últimos en ser realojados— pro-

curaban no sólo mantener sus pro-

pias actividades allí, sino preservar

el espacio en sí. El espacio residen-

cial de esta familia pudo leerse a la

vez como espacio público y privado.

Allí tenía lugar la sede de la Asocia-

ción Cultural Zona Sur Kambé, dirigi-

da por el padre de esta familia. Arte-

sano confeccionador de tambores, su

propuesta era la de hacer visibles los

recuerdos del conventillo y algunos

elementos culturales afrouruguayos,

presentando una actitud receptiva

hacia todo aquel que quisiera acer-

carse a conocer las realidades que

allí se vivían.

A lo largo del período de aproxima-

ción a esta realidad, se ha podido

constatar la existencia de distintos

procesos de escisión entre los veci-

nos habitantes de los restos del

conventillo. Las relaciones presenta-

ban múltiples combinaciones pa-

rentales y fraternidades derivadas de

tantos años de vecindad e iniciativas

conjuntas. Precisamente, fue a pocos

meses del comienzo del trabajo de

campo cuando se registró un quie-

bre definitivo entre aquellos vecinos

que aceptaron una propuesta inicial

de realojo, proveniente del Ministerio

de Vivienda, Ordenamiento Territorial

y Medioambiente y la Intendencia

Municipal de Montevideo, y quienes

la rechazaron. Dicha propuesta con-

sistió en una solución, en principio

transitoria, que implicaba el traslado

de los vecinos hacia viviendas situa-

das en el barrio montevideano La

Comercial. Estaba dirigida a aquellas

familias integradas al colectivo de
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UFAMA Palermo, ya que fue a través

de esta agrupación que se llevaron a

cabo diferentes negociaciones en

esta materia.

Esta propuesta supuso grandes

enfrentamientos, tras tornarse visible

la polaridad de opiniones acerca de

los pasos que resultaban convenien-

tes para el cumplimiento de los obje-

tivos buscados. Pero también estos

enfrentamientos reflejaron cambios

en los fines que unos y otros prota-

gonistas fueron estableciendo. Ante

la presencia de alternativas, las me-

tas cambiaban de dirección, adaptán-

dose a las nuevas situaciones. De

este modo, los habitantes de Ansina

quedaron divididos entre aquellos

que abandonaron sus fincas, etique-

tados como “traidores” por el grupo

contrario, y aquellos que mantuvie-

ron su “resistencia”, permaneciendo

en sus casas hasta su desalojo final

varios meses después.

Quienes esperan habitar a partir del

2010 el predio que antes ocupara

Ansina (los cooperativistas de

CoviReus al Sur), presentaron al in-

terior del grupo gran diversidad de

opiniones y valoraciones hacia los

habitantes de las viviendas remanen-

tes del conventillo. Desde la Comi-

sión Directiva de esta cooperativa se

han hecho esfuerzos para destinar

parte de los terrenos previamente

enajenados por la Intendencia Muni-

cipal de Montevideo, a una solución

habitacional alineada con las pro-

puestas de realojo para los ocupan-

tes de los predios. Dicha solución se

tornó motivo de enfrentamiento

intragrupal para la cooperativa. Algu-

nos señalaban que tales tierras ha-

bían sido recibidas tras muchos años

de duro trabajo e intensas manifes-

taciones, y que “devolverlas” signifi-

caría trabajo perdido. Sin embargo,

se resolvió finalmente aceptar esta

iniciativa, para que fuera posible el

diseño de una propuesta complemen-

taria al mencionado realojo temporal:

permitir a los antiguos habitantes de

Ansina regresar al espacio en el fu-

turo y habitar las viviendas que se

construirían en el espacio a reciclar.

CoviReus al Sur nace en el año 1997

y se compone de personas y familias

que comparten un mismo objetivo: la

vivienda a través del cooperativismo

por ayuda mutua. Al igual que el gru-

po de habitantes de Ansina, el colec-

tivo cooperativista presenta una se-

rie de reivindicaciones propias aso-

ciadas con el derecho al cumplimien-

to de sus demandas habitacionales,

así como una postura particular res-

pecto a las modalidades de acceso

a las mismas.

Tomando la propuesta de Fredrik

Barth que hace hincapié en la rele-
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vancia de los contactos intergrupales

para que las identidades afloren y se

perpetúen, interesa traer aquí la no-

ción de fronteras étnicas (Barth,

1969). Es en las fronteras que esta-

blecen los márgenes de movilidad

identitaria experimentada por los

miembros de un grupo donde Barth

pone su foco. Así, contribuye al en-

tendimiento de la etnicidad no tanto

desde los rasgos compartidos por los

individuos, sino desde los modos en

que los grupos trazan sus relaciones

con el mundo que los rodea, definien-

do en el devenir de sus experiencias

los comportamientos y manifestacio-

nes que sus límites étnicos les per-

miten desarrollar.

En este sentido, puede afirmarse que

existen rasgos del grupo de integran-

tes de CoviReus al Sur que no tras-

pasan la frontera de separación con

otros actores. Miembros de la coope-

rativa han destacado en las entrevis-

tas la existencia de diferencias entre

ellos y los habitantes de Ansina. Des-

tacan, entre éstas, la manera en que

los cooperativistas valoran el trabajo

y la ayuda mutua como medios para

la obtención de una vivienda, frente

al grupo de ocupantes a la espera de

que la vivienda “les sea dada”. A la

vez de identificarse a sí mismos a

partir de la diferencia frente a otro

grupo, CoviReus al Sur define gran

parte de sus elementos identitarios

desde su pertenencia a la Federación

Uruguaya de Cooperativas por ayu-

da Mutua (FUCVAM). Y su inclusión

en la federación le hace compartir el

valor de la noción de clase que ésta

presenta, a partir del tradicional vín-

culo entre las cooperativas de vivien-

da y el movimiento asalariado.

Fundada en 1970, FUCVAM ha ido

modificando su identidad a lo largo

de su historia. Dos años antes se

había aprobado la Ley Nacional de

Vivienda, habilitando la existencia de

cooperativas que —ya sea por ayu-

da mutua o por ahorro previo— tra-

bajaran propuestas de vivienda po-

pular. Pronto se construyeron en la

capital uruguaya múltiples viviendas

para cooperativistas de este movi-

miento, hasta que la dictadura militar

comenzara a detener y censurar su

crecimiento.

FUCVAM se presenta a sí misma

como un actor fundamental en la pla-

nificación urbana, asumiendo sus ro-

les activos en la modificación y crea-

ción de marcos legislativos que, a la

vez de permitirles cumplir con sus

objetivos de vivienda popular, rees-

tructuran la dinámica cooperativista

en general. Se reconoce, de este

modo, como protagonista de las lu-

chas sociales urbanas más importan-

tes del país (González y Vidal, 2004).
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Saliendo de la dictadura, la federa-

ción se propuso revivir el marco

institucional previamente devastado,

iniciando la lucha por la obtención de

personerías jurídicas para las coope-

rativas de vivienda, así como tierras

y préstamos para la ejecución de las

construcciones. Para tal lucha, uno

de los instrumentos principales lo

constituyó la ocupación de tierras

montevideanas (paradójica coinci-

dencia con los habitantes de Ansina).

La exposición de estos rasgos cons-

titutivos de la identidad de los coo-

perativistas obedece a la voluntad de

exponer los distintos tratamientos que

las partes involucradas en el conflic-

to dan al territorio de Ansina. Actores

opuestos se enfrentaron en su defen-

sa de dos proyectos que no pudie-

ron cumplirse sin el sacrificio de al-

guno de sus objetivos originales.

Patrimonio: entre la legislación,
la legitimidad académica y el
sentido común

Por tres motivos centrales se ha to-

mado en cuenta la categoría de pa-

trimonio en este trabajo. En primer

lugar, el Barrio Reus al Sur está de-

clarado Monumento Histórico Nacio-

nal por la Comisión del Patrimonio

Cultural de la Nación, hecho que im-

plica la contemplación hacia el

conventillo por parte de la población

uruguaya —y del Estado en abstrac-

to— como un bien a proteger y del

cual enorgullecerse. La legislación en

materia patrimonial otorga el marco

de protección del monumento, velan-

do por su preservación y castigando

todo daño eventual que éste reciba.

El segundo motivo radica en la rele-

vancia que el concepto ha cobrado

para la comunidad académica. A tra-

vés de la manipulación de esta no-

ción se han podido comprender si-

tuaciones sociales concretas, relacio-

nando poblaciones con aquellos ele-

mentos culturales (materiales e

inmateriales) que las identifican. Es

el conocimiento académico el que

posee las credenciales para realizar

afirmaciones en relación esta cate-

goría.

“Las mismas leyes que dan lugar a la
definición —y defensa— del patrimo-
nio establecen los procedimientos para
que pueda ser otorgada la condición de
tal a cualquier elemento de la cultura de
un pueblo, y entre aquellos procedimien-
tos tiene especial importancia la opinión
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de los expertos.” (Zamora, 2001: 5)

Por último, el patrimonio como no-

ción, se presenta como uno de los

ejes por los que transcurre el conflic-

to analizado, en vista de su incorpo-

ración al discurso de los protagonis-

tas. Se trate de una estrategia de rei-

vindicación o de un instrumento de

lucha para la población defensora de

la conservación del monumento, el

conventillo Ansina forma parte de lo

que el colectivo afro–uruguayo en-

tiende como su patrimonio. Siendo

tarea de la Antropología develar los

sentidos otorgados a los elementos

culturales de los grupos, el patrimo-

nio se integra aquí a las principales

dimensiones de estudio, no sólo por

su riqueza analítica, sino por su rele-

vancia como rasgo identitario de un

grupo particular.

Entre los protagonistas del conflicto,

también los miembros de la coope-

rativa CoviReus al Sur toman en

cuenta la categoría de patrimonio,

destacando que ellos mismos son

capaces de rendir el homenaje que

el conventillo Ansina merece. Preci-

samente a través de la solidaridad y

el trabajo en equipo que ellos pro-

mueven, Ansina podrá revivir el ca-

rácter cohesionador que implicó en

el pasado para los vecinos del barrio.

Por otro lado, ellos mismos también

hacen referencia al modo en que los

habitantes de los restos del

conventillo utilizan esta noción como

un argumento para luchar por la per-

manencia en sus hogares, emplean-

do de forma “oportunista” esta ban-

dera del patrimonio. De esta mane-

ra, la categoría patrimonio es integra-

da al conflicto por unos y otros miem-

bros de la situación estudiada.

Se han presentado algunas contra-

dicciones acerca de la protección de

los bienes patrimoniales, que enfren-

tan al sentido común y a una deci-

sión legítimamente estipulada. El

Barrio Reus al Sur es uno de los

monumentos históricos declarados

por la Comisión del Patrimonio Cul-

tural de la Nación. ¿Cómo puede

entonces planificarse la destrucción

del monumento? Aquí podría encon-

trarse, desde la óptica de quienes

procuran preservar en pie al

conventillo, una de las grandes pa-

radojas de la existencia de un orga-

nismo que protege al patrimonio. Sin

embargo, esta entidad ha entendido

conveniente, tras las evaluaciones

pertinentes, la aprobación de una

operación de demolición que confron-

ta con aquella defendida por los ha-

bitantes de Ansina. Ambas vertientes

sostienen como válidas unas u otras

posiciones, presentando sus respec-

tivas propuestas para homenajear y

asegurar el respeto a un monumen-

Jaque a un monumento: Construcciones y usos del patrimonio en el Conventillo Ansina   |  77

Trama  Revista de Cultura y Patrimonio |  Año I Nº 1 |  setiembre 2009



to histórico.

El Barrio Reus al Sur fue desafectado

como monumento histórico en el año

1979 con motivo de desalojar a su

población y poder destruir parte de

sus muros. Sin embargo, una vez

culminado el período dictatorial, el

conventillo fue reafectado como mo-

numento. El proyecto arquitectónico

de la cooperativa CoviReus al Sur

puede integrar la destrucción de lo

que hoy está en pie del viejo Barrio

Reus al Sur, aunque esté protegido

por la Ley 14.040. Puede hacerlo

porque la Comisión del Patrimonio

Cultural de la Nación y la Unidad del

Patrimonio de la Intendencia Munici-

pal de Montevideo avalaron el pro-

yecto del Centro Cooperativista Uru-

guayo, proyecto cuya construcción

lleva adelante CoviReus al Sur. El

mismo, propuso el derrumbe de todo

lo que permanecía en pie por la calle

Lorenzo Carnelli y el mantenimiento,

a través de un reciclaje, de los restos

presentes en esquina de San Salva-

dor y Ansina. Estos últimos no han

sido, sin embargo, reutilizados ni

resignificados, como sí lo fueron las

construcciones sobre Lorenzo

Carnelli (en donde residían las fami-

lias). Por tanto, si bien la propuesta

institucional de reciclaje asegura el

respeto hacia este bien patrimonial,

aquellas personas que protagoniza-

ron la lucha subrayaron el menor va-

lor sentimental del espacio a preser-

var, frente al espacio a demoler. Los

apartamentos que permanecían en

Lorenzo Carnelli conformaban, según

ellos, un espacio de referencia para

el barrio. Radican aquí algunas de las

dificultades para viabilizar la protec-

ción del patrimonio, cuando ante un

mismo monumento se recogen dis-

tintas valoraciones. La siguiente afir-

mación de Llorenç Prats, aunque ra-

dical, posiblemente ilustre estas com-

plejas decisiones sobre el destino de

los bienes patrimoniales:

“Determinados objetos, lugares y mani-
festaciones, patrimoniales o no, se rela-
cionan intensamente con la biografía de
los individuos y con sus interacciones.
Esto impele a la población a anteponer
el significado a los principios de legitima-
ción procedentes de la externalidad cul-
tural, o bien a manipular más o menos
conscientemente los atributos de los re-
ferentes patrimoniales, lo cual es más fre-
cuente,  ya que, a todos los niveles (le-
gales, por ejemplo), el patrimonio es con-
cebido como una realidad esencial pre-
existente, no como una construcción so-
cial, y, por tanto, las políticas de conser-
vación y difusión del patrimonio identifi-
can los referentes a partir de esos princi-
pios de legitimación implícitos, pero en
ningún caso los cuestionan, ni tan siquie-
ra reflexionan al respecto.” (Prats, 2005:
25)

Gilberto Velho estudia los conflictos

sociales que pueden desencadenar

las políticas patrimoniales. En su

artículo Patrimônio, negociação e
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conflito, este autor destaca las dife-

rencias que los actores vinculados a

determinado bien patrimonial pueden

manifestar a partir de sus intereses y

valoraciones particulares. Propone

que una política de esta naturaleza

debe, por lo tanto, tener en cuenta

las divergencias que el colectivo

involucrado presenta —el cual a la

vez será el destinatario de tal políti-

ca— y procurar contemplarlas. Recu-

rriendo a Maurice Halbwachs, Velho

reconoce la relevancia que posee la

organización social del espacio y de

los lugares de la memoria para la

construcción y la dinámica de las

identidades colectivas o individuales.

Destaca, en este sentido, los daños

emocionales y cognitivos que podría

implicar para un grupo la destrucción

de sus espacios significativos. 

De esta manera, Velho afirma que el

antropólogo, inmerso en un trabajo

relacionado con lo patrimo-

nial, debería comprender y atender

los distintos puntos de vista

involucrados en una disputa, sin ne-

cesidad de tomar partido por alguno,

pero a la vez sin esgrimir neutralidad

académica (Velho, 2006).

Coment arios finales

Al concluir la exposición de algunos

elementos empíricos recogidos du-

rante el trabajo de campo y de las

eventuales discusiones conceptuales

trazadas con relación a ellos, cabría

afirmar que, en el sentido propuesto

por Ervin Goffman, se estuvo ante

una actuación particular de los pro-

tagonistas del conflicto estudiado. De

esta manera, pudo realizarse una lec-

tura de las actitudes de los sujetos

en tanto comportamientos  dramáti-

cos, donde los individuos se 

presentan e intentan guiar y contro-

lar las percepciones que de ellos tie-

nen sus observadores (Goffman,

1959). Pero esto no significa asumir

que las personas actúan y promue-

ven una ficción. Tal vez se trate de lo

contrario.

Los meses de aproximación al con-

flicto, implicaron un encuentro con

aquello que  Bourdieu llama repre-

sentaciones mentales y representa-

ciones objetales (Bourdieu, 1985). Se

ha observado que las personas y gru-

pos aquí involucrados presentaron

clasificaciones prácticas, derivadas

de funciones también prácticas, que
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tienden a producir efectos sociales.

Es decir, lo que desde las ciencias

sociales puede identificarse en estos

actores es, según Bourdieu, un con-

junto de  signos, emblemas, estigmas

y hasta poderes, utilizados de mane-

ra estratégica para la consecución de

determinados intereses.

En el estudio de identidades o

etnicidades se debe romper con la

falsa oposición entre realidad

y representación, ya que en la reali-

dad se encuentra inmersa la repre-

sentación de lo real (imágenes men-

tales). Es relevante entender que

existen manifestaciones sociales que

manipulan tales representaciones de

lo real. Aplicado al caso analizado,

tanto los habitantes de Ansina como

los cooperativistas de CoviReus al

Sur, mostraron representaciones de

aquello que deseaban constituir

como realidad. La realidad de quie-

nes vivieron en Ansina consiste en

ser afrodescendientes poseedores

del derecho a mantener su monu-

mento en pie y, por tanto, las decisio-

nes gubernamentales deberían con-

ducirse por tal realidad. Por otro lado,

la realidad de los cooperativistas de

CoviReus al Sur es la de ser un gru-

po capaz de respetar, revivir y recrear

el patrimonio del Barrio Reus al Sur,

a la vez merecedor de las tierras aquí

disputadas. Que estas afirmaciones

sean creaciones de los actores (sus 

representaciones), no quita veracidad

al discurso. Ellas son la realidad abor-

dada en este trabajo.

Reconociendo que se estuvo ante

grupos étnicos, debe entenderse esta

construcción de etnicidad como un

hecho político, una lucha de poder.

Se trata de “luchas por el monopolio

respecto al poder de hacer ver y ha-

cer creer, hacer conocer y hacer re-

conocer, imponer la definición legíti-

ma de las divisiones del mundo so-

cial y, a través de esto, hacer y des-

hacer los grupos: en efecto, lo que

se ventila en esas luchas es la posi-

bilidad de imponer una visión del

mundo social a través de principios

de división que, cuando se imponen

al conjunto de un grupo, constituyen

el sentido y el consenso sobre el sen-

tido y, en particular, sobre la identi-

dad y unidad que hace efectiva la

realidad de la unidad e identidad de

ese grupo.” (Bourdieu, 1985: 88).

Notas

1 La tarea de investigación se enmarcó en el trabajo final de la Licenciatura en Ciencias
Antropológicas, desarrollada entre marzo de 2007 y marzo de 2008. Los eventos posteriores
a dicho período, no serán considerados para la presente exposición.
2 Se hace referencia a esta asociación algunas páginas más adelante
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Introducción

El presente artículo refiere a una in-

vestigación realizada en 2004 y 2005

financiada por el Obispado de

Tacuarembó. En ese período estuve

recorriendo algunos pueblos del nor-

te uruguayo, sobre todo en la exten-

sa zona rural de Caraguatá, en las

comunidades parroquiales donde tra-

bajaba el Cura Párroco Miguel Berriel.

Fue él quien me presentó a las fami-

lias de los afrodescendientes que

entrevisté en la campaña y Villa

Ansina, una villa de 3000 habitantes.

La memoria de la esclavitudLa memoria de la esclavitudLa memoria de la esclavitudLa memoria de la esclavitudLa memoria de la esclavitud
en relatos orales en relatos orales en relatos orales en relatos orales en relatos orales yyyyy

relatos biográficos de Tacuarembórelatos biográficos de Tacuarembórelatos biográficos de Tacuarembórelatos biográficos de Tacuarembórelatos biográficos de Tacuarembó

Lic. Ana Cecilia Rodríguez 1

rAunque la esclavitud se abolió en Uruguay en 1846, la situación de muchos trabaja-
dores esclavizados varió muy lentamente en el norte del país, donde la mayoría de
los grandes hacendados eran brasileños y se ampararon en sus propias leyes y cos-
tumbres hasta cuando les fue posible (1888). Luego, la relación amo – esclavo ha
cambiado de nombres, asociándose el fenómeno a las distintas formas de servidum-
bre, pero sus huellas permanecen vivas en la memoria de los grupos involucrados.
En este artículo se explora esa memoria, contenida en relatos biográficos, relatos
orales y música, recogidos en zonas rurales y urbanas de Tacuarembó.

Palabras clave: memoria, esclavitud, narraciones

En esta investigación se realizaron

dos tipos de abordajes: uno de estilo

periodístico, en el que se grabaron

las entrevistas realizadas en el pri-

mer encuentro, y otro de tipo

etnográfico. Realicé trabajo de cam-

po y residí en Villa Ansina un mes (fe-

brero de 2005) y en Las Toscas de

Caraguatá siete meses (de marzo a

setiembre de 2005), regresando y

recogiendo nuevos testimonios en

varias ocasiones posteriores.

Tomando Villa Ansina como punto de

referencia, pude desplazarme con

cierta regularidad hacia Minas de
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Corrales (Rivera) y Tacuarembó; des-

de Las Toscas de Caraguatá recorrí

algunos lugares con diversa frecuen-

cia, realizando entrevistas en locali-

dades relativamente cercanas como

Las Arenas, Costas de Caraguatá,

Rincón de Pereyra, Los Feos y Paso

Mariano.

En Villa Ansina y en Las Toscas los

enfoques se realizaron con mayor

profundidad porque al residir un tiem-

po allí, pude establecer vínculos más

estrechos con varias personas (algu-

nos eran acompañados por familia y

amigos) a las que visité con regulari-

dad. Esto me dio la oportunidad de

un mayor conocimiento.

Mujeres y hombres mayores de trein-

ta años, descendientes de «negros»,

«indios» y «blancos», han narrado

recuerdos de la esclavitud conserva-

dos en su memoria. A veces citando

versos de «La yerra humana»2, otras

mencionando la leyenda del Negrito

del Pastoreo, que comentaremos

posteriormente, otras describiendo

negros ancianos que conocieron.

A lo largo de varios encuentros algu-

nas personas narraron su vida, dan-

do testimonio sobre todo de distintos

momentos de su infancia. Ésta se

tornó en una imprevista fuente de

memoria de la esclavitud.

La mayoría de los entrevistados

afrodescendientes decían tener poca

información sobre la esclavitud, alu-

diendo a su escasa formación esco-

lar, es decir, la historia de la que ha-

bían tenido conocimiento había sido

transmitida por la generación de los

padres y los abuelos. Se hablaba de

«negros viejos», que no eran parte

de la familia, y de otros muy «ne-

gros»: éstos cuanto más oscuros,

más esclavos: «esclavos puros».

Además de los testimonios, recurrí a

narraciones de transmisión oral (dé-

cimas, otros versos octosílabos, can-

ciones), de las cuales transcribo al

final dos recitadas de memoria, de

entre las varias que fuimos graban-

do en los años 2005 y 2007. Aníbal

Márquez recitó «El Moreno», una

décima espinela de autor desconoci-

do. Citaré la primera estrofa, ella nos

introduce en el tema del maltrato físi-

co y psicológico al que son someti-

dos algunos trabajadores:
...............................................
Si había una vez un moreno
en una estancia criado
que el patrón lo había tratado
igual que a caballo ajeno
él aguantaba sereno
los gritos y los lazazos
cuando erraba un tiro e´lazo
o algún potro lo volteaba
a veces hasta le daba
el patrón algún mangazo.
...............................................

Aníbal Márquez es afrodescendiente,

ya tiene casi ochenta años y comien-

za a representarlos. Hace apenas
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unos años recitaba una gran canti-

dad de décimas creadas por otros

autores, aunque tiene algunas de su

autoría.

Albérico Da Cunha es descendiente

de charrúas, tiene sesenta y siete

años. Es un gran conocedor de la

historia nacional, por haber leído y por

haber recibido informaciones e his-

torias de sus ancestros. Generalmen-

te recita versos de su autoría, pero

en esta ocasión nos recitó «La yerra

humana», cito aquí versos de la cuar-

ta y quinceava estrofa:
.................................................
/…/siendo su madre la peona
también fue peona a la juerza3

/.../
¡Ay! que nueve hombres fornidos
tu pequeño cuerpo aprietan
y que una marca candente
se hunde en tu espalda morena
..................................................

Son versos que denuncian no sólo la

injusta «herencia» familiar del some-

timiento al patrón, sino también la

aceptación social de la opresión de

un grupo (blanco) sobre algunos in-

dividuos (negros).

La situación de esclavitud

«Los galos blancos,
de ojos azules y cabellos de oro,

se vendieron como siervos,
con la argolla al cuello,

en los mercados de Roma.»
José Martí en «Mi raza»

En la situación de esclavitud, ya sea

dentro de un marco definido jurídica-

mente o como condición de una es-

trategia económica, el hombre some-

te a los de su propio género, es decir

al ser humano, a partir de la elabora-

ción e imposición de una diferencia

diversamente legitimada.

Esta esclavitud existía en África y

América antes de la llegada del hom-

bre europeo, en la Europa de la Anti-

güedad4 y aún existe, legalizada o no.

Persiste como tráfico y confinamien-

to de personas para trabajos agríco-

las, fabriles, sexuales. Existen varios

tratados internacionales que preten-

den controlar o desmantelar estas

redes internacionales de explotación.

Para la interpretación y análisis de la

esclavitud desde la antropología,

Claude Meillassoux, recurre a las teo-

rías que la definen más desde las

condiciones económicas de su fun-

cionamiento, que desde el derecho.

Define el esclavismo como:

“Un sistema social basado en la explota-
ción de una clase sometida cuya repro-
ducción se realiza mediante la adquisi-
ción (captura, compra) de seres huma-
nos. Se distingue de la servidumbre, que
se reproduce por crecimiento de la clase
sometida, y de las formas ocasionales de
sumisión (rehenes de guerra, personas
vendidas, obligación, clientelismo, etc.)”
(Diccionario Akal de Etnología y Antro-
pología, 1996: 239- 240).

Existen multiplicidad de formas de

explotación del trabajo servil; una de
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las características más importantes

que señala este autor para recono-

cer la esclavitud es la forma en que

se reproduce, es decir, cómo aumen-

ta el número de individuos de la cla-

se o grupo esclavizado: mediante la

adquisición de personas que vienen

de otro lugar, «de otro país», no me-

diante la reproducción sexual. El

mercado y la guerra entonces, están

asociados al aprovisionamiento y

venta de personas esclavizadas, que

traídas desde otro lugar, rompiendo

todos los lazos de unión a sus cultu-

ras, viven una fuerte desestructura-

ción familiar.

Desde el derecho, específicamente

en el derecho romano primitivo, se

describe al esclavo como «un objeto

de propiedad, por lo tanto enajena-

ble y sometido a su propietario»

(Monier en Meillassoux et al, 1990:

11).

La persona en esta situación de es-

clavitud, ha sido cosificada, ani-

malizada, vendida o regalada. En al-

gunos relatos se compara el trato a

la persona esclavizada con el que se

daba a los perros (comer las sobras,

dormir apartado, en el suelo).

Francisco Gamio (1909-2005) y Erico

Berrutti (1903) describen a «negros

viejos» a quienes conocieron en su

infancia, que habían sido esclavos o

hijos de esclavos de la familia.

Erico Berrutti tenía ciento dos años

cuando fue entrevistado y si bien él

nació con posterioridad a 1888 (fe-

cha de la abolición de la esclavitud

en Brasil), esas personas que traba-

jaban en la estancia de una tía ha-

bían sido esclavas. Según Berrutti

luego de la Ley Áurea habían queri-

do seguir viviendo ahí, «no se fue-

ron», «porque eran muy bien trata-

dos»:

Yo conocí una esclava en la casa de una
parienta, y los otros esclavos que yo co-
nocí ya estaban libertados por la Ley
Áurea de la Princesa Isabel. Eran escla-
vos de una tía mía. Esos esclavos no se
sirvieron de la ley, no quisieron irse, qui-
sieron quedarse en la casa. Porque cuan-
do vino la ley se iban, porque general-
mente eran maltratados. Pero en la casa
de esa tía mía ellos permanecieron, no
se fueron.
Y tengo idea todavía, porque yo era muy
niño en aquel tiempo, los esclavos, en las
estancias vivían de esta forma: por ejem-
plo —no sé si había casamiento entre
ellos— si se unían un negro con otra en-
tonces le hacían un rancho para esa fa-
milia. Así que la estancia ´taba rodeada
de ranchos. Porque cada uno que se ca-
saba le hacían.
Bueno esa gente permaneció, no quiso
hacer uso de la libertad porque eran muy
bien tratados. Tanto es que cuando esa
tía mía se murió, dejó una parte de su
campo para ellos, para los negros./.../
Apellidos no tenían, tenían nombre: Seu
Chico, Seu Francisco, Seu esto, seu
aquello, eran los negros viejos. Y a los
negros nuevos los llamaban por el nom-
bre.

Francisco Gamio vivió la mayor par-
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te de su vida en el lugar donde esta-

ba instalado el antiguo comercio de

ramos generales de su familia, por la

ruta 26, hacia Las Toscas de

Caraguatá. Ahí acudían muchos de

los vecinos a abastecerse de artícu-

los o alimentos; algunos clientes re-

corrían grandes distancias a caballo,

en sulki, incluso en carretas. El pa-

dre de Gamio también hacía repar-

tos a domicilio y cuenta lo siguiente

sobre mujeres negras que conoció:

...El viejo era cliente de él, se llevaban
bien. Papá iba con el carro a llevarle ga-
lleta, fideo, yerba, todo eso llevaba en un
carro. Entonces contaba papá que el vie-
jo mientras tomaba el mate, la negra dor-
mía parada. Dice que esclava pura. /.../
Traída de Brasil. En aquel tiempo la gen-
te que tenía familia en el Brasil, traía. Lo
de, un tío mío que era Leites, más abajo,
que era la hermana mayor de papá tenía
también una negra vieja traída por el sue-
gro. Hija de esclava. Nacida y criada en
Bagé entre la familia, la llevaron /.../ La
vieja Laura. Todos eran así.

Los vínculos entre ex-esclavos y ex-

amos muchas veces se mantuvieron

en lo laboral (Frega et al, 2005;

Borucki et al, 2004), como explican

Francisco Gamio y Erico Berrutti.

Los hijos de los ex-esclavos nacían

y se criaban en torno a estancias

dedicadas a la ganadería extensiva,

con cientos de cabezas de ganado

bovino y ovino, donde era necesario

el adiestramiento constante de caba-

llos para trabajar y para recorrer las

grandes distancias.

Virgilio Benítez (1924) fue un reco-

nocido domador y jinete que partici-

pó en ruedos internacionales, logran-

do premios durante dieciséis años.

En una entrevista que le realizara

Robert Da Silva5 cuenta el origen de

su estirpe, ligada a las hazañas en el

manejo y dominio de los caballos,

tanto realizadas por sus ancestros

como por sus descendientes, ya que

sus hijos y nietos también se dedi-

can a la doma y a las jineteadas, y

nos relata:

El padre de mi madre, de la procedencia
nuestra, el fina´o Cambota que venía por
el origen, ése lo trajo los Machado. Él era
esclavo del Brasil. Ése hacía cualquier
cosa con el caballo. El finado Cambota
Amaral. Famoso Cambota Amaral. Inclu-
so, él agarraba un potro ahí, crudo, solo,
lo montaba solito. A él no le ganaban una
penca de potros, porque él tenía las co-
sas de él con el caballo que naides más
las conocía. Donde le ponía la mano, el
contrario venía hasta allí. No le pasaba el
caballo de él. Por el origen que él dice
que le enseñaban en el Brasil. /.../ Le
hacía una bencedura. Y dominaba el ca-
ballo y cualquier.../.../
El origen mío es Charrúa. Porque el vie-
jo, mi bisabuelo —el viejo de mi abuelo—
era el famoso Regino Benítez. El padre
de los Benítez. Bueno, esos todos eran
origen Charrúa como el origen de la vieja
Nicolasa. /.../ ...tenemos el origen por la
Santa vieja, la madre de mi padre. Ahí
entonces traen todos los origen de los
Charrúa, mismo. /.../ Incluso mi bisabue-
lo no tenía ni barba, él tenía sólo cinco
penachitos, no más, el charrúa no tiene
barba. /.../ Un hombre —todo el origen
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nuestro—, pa´l caballo. Hasta ahora, esos
gurí tienen una facilidad pa´ lidiar y domi-
nar el  caballo. /.../ Ya nacemos pa´eso.
Gurises de diez años, yo de once años
paraba en el caballo que me trajeran. /.../

La memoria necesita testigos

(Halbwachs, 2004) y también se pue-

de afirmar que surge o se hace sur-

gir en un contexto —como la situa-

ción de entrevista— y que cuando se

contesta lo que se interpela, las

autoadscripciones en un grupo o cla-

se también están en juego. Mi rostro

«blanco», mi montevideaneidad, mi

urbanidad, difícilmente habrían ayu-

dado a Virgilio a elaborar la reflexión

que se transcribe a continuación, si

hubiera sido yo quien preguntara.

Robert Da Silva, negro y descendien-

te de indígenas, se comunica con su

entrevistado utilizando las mismas

categorías, su mismo vocabulario:

/.../ R– Aparte del indio tiene una mezcla
con la raza negra, como yo. ¿Por dónde
se cruzó esa parte? ¿Por el indio con el
negro o era al revés?
V– Ah, por el origen nuestro, el origen de
esta tierra. Este origen que ya salen blan-
cos no, porque los nuestros de aquí eran
los pardos, eso era el origen uruguayo.
Ese es el origen uruguayo. Porque tie-
nen una descendencia de los Charrúas.
Por eso tenemos ese róstico.6 /.../

Padres - p atrones: ¿Una
pervivencia de la esclavitud?

¿Cómo es posible que en los inicios

del siglo XXI, en Tacuarembó y Rive-

ra, todavía existan personas que co-

nocieron esclavos?

Tacuarembó y Rivera están en situa-

ción de frontera al norte del Uruguay.

Si bien la abolición en el Estado uru-

guayo se realizó en 1846, en Brasil

fue en 1888, y la mayoría de los gran-

des hacendados que se establecie-

ron en el norte de nuestro país eran

brasileños. En esta situación de fron-

tera se desarrollaban ciertas irregu-

laridades, movimientos de capital, de

ganado y personas, esclavos o tra-

bajadores libres (Palermo, 2001:1-2).

Actualmente en poblados rurales de

Tacuarembó y Rivera, en ambientes

familiares y festivos se recurre a dia-

lectos del portugués en Uruguay

(DPU), aunque hablar en «brasilero»

siempre fue duramente reprimido en

las escuelas.

No obstante la abolición brasileña, la

condición esclava se perpetuó y aun-

que jurídicamente dejó de ser legal,

adoptó formas que sí lo eran, como

los contratos de colonato.

Los vínculos entre ex-esclavos y ex-

amos muchas veces se mantuvieron

en lo laboral, como expresamos an-

teriormente.

En tierra de los estancieros solían

construirse varios ranchos, allí vivían

el personal estable y los agregados7.

Entre ellos se encontraban domado-

res y peones afrodescendientes,
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mientras que las mujeres trabajaban

para la casa como cocineras y lavan-

deras. Así lo describió anteriormente

Erico Berrutti; Francisco Gamio tam-

bién nos aporta su visión:

Ah, cualquier cantidad, esa gente, unos
salían a un lado, porque como los due-
ños eran todos hermanos, estaban unos
días en una casa, otros días en otra casa,
vagabunda completamente./.../ Y porque
eran así. Si tenían que comer y dormir…/
.../ ...el trabajo de ellos era arrear gana-
do, curar bichos, lazar y carnear, y todo
eso, en lugar de ir el patrón los manda-
ban a ellos, el patrón iba y le indicaba
”matame a esa vaca.” /.../ Ellos se encar-
gaban todos de eso, y las negras viejas,
eran todas las mujeres, las sirvientas de
la casa, ellas tampoco ganaban nada, 3$,
4$, 2$, 1$ un real o nada, comida y ves-
tido, ellos precisaban vestido y el patrón
le compraba el vestido.

Hay relaciones de trabajo que, encu-

biertas en relaciones familiares, co-

locan a las personas en situación de

esclavitud.

En varios testimonios los entrevista-

dos asocian «la esclavitud» a su pro-

pia trayectoria de vida. Se trata de

personas que no fueron «criadas»

por sus padres biológicos sino en

otras familias a las que fueron entre-

gadas con unos pocos años de edad.

Según los relatos y la sensibilidad del

narrador, cuando eran niños fueron

«dados», «prestados», o «puestos»

y hasta quitados o «robados».

«Me tenían como hijo», afirmaban al

principio algunos, aunque luego fue-

ron reconociendo que hacían las ta-

reas más duras y no se les pagaba,

ni se les enviaba a la escuela. «Me

tenían como esclavo», reflexionó en

la última entrevista Plinio Suárez.

Según su esposa Blanca Ferreira

«era la época en que los ricos aga-

rraban pa´esclavos a los hijos de los

pobres.» A Blanca la prestaron, pero

sólo fue un tiempo, ya que al ente-

rarse su familia que no la estaban tra-

tando bien la fueron a buscar y re-

gresó a su casa.

Su familia trabajaba en una estancia

en la que el patrón obligaba a los

peones a embarrar las paredes de los

ranchos con fariña, para asegurarse

que éstos no se quedaran con el ex-

cedente de la comida. Para dar de

comer pan a sus hijos la madre tenía

que esconderlo:

Mi madre escondía un pedacito de la ros-
ca que hacía para los patrones y para
nosotros probar. No le daban, de lo que
ella hacía no nos daban nada. Estába-
mos en la estancia. ... No nos daban nada.
Nos criamos rolando. Para no dejarnos
morir de hambre nos repartían. Me estás
grabando, pero te voy a decir. Nuestra
madre para nosotros comer, en este tiem-
po (enero), así que no daba la flor la
puntita aquella del zapallo, la guía del
zapallo, ella iba y traía la fuente bien
llenita, de la chacra. Y hervía y escurría
el agua, ponía sal y grasa y harina y nos
daba pa´nosotro´comer de almuerzo y
cena. /.../
Éramos ocho hermanos pero fuimos cria-
dos muy desparramaos.
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A los nueve años mi madre me emprestó
pa´una mujer cebar mate. Pero  me ha-
cía llevar los gansos, que eran como se-
senta, setenta, como a cuatro leguas y
tenía que venir corriendo. Siempre co-
rriendo. Tenía  que barrer un patio enor-
me, que era como dos de estos, el gal-
pón era enorme, y yo tenía nueve años.
Por una tacita de leche y un pancito. Y un
platito de comida. Me tenía con un vesti-
dito y descalcita.

Hoy tiene cincuenta y ocho años, vive

en su casa, rodeada de flores, plan-

tas y árboles; después de haber cui-

dado a su madre durante treinta años.

Este tipo de testimonios pertenece a

personas que tienen en común las

circunstancias de ser separadas de

su familia biológica y dadas en

cieron a sus hermanos cuando ya

eran adultos; otros más desafortuna-

dos no llegaron a conocer a sus pa-

dres o hermanos biológicos.

Las vidas de estas personas, al na-

rrarlas, se transformaron en relatos

editados, con una composición varia-

ble de personajes. Y donde las situa-

ciones cambiaban según el día. La

misma historia podía contarse varias

veces de distinta forma. Algunos de

estos narradores (afrodescendientes

o no) asumen la esclavitud como una

parte de su vida, de su infancia.

Hay quienes se han basado en su

propia vida, para dar tintes trágicos

reales al contar una narración ya le-

yenda, como la del Negrito del Pas-

toreo.

Una de las circunstancias que men-

cionaron constantemente todos los

entrevistados, tanto en zonas rurales

como urbanas, fue la «diferiencia»

que se hacía en los bailes. Se reco-

noce que antes había más

«diferiencia» o discriminación que en

la actualidad. Hasta hace pocos años,

tanto en el campo como en la ciudad

del norte uruguayo, los bailes «de

negros» y «de blancos» se hacían

separados.

Evenida Duarte tiene actualmente

sesenta y ocho años de edad, es

nativa de Los Malvares y vive en Las

Toscas de Caraguatá. Realizó todas

criación a otras familias más pudien-

tes. Estos niños no tuvieron escuela,

hacían tareas que los otros niños de

la casa no hacían, y algunos de ellos

eran cruelmente castigados física o

psicológicamente. Generalmente no

heredaban. En algunos casos cono-

Blanca Ferreira, «Ramona»
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las actividades rurales que podía ha-

cer una mujer en las estancias y al-

gunas propias de los hombres. Fue

partera de campaña y hasta ahora

alivia ciertas dolencias con

benceduras8 u oraciones. En su rela-

to, ella (al igual que Blanca Ferreira),

no fue «dada» para otra familia, sino

«prestada» :

Yo tuve una madre de criación también.
Julia Santa Esteban Echevarría. Porque
éramos tantos en la casa, y a veces no...
lo dificultoso para mantener a todos, ¿no?
Porque papá... éramos diez, nosotros  y
todos estábamos en casa, chiquitaje9.
Entonces había familias que tenían po-
cas criaturas y querían compañero, otros
querían para ayudar... Entonces ahí fue
que pidieron para papá, que a ver si  no
le daban para el viejo Juan Echeverría
quería una pa´ andar con él, pa´alcanzarle
las cosas y ayudar a la esposa a repartir
las costuras y eso porque ella era costu-
rera. Bueno. Y me fui para... Papá me
prestó, si yo anduviera... Y allí tuve des-
de cuatro o cinco años, y allá viví hasta
los diecisiete años.  Antes de eso yo ha-
bía estado con doña Catalina, me olvidé
el apellido, de los Malvares, del pueblo
los Malvares. Tenían un almacén gran-
de. Allí yo estuve, con doña Catalina, era
viuda ella.  /.../ Pedían, porque cuando
eran de buena familia, no tenían malas
costumbres entonces... La persona que
no tenía malas costumbres ya sabían
cómo era el criado, que era de buena
criación, de buena generación. Entonces
iban, pedían para compañero, para com-
pañero de los hijos, a veces, que tenían
unas gurisas, u otro.

Según cuenta Evenida, las familias

que no tenían recursos económicos

para alimentar, vestir y calzar a sus

hijos, los prestaban a otras familias.

Los padres del niño podían recibir o

no algún beneficio, en comestibles,

por ejemplo. Evenida no rompió los

vínculos con sus padres, ya que cada

cierto tiempo sus nuevos padres la

llevaban a verlos. «Yo no soy tu pa-

trón, soy tu padre de criación» le de-

cía el señor Echeverría a Evenida

Duarte.

Una vez en la nueva familia, los ni-

ños adquirían diversas responsabili-

dades, tareas o trabajos, pero esto

se disimulaba. No se estaba traba-

jando, sino que se era parte de la fa-

milia. Si la persona creía que se en-

contraba en un entorno familiar don-

de se la cuidaba y protegía, era muy

difícil exigir derechos, como el pago

por las labores realizadas y jornadas

de descanso. Este trato disfrazado se

continúa en la actualidad, asegura la

Edila Benítez en un reportaje radial,

hablando de la situación de las em-

pleadas domésticas  que no reciben

aportes sociales10.

Una de las entrevistadas fue «pues-

ta» por su padre a los seis años, en

la casa de una familia a la que sirve

hasta el día de hoy. Hace algunas lim-

piezas en otras casas, con lo que

gana algún dinero. Pero como nun-

ca ha hecho aportes no cobrará jubi-

lación.
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Mientras algunas niñas y niños fue-

ron dados, otros fueron quitados o

«robados»: esto le sucedió a Santos

Madruga, hijo de Francisca Madruga.

Santos no fue entregado por su ma-

dre a otra familia, sino que otra fami-

lia se lo quitó. Se lo llevaron a otro

lugar, probablemente a Brasil, y el

niño, sin referencias para volver a su

casa en Villa Ansina —en aquel en-

tonces Paso del Borracho—, pasó

treinta años fuera de la misma.

Nos lo narra su hermana Miriam, que

tenía tan guardado ese recuerdo, que

su hija menor no lo conoció hasta el

día que lo compartió con nosotras:

Allí en lo de la maestra Ivonia, allí para
arriba de las viviendas había unos
brasileros que ordeñaban y el finado San-
tos —mi hermano— iba a buscar leche.
Y as veces, él iba a hacer mandados para
esos brasilereos, ¿no?, para esos
brasileros. Bueno tá. En pleno día, los
brasileros levantaron vuelo y lo llevaron.
Pa´l Brasil a mi hermano. Y mi madre no
sabía de él ni nada. Cuando nosotros tu-
vimos diez años él apareció un hombre,
ya. Apareció acá en Ansina. Pero lo lle-
varon de negrito chico. Esos brasileros,

allá. /…/
El contó que lo hacían trabajar, que lo
judiaban, los brasileros y ¿cómo el iba a
venir que él nunca sabía nada? Ya des-
pués que él se puso grande sí, él trabaja-
ba sí en las arroceras, como reyuno11,
pero…después que él se hizo hombre, ahí
sí. Ahí ya le pagaban pero unas chirolas.
Como dice él ¿no? unos riales. /…/ Era
de arrocera, hacer taipas y plantar arroz
y cuidar las bombas, todo eso, él hacía.
/.../
Bueno, le vinieron a pagar ya de hombre,
pero mientras que él era gurisote, él ́ taba
trabajando por la comida, comía sólo po-
roto negro con arroz. Se lo robaron, sí.
Se lo robaron a mamita, sí, al finado San-
tos cuando él apareció ya era un hom-
bre, treinta y pico de años.
Sí, treinta y pico de años, y después nun-
ca más quiso ir pa´ allá, pidió pa´ venir
acá el quería conocer a la madre de él, él
sabía bien que la madre de él (eso él te-
nía diez años más o menos), él sabía bien
que la madre de él vivía acá en Paso del
Borracho, que él quería venir a conocer,
que ellos le dieran plata pa´ él venir a ver
la madre, después él se iba otra vez…
Nunca más fue. Nunca más fue. (Mi ma-
dre) lloraba cuando vio, porque él desde
diez años, tenía treinta y pico, ella pen-
saba que nunca más lo iba a ver. Esos
brasileros llevaron y ya no podían recla-
mar porque ¿quién iba a reclamar? Dio
cuenta en la comisaría pero ¿adónde iban
a buscarlo, en Brasil? Se lo robaron al

Zulema Pereira y Hugo Pereira, fotografiados por Miguel Berriel
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finado Santos, se lo robaron unos
brasileros. El era mayor que yo. Si fuera
vivo él tenía sesenta y ocho años.

«Ese tiempo era de la esclavitud por-

que nos daban como gato chico»,

cuenta Hugo Pereira. Su hermana

Margarita, recuerda que si los patro-

nes pedían a los niños para criarlos,

había que dárselos.

«Siempre nos criamos todos despa-

rramados como la perdiz», dice Vic-

toria Silva, en el barrio Centenario de

Tacuarembó:
Dieciséis era mis hermanos, pero ahora
ya vamos quedando poquitos. El día 2
(de noviembre) de vez en cuando me
acuerdo. Entonces...bueno. Y nosotros
vamos quedando hermanas mismo, por
parte de madre somos todas, ¿no? Pero
por parte de padre no. ¿Vio?
Pero, usté sabe que, que todos los dos
padres que tuve, tuve distintos, pero fue-
ron buenos conmigo los padres, ¿usté
sabe? Mi último padre falleció... y mi
madre falleció acá también. Allí era la
casa de ella. Bueno, y eran buenísimos
todos conmigo. Y por ahí, donde anduve
recorriendo, también, la gente... tuve sí
en una casa que tenía un mundo de gurí.
Yo era la niñera. Era una gurisa, ¿no?
Era una niñera. Pero la vieja... era terri-
ble esa vieja. No había con qué darle. Yo
ahora que soy vieja me acuerdo y digo, si
fuera viva yo ya la había matado. Pa´
pagar todas las que ella hacía, ¿no? Ella
tenía un almacén grandote. Y, y el patio
era todos esos patios cerrados, todo ce-
rrado de muro alto, y había un portón que
se salía para afuera. Bueno y mi madre
me puso ahí en esa casa, ¿no? Que yo
mientras trabajaba, bueno, yo era una
gurisa yo era niñera ahí en esa casa, que
yo estuve hasta poco tiempo yo me acor-

daba el nombre de ella, de la vieja; esa
vieja era terrible conmigo. Me daba palo
pero bonito Cuando ella se cansaba,
¿sabe lo que hacía conmigo? Me ataba
en la pata de la mesa. Eso era como en
el tiempo de la esclavitud, ¿vio? Como el
tiempo de antes. El tiempo de la esclavi-
tud, te estoy contando de eso. El tiempo
de la esclavitud. Que yo me acuerdo, ¿no
es? Bueh. Me ataba en la pata de la mesa.
Cuando se cansaba de darme palo lla-
maba a la empleada, que era otra gata
igual a ella. Me curtía a garrote. Bueh.

Las distint as tradiciones cultura-
les: orales y escrit as

Narraciones sobre el «Negrito del
pastoreo»
En el sur de Brasil se han publicado

versiones de la leyenda del negrito o

crioulo del pastoreo por lo menos

desde fines del siglo XIX.

Es «uma das lendas mais conhecidas

e usadas em sala de aula no Rio

Grande do Sul» según analiza

Eleomar Tambara (s/f: 83), quien es-

tudió la transformación o manipula-

ción de la leyenda, hasta el momen-

to que se tornó un «saber escolar»,

basándose en la versión de Simoes

Lopes Neto, de 1909. Según este

autor la leyenda fue cristianizada con

la intención de servirse de tal mani-

pulación para reconquistar el poder

del catolicismo y particularmente del

ultramontanismo en Rio Grande do

Sul (Ibid).

Hubo versiones anteriores a la publi-

cación de Simoes Lopes Neto. Se-
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gún Agemir Bavaresco (s/f: 4), en

1875, Apolinario Porto Alegre escri-

bió «O Crioulo do Pastoreio», quizás

recogiéndola de relatos orales. En

1890 aparece una versión de Javier

Freyre y siete años después Alfredo

Varela escribiría otra versión.

Se transcriben aquí dos versiones

transmitidas oralmente por Teresa

Suárez  (Villa Ansina), quien a su vez

afirma haberla escuchado a su pa-

dre, y por Evenida Duarte, quien se

la escuchó a su abuela. Estas ver-

siones no parecen derivar directa-

mente de las que han sido publica-

das, ni de la canción de Numa

Moraes, aunque obviamente están

vinculadas, reapropiadas y resigni-

ficadas con elementos propios del

narrador, incluso referentes a episo-

dios que ellos mismos pueden haber

vivido o conocido de primera mano.

Como se afirmó anteriormente, la

memoria de esta leyenda ha sido

transmitida, además del grupo fami-

liar, en grupos de trabajadores rura-

les, incorporando posiblemente ele-

mentos de la cultura y formas de vida

locales.

Teresa Suárez habla de un «Negrito

del Pastoreo» que su padre conoció.

El pastoreo al que se refiere ella es

el que se da a los troperos cuando

transportan el ganado, para que pa-

sen la noche:

llo. El era tropero; pero era de los que
iban adelante, buscaba el lugar donde los
otros iban a acampar. En el camino iba
juntando algún palo, agarrando alguna
bolsita, y también bosta seca. Él  era el
que hacía el fuego y cocinaba, pero co-
mía a lo último, si sobraba. También iba
a buscar agua, que en esos lugares el
agua a veces es lejos... Comía después,
lo que sobraba, después que comía todo
el mundo. Rondador, le decían. De no-
che acampaban unos aquí, otros
allí...separados para que no se fueran los
animales. No se podía escapar ningún
animal de la tropa y él tenía que estar
despierto, vigilando. Iban lejos, por la ca-
lle, con todos los animales. Cuando sa-
lían  como ser ahí en la salida de «Los
Vásquez», ¿viste? Él tenía que atajar.
Pero eso lo hacía caminando... Y ¡ay! que
se le fuera a escapar alguno porque lo
curtían a palo. ¡Pero lo curtían a palo! Los
troperos tenían esa persona, que les co-
cinara, que los esperara con el fuego he-
cho. Desensillaba cuando le ordenaban,
hubiera barro o lluvia, él, a pie entraba.
Era el perrito de la defensa. /.../ Cuando
había alguna tropa decían (con tono de
lástima) «vamos a buscar o negrinho»
Después cuando murió lo enterraron en
un hormiguero.

Este «negrinho» es un hombre que

ha llegado a la vejez y aún debe rea-

lizar duras tareas para asegurarse el

Teresa Suárez

Era un puña-
dito de lásti-
ma. Era bien
viejito cuando
mi padre lo
c o n o c i ó .
Daba lástima
de chiquito
que era, arri-
ba del caba-
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sustento; aún así a veces no lo lo-

gra: «comía a lo último, si sobraba».

No obstante, su trabajo es un rol im-

portante en el oficio de los troperos.

Este tropero «de los que iban ade-

lante», como el puntero, tiene que ir

él primero, abriendo el camino, con-

trolando que no haya lugares por

donde el ganado se pueda escapar,

viendo cómo están los pasos, y a la

vez juntando todo lo que le sirva para

hacer el fuego diario, o nocturno.

Esta narración está asociada a la

ganadería, el sistema tradicional de

producción de la zona donde es na-

rrada la historia: Tacuarembó12. Las

tropas también están vinculadas a la

ganadería, consisten en el transpor-

te de ganado (vacuno, ovino, caba-

llar u otro) por tierra.

Actualmente se calcula un peón por

cada mil reses, y cada peón y el ca-

pataz deben viajar con varios caba-

llos para ir cambiándolos. El ronda-

dor era indispensable en aquellas tro-

pas con muchas cabezas de gana-

do, sobre todo las noches en que no

se conseguía pastoreo y había que

dormir en los caminos o al costado

de las carreteras. El rondador debía

permanecer despierto toda la noche,

o lo que le correspondiera de su tur-

no, vigilando, rondando el ganado

para que no se escapara (Da Silva et

al, 2009).

En una versión del Negrito del pasto-

reo de Evenida Duarte, la que aquí

se transcribe, se trata de un niño que

está a cargo de un rebaño demasia-

do grande de ovejas. El niño las pas-

toreaba, es decir las acompañaba y

cuidaba de ellas durante todo el día

mientras pastaban.

«Pobre nego», dice Evenida Duarte:

Había un estanciero y una hija de él  tuvo
un hijo negro. El padre quedó furioso, la
echó de la casa pero se quedó con el
negrito para cuidar como esclavo. Él pas-
toreaba como ¡500 ovejas! Y estaba en
eso, día y noche, día y noche, día y no-
che. Un día, cansado estaría, se ve que
quedó dormido. Cuando llegó la hora no
apareció para tomar la leche y lo fueron a
buscar, y estaba muerto en un hormigue-
ro.

La abuela de Evenida, quien se dice

que falleció a los ciento catorce años,

decía que «el negrito era de un lugar

por allá, por Treinta y Tres».

Las versiones se van reelaborando,

característica de las narraciones

transmitidas oralmente; una sola per-

sona puede ir agregando, transfor-

mando elementos en un período bre-

ve de tiempo. Por ejemplo, el día que

conseguí grabar a Evenida, su ver-

sión del «Negrinho do Pastoreo» pa-

recía otra:

El vivía en una estancia. Era lo que me
contaba mi abuela. El vivía en una estan-
cia, entonces todos los días lo manda-
ban al negrito del pastoreo a juntar ove-
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jas, y todo. Y había unos cerros. En esos
cerros, el negrito había días que se es-
condía. De cansado, ¿no? porque pasa-
ba todito el día cuidando ovejas al rayo
del sol, y a veces con una seca brutal,
pensaba más en el sol que otra cosa.
Cuando llegaba la tarde para poder ir a
dormir, a esconderse para poder ir a dor-
mir, porque lo tenían tan acosado de tan-
to sol y de tanta sed y de tanta hambre
que pasaba... Pasaba un hambre tremen-
da, el pobre nego no le daban nada
pa´llevar, tras que pasaba todo el día
correteando ovejas, y cuidando rodeo y
no comía, qué iba a comer, pobre nego y
sin tomar agua, tomaría agua, un agua
sucia donde encontrara. Y... entonces un
día, tanto...un día salió, salieron
empercanta del negro que pasó la noche,
no aparecía pasó esa noche, no apare-
cía. Hallaron que estaba escondido por
algún lado, no dieron importancia. Que
quedaron, ahí no más, bien tranquilos. El
patrón dice que debe estar rondando por
ahí. Tanto, pasó ese día, pasó otro día,
salieron a empercar; cuando lo encontra-
ron dice que estaba todo comido por las
hormigas. Sentado arriba de un hormigue-
ro y comido por todas las hormigas. Pero
dice que lo, que lo acribaron de hormi-
gas, diz que estaba el pobre nego.

Evenida y Teresa narran versiones de

esta leyenda; en ocasiones la inten-

ción de recordar nace dentro de un

contexto, de un presente; la acción

de recordar es un proceso sensible y

movilizador, que a la vez transforma

el propio recuerdo. Según Halbwachs

(en Lasén Díaz, 1995):

«...el recuerdo es en gran medida una
reconstrucción del pasado con la ayuda
de datos tomados prestados al presente
y preparada, además, por otras recons-
trucciones hechas en épocas anteriores

de donde la imagen de antaño ha salido
ya muy alterada.»

Tan importante como el estudio de la/

las memorias colectivas, es analizar

los olvidos; éstos están vinculados al

desinterés de los grupos y algunos

individuos no desean olvidar (Namer

en Halbwachs, 2004).

Para ejemplificar, recurro a un regis-

tro que realizamos con Miguel

Berriel13, de Yola Da Costa y Nery Da

Costa en las Costas de Caraguatá.

Miguel Berriel, con la finalidad de

«despertar al que está dormido14»,

propuso ir al lugar donde sucedió un

hecho trágico, cuando Yola era una

niña. Acompañada por su esposo

Nery, visitamos las ruinas de la casa

donde Yola pasó su infancia y donde

vivieron cuando se casaron. Hoy que-

dan pocos restos de las construccio-

nes, tan sólo algunos cimientos. En

un lugar cercano, utilizando como

referencia un alambrado, Yola locali-

zó «la tumba de los negritos», una

tumba que nunca tuvo lápida, ni iden-

tificación de sus restos. En esa tum-

ba fueron enterrados dos niños

afrodescendientes —«los negri-

tos»—, por una vecina con quien la

familia de Yola se relacionaba. Esa

mujer estaba a cargo de los niños,

«los tenía», pero «no los tenía ano-

tados», es decir que no figuraban en

el Registro Civil. Un día murió uno de
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los niños, tal vez a consecuencia de

alguna enfermedad, razona Yola,

pocos días después falleció el otro

niño, seguramente «de tristeza», por

la ausencia de su hermanito. Estas

muertes tampoco constan en los re-

gistros, la madrastra «no dio cuenta

a la policía». De alguna manera, Yola

supo que los enterramientos se hicie-

ron de noche. No había más indica-

ción en el lugar que unas piedras.

Hoy ese lugar es tierra arada, no hay

piedras, no hay nombres. Uno de los

varios hermanos de Yola, quien tam-

bién vive en esa zona, ya no recuer-

da a «los negritos». Sin embargo,

cuando eran niños, al menos Yola

recuerda haber visitado con sus pa-

dres «la tumba  de los negritos»  y

haber compartido alimentos allí.  El

testimonio de Yola, compartido en un

video, hace emerger de las fauces del

olvido una injusticia que su propia

familia le enseñó a no olvidar.

En los versos de «El Moreno» que

recita Aníbal Márquez, cuyo autor

desconozco, y en «La yerra huma-

na», de Carlos Molina y recitados por

Albérico Da Cunha, también se hace

referencia a la estancia y a los traba-

jos de la misma, entre los que se de-

sarrollan los dramas. Una es una

narración de ficción que posee tal

carga de veracidad, que bien puede

reflejar las difíciles relaciones huma-

nas construidas en un entorno de

explotación encubierta.

El hecho al que alude «La yerra hu-

mana» es verídico, sucedió en una

estancia en Cerro Largo. Víctor

Cristino Larrosa ha podido dar él mis-

mo su testimonio, que recogió y trans-

mitió Carlos Molina, a quien a su vez,

cita Albérico Da Cunha.

A pesar de la abolición de la esclavi-

tud a finales del siglo XIX, esta forma

de relación entre amo y esclavo no

finalizó, sino que perduró en el tiem-

po, tal como queda reflejado en los

testimonios recogidos, sólo que con

otras denominaciones: peón/peona y

patrón, desde nuestra perspectiva

actual, que oculta  una relación labo-

ral injusta; o la denominación más

dolorosa, padres de criación y niños

criados. Estas personas mantuvieron

un tipo de relación largamente here-

dado. «Mi familia se casó con la fa-

milia Farías», reflexiona Margarita

Pereira.

Aníbal Márquez y Antonio Márquez
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Demasiados condicionantes, de muy

diversa índole, permitieron que ese

desigual vínculo se perpetuara en el

tiempo. Son éstas las relaciones hu-

manas a las que aluden los testimo-

nios orales aquí presentados.

A medida que los seres humanos

vamos creciendo, somos influidos e

interaccionamos con la memoria de

distintos grupos. En esas interac-

ciones de memorias se producen

desigualdades y, a veces sucede,

Si había una vez un moreno
en una estancia criado
que el patrón lo había tratado
igual que a caballo ajeno.
El aguantaba sereno
los gritos y los lazazos
cuando erraba un tiro ´e lazo
o algún potro lo volteaba
a veces hasta le daba
el patrón algún mangazo.

Los años iban pasando
y ya el negro era un mocetón
pero siempre aquel patrón
lo seguía maltratando.
un día estaban trabajando
en marcación de ganado
cuando el patrón enojado le dijo
negro trompeta
el caballo más maceta
es el que me has ensillado.

Y dijo el negro sereno
es cierto lo ensillé yo

«El Moreno»
(Recitada por Aníbal Márquez en 2005)

porque usté me lo ordenó
no porque no fuese bueno.
Y el patrón como un veneno
le dijo yo te vi´ a dar
y lo quiso castigar
dando vuelta su talero.

Pero el negro muy ligero
saltó pa´l lao de enlazar
y en una forma tenaz
desenvainando el facón
dijo párese patrón
porque lo mato no más
ya no me castiga más
no porque usté tenga dinero
porque sea un estanciero
y yo un moreno orejano
con mi facón y mi mano
sabré defender mi cuero.

Y el patrón enfurecido
no comprendía la razón
y aunque había mucha reunión
atajarlo no han querido

que la memoria de unos prevalece

sobre la de otros. Así lo describe

Maurice Halbwachs cuando explica

cómo los niños dejan de ser influidos

por los viejos, para ser captados por

lo que llama «intereses nacionales»:

«el mundo de los ancianos se borró

lentamente, mientras el cuadro se

cubría de caracteres nuevos.»

(Halbwachs en Lasén Díaz, 1995:

209).

Y mientras un individuo no olvide, la

memoria del grupo se conservará.
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«La yerra humana»
De Carlos Molina, recitada por Albérico Da Cunha:

Víctor Cristino Larrosa
de esta vida es lo que queda
el nombre que es como un símbolo
una roja herida abierta
Víctor Cristino Larrosa
es un mártir de esta tierra
más mártir que el Nazareno
de la lejana leyenda.

A Jesús le ungió los pies
el llanto de Madalena
una mano de mujer,
una mano blanca y tersa
como un leve roce de alas
como se goza (de leja)
puso un halo de ternura

le dijo negro atrevido
y fue al darle un lazazo
pero el negro de un planchazo
lo hizo trastablillar
diciendo lo he de matar
sólo en el último caso.

La hija del estanciero
que tambén allí se hallaba
cuando vio lo que pasaba
se vino más que ligero
espueleó su parejero
que allí con brillo montaba
y su padre que sacaba
un revólver homicida
vio que era su hija querida
la que el paso le cerraba.

Papá por qué sos así
con ese pobre moreno
que es tan honrado y tan bueno
dicen todos los de aquí
si tú te portás así
ya más nadie te querrá
te lo pido por mamá

que la pobre ya murió
y ella fue quien lo crió
con gran cariño y bondad.

El moreno que sintió
que nombra esa señora
se vio en sus ojos que llora
y el sombrero se quitó
sereno el facón guardó
y cruzándose de brazos
dijo no aguanto más lazo
pero si quiere patrón
en medio de esta reunión
puede matarme a balazos.

El patrón enmudeció
frente a aquel gesto grandioso
y también fue generoso
y su revólver guardó
dispués la mano le dio
en medio de la reunión
y se sintió la ovación
de un fuerte aplaudir de manos
y se vio más de un paisano
en su rostro un lagrimón.

en su blanquísima testa.

Víctor Cristino Larrosa
es hijo de mujer negra
y su piel es de color
oscuro como la tierra
siendo su madre la piona
anduvo como una jerga
aplastó entre los galpones
el fondo de su cansera
tiritó en sus noches largas
con la perrada pulguienta.

Que lamían fraternales
las interminables grietas
de sus pies acribillados
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por escarcha cuchillera
siendo su madre la peona
también fue peona a la juerza
su sueldo se lo pagaba
la lonja de una zotera.

Él era útil pa´ todo,
nunca le hizo cara fea
ni a los trabajos más fieros
ni a las más sucias tareas
era pa´arrear a los terneros
para arrimar y acarrear leña
pa´ los mandados del boliche
pa´ pastorear las ovejas.

Pa´ aprontar el mate amargo
con suma delicadeza
y el dulce de la señora
habiendo gente afuera
que en las familia pudientes
en elegancia una muestra
tomar a un negrito chico
pa´ hacer estas menudencias.

Te lo dice la patrona
tiene también sus problemas
por que es de gente muy mala
muy ingrata muy perversa
después que los hace gente
los enduca, los enseñan
¡cochinos! Dan con la pata
por única recompensa.

Víctor Cristino Larrosa
tan sólo once años cuenta
y llena sus grandes ojos
el agua de la tristeza
suele sentirse feliz

Cuando en su varonil panzón
en el agua limpia y fresca
le redondea su carita
carita color de tierra
y juega que le sonríe
a la imagen que allí contempla
y en sus blanquísimos dientes
la ternura centellea.

¡Ay! el peoncito de Leoncio
Negros peligros lo acechan
el patrón se le ha ocurrido
hacer distinta la fiesta
que siendo el clima templado
se evita la gusanera.

Que casi siempre el patrón
es celoso con su hacienda
hoy despertó la mañana
en la fronda barullenta
y una larga sala de pájaros
estalló desde la selva
y era la vida urgente
sobre la natura inmensa.

La que incesante transforma
destruye y construye y crea
ya empezó la fiesta bárbara
del músculo y la destreza

Y en la fragua del instinto
fuertes pasiones enervan
como serpientes con alas
los lazos que zigzaguean
van describiendo en su círculo
un presagio de tragedia
lejos allá en el rodeo
muge doliente la hacienda.

¡Ay el peoncito de Leoncio!
negros peligros lo acechan
el halcón enrosca víboras
en las oscuras molleras
y al patrón se le ha ocurrido
hacer distinta la fiesta
marcando una res humana
que eso sí sería una yerra.

¡Ay! Cristino niño negro
implume pichón que tiemblas
y en tus pobres once
añitos rebuja tu inocencia
ay que nueve hombres fornidos
tu pequeño cuerpo aprietan
y que una marca candente
se hunde en tu espalda morena.

La memoria de la esclavitud en relatos orales y relatos biográficos de Tacuarembó   |  99

Trama  Revista de Cultura y Patrimonio |  Año I Nº 1 |  setiembre 2009



¡Ay! tu carnecita niña
qué hierro brutal la tuesta
pero aún sigue tu martirio
porque en la vieja manguera
te van a atar sobre un potro
de una salvaje imponencia
y le atarán su pequeño sexo
que está en florescencia.

¡Ay! Ya castraron tu vida
¡ay! ya segaron tu estrella
galopa el contrabandista
redoblando entre las sierras
cuentan que Pancho Cardozo
llega a la estancia siniestra
cuando están por culminar
en la fatídica yerra.

Y hay una voracidad

como de fosas abiertas
la fosa en que enterrarían
al mártir flor de inocencia
dolor flotando en la noche
de la (norma) tragedia.

Pero antes Pancho Cardozo
que no es de arriar con las riendas
huyen las nueve alimañas
por las escarpadas sierras
con la cobardía en el traste
donde tendrían la consciencia
y sólo el indio Cardozo
junto a Cristino contempla
el cielo que sigue mudo
con profunda indiferencia
y la frialdad estúpida
de las lejanas estrellas.

Notas

1 Con los aportes de: Jacqueline Cunha, Anabel Losa, Francisco Losa, Hilda Francia, José
María Bueno, Celia Semper, Blanca Ferreira, Plinio Suárez, Miriam Madruga, Teresa Suá-
rez, Valentín González, Nery Da Costa, Yola Da Costa, Elmira Coitiño, David Rodríguez,
Miranda, Antonia Silvera, Erasmo Pereyra, Felicia Silva, Lucio Lacerda, Cila Rodríguez,
Juana Píriz, Noe De Souza Leal, Isabel Rodríguez, Hitler Sosa, Alcibíades Fernández, Adela
Pereyra de Texeira, Nelita Formoso, Nestor Formoso, Zulema Pereira, Hugo Pereira, Irma
Rocha (Villa Ansina); Aníbal Márquez, Antonio Márquez, Evenida Duarte, «Gringo», Pabla
Techera, Walter Píriz, Santo de los Santos, Jorgelina, Jovita Pereira, Leonel Verdún, Juan
González, Francisco Gamio, Alcides (Las Toscas de Caraguatá); Maximiliana Coto (Paso
Mariano), Nery Nilo García (Las Arenas), Juana Cabrera, Máxima Ferreira (Los Feos), «Quita»
y «Tana» Castro (8va. Sección de Caraguatá); Elidio Losa (Minas de Corrales); Eda de
Paula, Erico Berrutti (Rivera); Robert Da Silva, Omar Gómez, Victoria Silva, Margarita Pe-
reira, «Yiyo», María Luz Vidal, María Estela Olivera-Prietto (Tacuarembó); Albérico Da Cun-
ha (Rincón de La Aldea); Graciela Colman (Curtina); Virgilio Benítez (Bonilla); Norma Netto,
Nery Fernández, Zair Pereyra, Wilman Machado, Pedro Silva, Estela Bentancur (Piedra
Sola), María Méndez, Santiago Machado, Amaranto López (Tambores).
2 “La yerra humana”, versos en octavilla compuestos por Carlos Molina, incluidos en su
disco “El Canto del Payador”.
3 En la letra original de Carlos Molina:  «siendo el gurí de la peona/ también fue peón a la
fuerza».
4 En Isola: 1975, se brinda una visión panorámica de la esclavitud en la historia universal.
5 Entrevista realizada en el marco del Proyecto «La figura del negro y el indio en los
versos criollos y algunas canciones de Tacuarembó» (Ana Rodríguez y Robert Da Silva,
2006). Parte de la misma se reproduce en: Da Silva et al: 2009
6 Se refiere a su rostro y al del entrevistador. Ibid. nota 5.
7 Agregado: Antiguamente los agregados eran personas que tenían permiso para vivir en
tierras que no eran de su propiedad, en su rancho. No pagaban alquiler, pero representaban
mano de obra siempre disponible para el estanciero. En algunos casos, el propietario donó
las tierras a los agregados.
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T: ¿Cuál es el cometido del Sector cultura de la oficina UNESCO Montevideo cluster
MERCOSUR?

Nuestra responsabilidad es implementar el Programa Nacional de la UNESCO

en el sector de cultura en Uruguay, Paraguay y Argentina y también el fo-

mentar actividades a nivel de MERCOSUR con los demás países miembros,

por ejemplo participando en los mecanismos del MERCOSUR cultural.

T: Desde el Sector Cultura, ¿qué proyectos o líneas maestras se impulsan?

Los campos de trabajo son varios. El tema uno , está referido al Patrimonio

Mundial o podemos decir también Patrimonio Material y Natural: Protección

y conservación de los bienes culturales inmuebles y de los bienes naturales,

en particular mediante una aplicación eficaz de la Convención del Patrimo-

nio Mundial (Convención para la Protección del Patrimonio Mundial, Cultural

y Natural 1972). Uruguay tiene un sitio declarado Patrimonio Mundial que es

el Barrio Histórico de la Ciudad de Colonia del Sacramento. Los sitios decla-

rados Patrimonio Mundial están bajo la responsabilidad del monitoreo de la

UNESCO mediante un mecanismo centralizado que es el Centro de Patri-

monio Mundial.

El tema dos  es el Patrimonio Inmaterial: La salvaguardia del patrimonio vivo,

especialmente mediante la promoción y la aplicación de la Convención para

la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial (2003). Uruguay la ratificó

en el año 2007, lo que para nosotros es un impulso importante a la temática.

Nuestra colaboración es primero ayudar a promover el concepto para que el

pueblo, la comunidad, se apropie de él. Patrimonio Inmaterial ¿qué es?,

¿cómo se traduce en el país?, ¿cómo se manifiesta en el país este patrimo-

nio? No es una noción siempre fácil de entender. Para algunas personas es

obvio y para otras no. Porque justamente es un Patrimonio Intangible, enton-

ces es más difícil de concebir. Hacemos actividades de promoción, un ejem-

plo fue la exposición de fotografías del Parque Rodó, “Patrimonio vivo: ex-

plorar lo inmaterial”, que se acompañó de actividades artísticas orientadas a

sensibilizar y movilizar a la gente. No queremos limitarnos nada más que a

una actividad de “muestra” sino también considerar qué impacto, qué interés

puede tener esta exposición en la población uruguaya. Este es un ejemplo

de promoción y difusión. Después hay que reforzar las capacidades del país

en cómo va a gestionar o revitalizar o inventariar este patrimonio. Trabaja-

mos con la Comisión del Patrimonio Cultural de la Nación del Uruguay que
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ahora tiene una persona referente en el tema que es la Dra. Ana Frega. Una

de las responsabilidades que tiene el país tras la ratificación de la Conven-

ción, es la elaboración de un inventario de su patrimonio. Es una tarea que la

Comisión empezó a hacer, pero es una tarea que tiene que abarcar todo el

territorio con unas pautas y unas directrices específicas dadas por la con-

vención. Todo eso es un trabajo que necesita de muchos profesionales.

T: ¿Como ves en Uruguay la situación de protección y de conocimiento con respecto
al patrimonio?

Realmente hubo una movilización a nivel del Ministerio de Educación y Cul-

tura respecto a la forma cómo se va a tratar el patrimonio inmaterial. Por

ejemplo, Uruguay es ahora miembro de CRESPIAL- (Centro Regional para

la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial de América Latina), el mis-

mo tiene como finalidad el generar una red de intercambio que permita for-

mular políticas de salvaguardia y promoción del patrimonio cultural inmate-

rial en los países en América Latina a partir de la identificación, valoración y

difusión del patrimonio de sus pueblos. Uruguay es ahora miembro de esta

organización y participa en todas las sesiones, esto es nuevo y es una mues-

tra de que el país se está organizando. En un año vimos un salto muy impor-

tante. Ahora en Uruguay podemos asumir una tarea nueva, facilitar la partici-

pación del país en instancias regionales que tratan el tema, generando inter-

cambios. Hay países que pueden apoyar a otros, Brasil es un ejemplo, Ve-

nezuela, Colombia, también Cuba. Estos países tienen una trayectoria de

muchos años sobre el tema. Una de las tareas de la UNESCO es también

fomentar la cooperación sur-sur. Por lo cual primero vamos a buscar la

expertise en la región y cuando no se pueda encontrar entonces si convoca-

remos la expertise del norte (los países “desarrollados”). Yo hablo del Uru-

guay pero también podría hablar del Paraguay o Argentina. Por ejemplo,

Paraguay que también tiene un patrimonio inmaterial impresionante por las

características de su población. Sin embargo, tiene muchas dificultades en

términos de capacidades para resolver los problemas de salvaguarda. En-

tonces, vamos a organizar una actividad de capacitación para los funciona-

rios del Ministerio de Cultura de la Dirección de Patrimonio más precisamen-

te para ayudar a arrancar sobre el tema. En Uruguay hacemos lo mismo,

tenemos que compartir los esfuerzos con los tres países.
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T: ¿De alguna manera no habría demasiada conciencia acerca del tema?

Habría que ver los resultados del estudio que hicimos en el marco de la

Exposición “Patrimonio vivo: descubrir lo inmaterial”. Los resultados los va-

mos a tener en agosto. Hicimos durante un mes una encuesta con el CLAEH

y también con otra ONG para saber cuál es la percepción de la gente. Hubo

una gran recepción por parte de la prensa. Se focalizaron mucho en el tan-

go, el candombe y en cómo Uruguay forma parte de este movimiento de

salvaguarda del patrimonio vivo. El enfoque que dio la prensa a nosotros

nos alegró mucho porque entendió perfectamente la problemática.

El tema tres  trata del tráfico ilícito y  el campo de los museos : Fortalecimien-

to de la protección de los objetos culturales, de la lucha contra el tráfico ilícito

de los mismos y del fomento de los museos como lugares de acceso al sa-

ber. Hay una Convención sobre las medidas que deben adopt arse para

prohibir e impedir la import ación, la export ación y la transferencia de

propiedad ilícit as de bienes culturales (1970) . Además éste es un eje es-

pecializado en la problemática de la museología; cómo la UNESCO fomenta

el esquema del museo comunitario, de los museos interactivos, etc., promo-

viendo el reconocimiento de la función de los museos como lugares de iden-

tidad y de acceso al conocimiento. Al respecto hemos participado en reunio-

nes regionales donde apoyamos a Uruguay pero no hubo una actividad es-

pecífica.

El tema cuatro aborda la Convención sobre la Protección del Patrimonio

Cultural Subacuático (2001) Por “patrimonio cultural subacuático” se en-

tiende todos los rastros de existencia humana que tengan un carácter cultu-

ral, histórico o arqueológico, que hayan estado bajo el agua, parcial o total-

mente, de forma periódica o continua, por lo menos durante 100 años. Al

respecto la Convención 2001 recomienda la preservación in situ, es decir, la

creación de museos subacuáticos.

Referente al patrimonio subacuático vamos a participar en la reunión del

MERCOSUR sobre la problemática que presenta este patrimonio y que inte-

resa mucho a Uruguay especialmente por los denominados “tesoros”.

El tema cinco  trata de la problemática de la diversidad cultural y la creativi-

dad: Protección y promoción de la diversidad de las expresiones culturales

mediante la Convención de 2005 y el desarrollo de las industrias culturales y

creativas. La Convención 2005 fue ratificada también por Uruguay compro-
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metiéndose a través de su política cultural, a fomentar las industrias cultura-

les nacionales. Es decir, cómo fomentar contenidos a través de la música, de

la artesanía, de la industria audiovisual, de la industria editorial, de todas las

industrias culturales importantes. Hubo muchas negociaciones, la Organiza-

ción Mundial del Comercio quería hacer entrar los servicios culturales dentro

de los productos que se benefician del libre comercio lo que para el mundo

de la cultura era muy peligroso, ya que hay equilibrios que no están suficien-

temente establecidos. Esta convención vino a petición de muchos países.

En Uruguay, en el marco de la aplicación de esta Convención estamos

implementando un proyecto que se llama “Viví Cultura” , el mismo es un

proyecto que cuenta con el  beneficio de la cooperación de seis agencias del

sistema de Naciones Unidas. Con este proyecto estamos entrando en el año

dos de implementación y consiste básicamente fomentar las industrias cultu-

rales en el campo de la artesanía, editoriales y música, además de crear

mecanismos de cooperación como redes de expertos en el campo de la

industria cultural.

El tema seis  trata de la comprensión de los desafíos que plantea la interacción

entre diversidad cultural y diálogo intercultural: Promoción del entendimiento

y el desarrollo del diálogo intercultural y la paz.

El último eje, tema siete  es el fomento de las políticas culturales en cada

país: Consideración, en las políticas nacionales del los vínculos entre diver-

sidad cultural, diálogo intercultural y desarrollo sostenible. Nos ocupamos de

que el eje transversal sea el diálogo y la inclusión social. Que la cultura sea

un factor de diálogo cultural. Hablamos por ejemplo del enfoque cultural del

VIH - SIDA. Este eje es el más holístico que tiene como objetivo integrar

todas las problemáticas de los ejes anteriores. Debe haber una gestión pú-

blica integrada de todos los sectores.

T:¿Cuál es la base conceptual que maneja la UNESCO para distinguir patrimonio
material e inmaterial?

UNESCO desde su creación viene trabajando el tema, pero desde 1972

contamos con un instrumento fundamental que es la Convención sobre la

protección del Patrimonio mundial, cultural y natural. La postura de ésta fue

concentrarse en el patrimonio material y natural. De inmediato, especialmente

los países del sur, por ejemplo Bolivia, expresaron su preocupación, ya que

eso no cubría todos los aspectos del patrimonio. El consenso que se encon-
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tró entre los países fue tener una Convención sobre patrimonio material, el

identificado, el construido, y el natural, pero rápidamente entraron en contra-

dicción ya que un sitio de patrimonio material tiene también un entorno de

patrimonio inmaterial, por lo que rápidamente debieron integrar ambas co-

sas. Hubo en 1989 una recomendación sobre la protección del folclor, pero,

después de diez años de la implementación, se dieron cuenta de los límites

que ésta presentaba. La carencia principal era que no se tomaba en cuenta

lo suficiente la participación comunitaria en relación con las estrategias de

salvaguarda del patrimonio, del folclor. En la Convención para la salvaguar-

dia del Patrimonio cultural inmaterial se estableció la definición de este patri-

monio, definiéndolo como los usos, representaciones, expresiones, conoci-

mientos y técnicas transmitidos de generación en generación y que infunden

a las comunidades, a los grupos un sentimiento de identidad y continuidad,

contribuyendo así a promover el respeto de la diversidad cultural y la creati-

vidad humana. La Convención proporciona también una lista no exhaustiva

de los ámbitos en los que se manifiesta el patrimonio cultural, tradiciones y

expresiones orales, incluido el idioma, como vehículo del patrimonio cultural

inmaterial, artes del espectáculo, usos sociales, rituales y actos festivos, usos

y conocimientos relacionados a la naturaleza y el universo y, por último, las

técnicas artesanales tradicionales. La Convención incluye también los ins-

trumentos, objetos, los artefactos y espacios culturales que son inherentes a

las prácticas culturales. Si bien esta Convención cubrió un gran espectro

que no estaba amparado en la Convención del setenta y dos, ambas Con-

venciones desarrollaron conceptos bien interesantes. Por ejemplo, en la del

setenta y dos se habló de paisaje cultural que tiene componentes de patri-

monio inmaterial. La recomendación de la UNESCO ahora es que la setenta

y dos y la dos mil tres tienen que encararse de manera conjunta. Integrar el

mundo de los antropólogos con el de los arquitectos no es sencillo, pero es

un poco lo que se debe hacer.

T: Entonces la denominación no está fijamente trazada, es decir, no son las piedras
por un lado y los sueños por otro…

Cada patrimonio necesita expertise para hacer frente a la problemática de la

conservación, no obstante, debe haber para esto una política de gestión

cultural integral de conservación. Para esto se deben vincular los sectores

culturales con los no necesariamente culturales por ejemplo, con las políti-
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cas de turismo, para evitar que contradigan a las políticas de gestión cultural,

ya que en la salvaguarda de ciertos aspectos culturales, se pueden folclorizar

o mercantilizar. Preservar sin gestión cultural integral, nos parece peligroso.

Por eso la UNESCO siempre vincula su acción al desarrollo sostenible. No-

sotros difícilmente vamos a apoyar una operación de salvaguarda si no está

integrada en un plan de desarrollo sostenible, de gestión integral porque hay

que pensar en la sostenibilidad de las acciones que apoyamos.

T: ¿Hasta dónde esos planes de vincular los distintos sectores son posibles? Por
ejemplo eso se ha discutido mucho en el caso del turismo, en qué medida esa rela-
ción es beneficiosa o perjudicial para el patrimonio de una comarca. Cuéntanos al-
gún caso del que tengas conocimiento, cuyo resultado sea ya positivo, o negativo.

Lo que nosotros tratamos de hacer es buscar buenas prácticas, para dar

ejemplo de donde se pueda conciliar el aspecto de desarrollo económico y

comercial del país con la preservación del patrimonio. Apoyamos en este

sentido las prácticas piloto que sean demostrativas. Últimamente tuvimos la

visita de una delegación argentina que está desarrollando en la Quebrada

de Humahuaca un programa que se llama Identidades Productivas. Es un

trabajo vinculado al turismo y en donde se trabaja con las comunidades indí-

genas, con los artesanos textiles, tejedoras tradicionales con un grupo de

diseñadores y profesionales del comercio. Tiene una metodología muy

participativa intentando respetar la autenticidad al mismo tiempo que adapta

los productos de la comunidad al diseño y a las necesidades del mercado.

Este proyecto es muy interesante porque concilia varias problemáticas, lo-

grando productos preciosos con éxito comercial y cultural. Este puede ser un

ejemplo positivo.

T: Sobre la Quebrada he escuchado que es uno de los lugares declarados como
patrimonio y eso produjo un efecto que en realidad no fue positivo sobre el lugar.

Hay dos tiempos. Primero el éxito de un sitio declarado patrimonio que crea

expectativas, tentaciones de sacar provechos fáciles de esta situación, esto

es inevitable. Al mismo tiempo si la dejas en la oscuridad, se muere también.

Por eso insisto en la integralidad de la gestión cultural, cuál es el plan de

acción. Claro, no todo el mundo está contento, ya que entre otras cosas se

debe limitar la especulación. Pero eso cuando cada uno, no puede hacer lo

que quiera, va a protestar. En donde hay oro, necesariamente hay conflicto,

guerra y sangre. Esto se resuelve con la negociación y la gestión. Para dar
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otro  ejemplo podemos citar el caso de la República Dominicana. Yo trabajé

con la Cofradía de los Congos del Espíritu Santo de Villa Mella, que es una

expresión cultural muy espiritual. Constituye un espacio cultural de la oralidad,

declarado patrimonio cultural inmaterial por la UNESCO, lo que generó que

todo el mundo quisiera beneficiarse con este nuevo reconocimiento . Clara-

mente el plan de acción sobre esta situación estipulaba que no se podían

hacer actividades turísticas en torno de esta expresión cultural. Hubo que

saber decir que no, para que la expresión no se desvirtuara. Mientras tanto

los Cocolos, que es una expresión carnavalesca, presentaban la posibilidad

de fomentar un cierto turismo alrededor de estas prácticas. En el caso de los

Congos sería poner en peligro la expresión, que conforma un espacio cultu-

ral afro-dominicano de reunión que tiene características religiosas. Es una

comunidad en donde los ancianos transmiten su saber, conocimientos, cuen-

tos; es una tradición oral que se traspasa de generación en generación y

que tiene un sentido identitario muy fuerte para los dominicanos. A veces es

difícil percibir la esencialidad de estos fenómenos orales porque al no tener

una materialidad, una monumentalidad, como por ejemplo Macchu Pichu, se

dificulta la visibilización de su importancia. En este caso era necesario no

caer en la tentación de entregar dicha expresión a una industria cultural como

el turismo, que claramente no es compatible con este espacio cultural.

T: ¿Cuáles fueron los elementos de esas gestiones que fueron exitosas?, ¿qué las
convirtió en prácticas “correctas” o satisfactorias para el conjunto de actores que
definen qué va a pasar con ese lugar, con esas prácticas?

Primero que la expresión no pierda su sentido. Esta es la problemática que

presenta el patrimonio inmaterial: la pérdida del sentido que hace que se

pierda la identidad. Si por ejemplo a una expresión de la danza se la limita

únicamente a ser bailada en los hoteles turísticos de Nueva York, Santo

Domingo, La Habana, si ese es el objetivo del plan de acción, claro que se

va a perder el sentido porque se va a mercantilizar, los jóvenes dirán “yo voy

a bailar eso para ganar dinero,” y no por todo lo que significa realmente la

riqueza de esa expresión cultural. Por eso el concepto de patrimonio está

muy vinculado al de comunidad. A este respecto Brasil no presentó la samba

en sentido general, sino que presentó La Samba de Roda de Recôncavo de

Bahía. Es decir, es necesario identificar a la comunidad portadora, porque

sino va a ser muy difícil preservar el sentido del que hablábamos porque,
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¿quién es el custodio de esta tradición? Tampoco se puede encerrar la tradi-

ción oral, inmaterial, a la comunidad. No se trata de aislar…

T: Volviendo a la otra parte de la pregunta formulada, ¿cuáles son los criterios que se
emplean para incluir determinada manifestación en las listas de patrimonio de la
UNESCO?

Se usan criterios diferentes según las listas. En la lista de Patrimonio Mun-

dial, el criterio básicamente es el valor universal excepcional (que esto no lo

tiene el Patrimonio Inmaterial) del sitio para la Humanidad. A su vez hay diez

sub – criterios para evaluar si un bien posee valor excepcional, a modo de

ejemplo por citar uno, tendrá que representar una obra maestra del genio

creador humano. Para ser considerado de Valor Universal Excepcional, el

bien también debe reunir las condiciones de integridad y/o autenticidad y

debe contar con un sistema de protección y gestión adecuado que garantice

su salvaguardia. En la lista de Patrimonio Inmaterial el criterio básico es el de

representatividad. Que tenga un sentido para el grupo, la comunidad aun-

que no necesariamente para la humanidad. Esos son los criterios generales.

Después hay criterios mucho más técnicos. Cada una de las Convenciones

establece la creación de un Comité Intergubernamental compuesto por va-

rios países en el que cada país presenta sus expedientes y el Comité enton-

ces evalúa si efectivamente se puede incluir o no en la lista. Se pueden

retirar también del listado cuando la gestión no es satisfactoria. Este meca-

nismo intergubernamental es el que hace el monitoreo de las gestiones cul-

turales.

T: Entonces el Patrimonio Mundial tiene evaluaciones periódicas…

Hubo una reunión en Sevilla hace tres semanas donde decidieron la inscrip-

ción de nuevos sitios, la evaluación de algunos sitios en general, la exclusión

de otro sitio y la evaluación de la lista tentativa. Es una tarea difícil, ya que

cada país puja por sus intereses mientras que el Comité Intergubernamental

llamado Comité del Patrimonio Mundial, (órgano encargado de aplicar la

Convención de 1972, integrado por representantes de 21 países elegidos

por los Estados Partes para desempeñar un mandato de seis años de dura-

ción) debe pensar en cómo efectuar las gestiones satisfactoriamente, debe

evaluar el compromiso de cada país y la resistencia que presente a los im-

pactos positivos o negativos que genere la medida. La inscripción en la lista

de Patrimonio Mundial no es solamente una victoria de prestigio, es una
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responsabilidad que hay que asumir y cada país lo tiene que evaluar.

T: Respecto al Patrimonio Cultural Inmaterial Uruguay estaba presentando una can-
didatura…

Uruguay presentó el candombe como “El Candombe y su espacio

sociocultural: una  Práctica  Comunitaria”, y el tango conjuntamente con Ar-

gentina. Este elemento de candidaturas multipaíses es alentado por la

UNESCO como otra forma de fomentar el diálogo. Hay veces  que tres paí-

ses presentan la misma expresión como por ejemplo La lengua, la danza y la

música de los garifunas  presentado por Belice-Guatemala-Honduras-Nica-

ragua.

T: Quisiera preguntarte sobre los “tesoros vivos”, que es tan novedoso…

Existe la expresión y existen los portadores de la expresión. Hay algunas

personas que si mueren se van con el conocimiento que tienen porque está

vinculado a la tradición oral. Como decía un proverbio africano: en África

que un anciano muera es como si se quemara una biblioteca. Hay jardineros

japoneses que cuando mueren desaparece el conocimiento que hay detrás

de ellos. La UNESCO propició un sistema modelo en donde cada país pue-

de adaptar a su realidad los llamados “tesoros humanos vivos”, fomentando

la transmisión, el conocimiento con un estipendio que se da generalmente a

la persona, porque son gente de comunidad que es positivo que dedique

tiempo a esa transmisión que si bien no es educación formal, se tiene que

organizar un poco. Se recomienda para esto el apoyo económico para per-

mitir a esos ancianos (generalmente) que puedan transmitir ese conocimien-

to a la comunidad, a la juventud, a las nuevas generaciones. Se estableció

este sistema en varios países en Asia, sobre todo, África y Europa. América

Latina no estableció ninguno todavía y estamos muy interesados en que

Uruguay, Argentina y Paraguay puedan establecerlos ahora que han ratifica-

do la Convención. Se puede limitar a un campo, por ejemplo Francia lo limitó

a la artesanía; se le llaman los “maestros de arte” que es una figura funda-

mental con saberes transmisibles y que tienen un rol esencial sobre todo en

las comunidades que actualmente se “dislocan” con más facilidad.

T: Muchas gracias.
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plio ventanal de un tercer piso, frente a la Rambla, vemos el Río de la Plata y la
entrada al Puerto de Montevideo. Mientras preparamos el grabador, Gularte comenta
que le hubiera gustado haber traído a sus abuelos y tíos abuelos a tomar unos mates,
mirar el mar, o hacer un paseo con ellos en su auto.
La calidez con la que nos recibe “Perico” y el sincero tono de amistosa conversación
que se inicia con un caliente y sabroso café de filtro, me ayudan, luego de caminar
algunas cuadras por la Ciudad Vieja, a preservar la temperatura de mi cuerpo y a
iniciar con muy buen ánimo la entrevista.
En la salita hay una mesa y cómodos sillones. El tambor “repique” de “Perico” Gularte
tiene un lugar destacado.
Busca un dvd para mostrarme una filmación documental de febrero pasado; se trata
de una llamada de veteranos tocadores de candombe: unos quince tambores que se
destacan por el tradicional toque de Ansina. Entre los participantes está Gularte,
claro, y nos relata las trayectorias personales de cada uno. Hablamos de las diferen-
cias entre los tambores, los vínculos familiares de los tocadores. Sugiero apagar el
televisor para poder concentrarnos en lo que será esta experiencia de internarnos en
las rutas de la memoria que “Perico” Gularte ha seleccionado en éste, su propio relato
autobiográfico1.
Frente al televisor recién apagado hay un aparador con vitrina, donde aparecen rega-
los, trofeos y recuerdos de diferentes viajes de este embajador “ad honorem” de
nuestra cultura. En uno de los trofeos de metal leemos :

«Nunca caí»«Nunca caí»«Nunca caí»«Nunca caí»«Nunca caí»
José Pedro GularteJosé Pedro GularteJosé Pedro GularteJosé Pedro GularteJosé Pedro Gularte

Realizada para Trama  por

Walter Díaz Marrero

Edición:
Walter Díaz, L ydia de Souza

Estamos en la casa particular de José Pedro
Gularte en Reconquista y Colón. Llueve inten-
samente en la ciudad, en este martes veintiu-
no de julio de un año electoral. Desde el am-

«Al Señor José Pedro Gularte, que durante 20 años desempeñó
brillante trayectoria en la liga. Siendo considerado el número uno
del fútbol amateur . ¡Gracias maestro! CSD la escuelit a y club de
particip antes. Diciembre de 2000»

La Invitada   |  113

Trama  Revista de Cultura y Patrimonio |  Año I Nº 1 |  setiembre 2009



T: ¿Dónde están esas raíces y cómo comenzó su vida, Gularte?

Bueno, mi nombre es José Pedro Gularte, comúnmente llamado Perico. Pro-

vengo de un matrimonio conformado por  Manuel Pedro Gularte, mi padre, y

Ventura Pilar, mi madre, los dos ya fallecidos. Mi abuelo paterno era brasile-

ño, mi bisabuelo paterno era senegalés. Mi abuelo salió de Brasil, se insertó

en Uruguay, contrajo matrimonio con una ciudadana oriunda del departa-

mento de Tacuarembó. Mi abuela, una señora blanca. Yo me enteré hace

pocos años que tenía raíces —medias té con leche—, conformadas por mi

abuelo paterno muy negro, y mi abuela paterna, que no la conocí, que era

blanca, de apellido Bautista. Mi abuela materna Julia Dutra y mi abuelo ma-

terno Don Pilar. Conocí a mi abuela materna nada más. Tengo setenta años

y alrededor de hace cincuenta años que la conocí a mi abuela un día que ella

bajó a Montevideo, porque no venía a Montevideo. Después sí, yo me empe-

cé a trasladar a Tacuarembó para interiorizarme un poco por mi familia ma-

terna, porque tenía poca información.

Mi madre trabajaba con cama en la casa del presidente Alfredo Baldomir

Se conocieron con papá contrajeron nupcias después de mi nacimiento. Yo

nací en el 38, ellos se casaron en 1942, en enero del 42 y en agosto del

mismo año mi madre falleció y papá al año siguiente contrajo nuevas nup-

cias con la Sra. Isabel González, de la cual tengo tres hermanos más. Des-

pués yo fui criado por la familia Quirós, formada por Aníbal Quirós y Juana

Gularte de Quirós. El apellido Gularte pro-

viene por el hecho que era la prima hermana

de mi padre. Mi papá era policía y mi madre

era empleada con cama. A mi me fueron

criando allí en Ansina y cuando falleció mi

madre, la Sra Sara Terra de Baldomir le soli-

citó a mi padre si me dejaba con la familia

Quirós Gularte, que me criaran, y papá así lo

hizo porque no disponía de tiempo.

Bueno y allí comencé mi vida hogareña, den-

tro del seno familiar, Doña Juana tenía hijos,

tenía la hija mayor María Celia Quirós, Hugo

Américo Quirós, Francisco Rúben Quirós

Gularte, los tres, más otro hermano de ella
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lo puedo explicar, yo me siento frente a él muchas veces y me voy y  me

remonto a los años de oro, porque no hay nada mejor que tener la edad

infantil y no conocer las vicisitudes, el vicio, el pecado, la lucha, el peligro, el

odio, y acá [señala el cuadro] tenía todo. Tenía amor, enseñanza, cariño,

protección, alimentación, educación.

Fui a la escuela Suecia de Gaboto y Gonzalo Ramírez. Ahí, teniendo 9 años

ya, la Sra. que me había criado, que me crió, Doña Juana había quedado

viuda también, había fallecido Don Aníbal Quirós que me sacaba a pasear

con el más chiquito de él. Y a la edad de 9 años comencé a tratar de ayudar

a mi madre, mi mamá, mi segunda madre que Dios me dio, Doña Juana. Me

empleé en un puesto que había en la calle Minas y Durazno. Era una carpa

de un Sr. Postiglioni que vendía frutas y verduras. Mi salario era un cajón de

verduras con frutas y unas monedas para llevar al mediodía porque iba de

mañana a la escuela y llegaba de noche a mi casa con un aporte más para

presentar a mi madre. Después ya a los 10 años no quería ir a la escuela,

porque veía que la vida estaba muy difícil, económicamente estaba muy

difícil. Y —el poder adquisitivo nuestro— una señora que trabajaba de lim-

piadora en casa de familia, en un cine, para poder conformar, pero no llega-

ba para poder solucionar a lo de sus tres hijos más este negrito chico que era

yo. Y tanto fue así, que un seis de enero me desperté y no tenía juguetes y

cuando ella vino al mediodía de trabajar, me dijo: “encontré esto atrás de la

puerta de la calle”. Y yo ya noté que ese juguete no había sido creado para

mi, sino que alguien me lo había mandado como colaborando con mi inocen-

cia ¿no? Porque hete aquí que un día inserté ahí en esa pistola de plástico el

asta de bandera, de aquellas de papel uruguaya, que no se ven más ya.

Probé la pistola colocándole el asta de la bandera uruguaya, la introduje en

la pistola y después disparé y me di cuenta que ese chiche era de un tiro al

blanco. Y ahí supuse que Doña Juana, mi mamá, había solicitado a sus

que por razones de salud no estaba

en la casa que era Alfredo Quirós Gu-

larte. Me llevaron a la escuela…

T: ¿Su barrio?

El mejor, Ansina el barrio Ansina. Allí

en Ansina 1029, que aún conservo

esta foto, ese cuadro grande que se
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patrones si se la daban, para poder complementar los Reyes para mi, que no

tenía…

T: La gente de Ansina, ¿permanecía durante mucho tiempo en el barrio, durante el
tiempo que usted vivió? ¿O se mudaba, se trasladaba mucho ?

No, muy poco, muy poco. En las familias de Ansina estaban los Rodríguez,

de donde surgió también ahí Climaco Rodríguez, estupendo jugador de fút-

bol de Defensor, fallecido hace pocos años, que jugó en Paraguay defen-

diendo al Guaraní; también  jugó en Peñarol, jugó en Miramar.  Mario Suá-

rez, excelente boxeador amateur. Héctor Suárez, que también se hizo profe-

sional, recientemente fallecido. Figueroa llegó a vivir en Ansina, centro-forward

de Nacional y de Central. Vivía Berdías, el famoso “Culata”, redoblante de

Carnaval, tremendo, que jugó en Central, jugó en Mar de Fondo. Era una

cuna de gente de trabajo sobre todo. Me acuerdo que había un señor que

era extranjero, creo que era alemán, alguien escapado de la guerra, lo tomé

así yo porque el hombre no saludaba absolutamente a nadie. Rubio, cabeza

redonda, pelo rubio muy liso, de boina. Nunca entraba por el lado norte de

Ansina, entraba por el lado sur. Vivía en el 1011 de Ansina, y un par de veces

se lo veía alegre, se ve que cuando cobraba el jornal tomaría alguna cerveza

o algo. Pero ahí era toda una familia, créalo, créalo. No solamente deportis-

tas, sino gente de trabajo. A veces había, en época de verano, heladeros del

barrio que trabajaban unos en la “Oso Polar” —aquel viejo “Oso Polar hela-

do”—, en la “Conaprole”, que cuando venían a almorzar dejaban sus carros

en la puerta de la calle y nadie tocaba absolutamente nada...

T: Y Ud. diferenciaba Barrio Ansina de alguna manera del resto de Palermo?

Yo lo diferenciaba mucho de Cuareim, pero ya sabía el límite cual era: hasta

Ejido es Palermo y hasta Tristán Narvaja es Palermo. De la Rambla a Cane-

lones, quizás un poco más allá, hasta Soriano, es Palermo, después viene

Cordón. Pero, era Palermo y Ansina; Ansina estaba adentro de Palermo.

T: ¿O sea que Usted no veía una diferencia allí entre Ansina y Palermo ?

No, en absoluto porque en época de las fiestas tradicionales cuando salían

tambores de Ansina, todo Palermo venía a ver los tambores de Ansina, to-

dos, todos venían a ver y a escuchar los tambores. Yo escuché como escu-

cha una criatura de once años.

Como cumplo en diciembre..., cuando Uruguay se clasificó campeón mun-
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dial en el cincuenta, era un silencio en todo Montevideo... Vi a un vecino que

saltaba en un balcón, lo vi saltar dos veces. Eran los dos goles, y cuando

terminó el partido fue como un despertador para todo el Uruguay, y más que

nada Montevideo, ¡y sobre todo Palermo! ¡Uruguay se había clasificado cam-

peón mundial!

Y allá salieron los tambores y... ¡ah!... Salieron los tambores... ¡Nunca había

visto tantas banderas uruguayas!

................................................................................................................................
Con entusiasmo siguió la entrevista que nos introdujo en diversas trayectorias de su
vida. Desde sus trabajos cuando niño; mandadero de Farmacia, luego trabajó en el
Postre Chajá,  y  los domingos practicaba fútbol en los Talleres de Don Bosco:

“… Uruguay se clasificó campeón Mundial. Pude conocer uno a uno a toda

la delegación: Obdulio Varela, Juancito López, Schiaffino, Gambetta, Bur-

gueño,  Andrade. Toda esa gente, porque el jugador profesional en aquel

entonces no tenía, no ganaba, la millonada de dólares que gana hoy en día,

era muy amateur, muy amateur. Entonces, como había salido campeón mun-

dial, algunas casas de comercio les daban ropa, pantalones. Se le entrega-

ba un Postre Chajá a cada integrante de la delegación. No al equipo de

fútbol. A la delegación, a Tucho Fígoli, toda esa gente, un postre Chajá muy

grande que era de diez pesos, familiar, y cada vez que venían los campeo-

nes mundiales: Perico, Perico vení que ahí están los campeones mundia-

les…”

Luego, su inicio como empleado público
en la Administración Nacional de Aduanas.
Más tarde, como árbitro profesional de fút-
bol, pasó por las que cuenta como bue-
nas, y también dolorosas experiencias
Recibido el 15 de diciembre de 1971 junto
a Cardellino, Core y Alaniz, entre otros.
Nos comenta Gularte :

“… este hombre Luisito Alaniz en la

oportunidad de yo rendir examen oral,

Alaniz hermano del Pepe Veneno, jun-

tó a la clase y dijo a todos los compa-

ñeros…” “…si Perico Gularte pierde el

examen, vamos a pedir entre todos

que lo dé de vuelta, pero adelante

nuestro, no sea cosa que por la piel
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de él, vayan a bocharlo…”, “…salvé el examen no fue necesario, pero estoy

muy agradecido a la actitud de Luis Alaniz y demás compañeros: Pellegrino,

Cores, Cardellino y Martiré, a todos…”, “...Comencé como árbitro de segun-

da línea en el partido entre Peñarol y Defensor”.

T: Gularte, en esta parte de su historia,  me gustaría saber de sus hijos, y qué ense-
ñanzas les dejaría usted a  ellos.

Las enseñanzas, las enseñanzas de la vida… He sufrido en la niñez …, la

pérdida de mi madre. He sufrido muchas cosas, pero Dios me ha dado mu-

chas otras.

Tengo cuatro hijos de un matrimonio; mi hija Raquel Graciela, tengo un hijo

natural Aníbal Domínguez que reside en la Argentina, y tengo dos hijos varo-

nes más; Aníbal Pedro Gularte y Alejandro Gularte que reside en Estados

Unidos. Nos comunicamos muy seguido. Con mi hija tenemos más comuni-

cación porque está en Montevideo. Ah, este..., han perdido a sus respecti-

vas madres, y ya me ve acá siguiendo el camino que me ha trazado el des-

tino ¿no? Yo crié también dos estupendas niñas, con sus respectivos hijos,

como son Alejandra y Laura Da Luz Martínez, de cuyos hijos yo soy el tata,

que es un honor para mí. Veremos como termina la historia, espero que

termine bien.

T: No, no hablemos de finales. Hablemos de buenos momentos, de la riqueza enor-
me de su vida. ¿Qué le gustaría destacar, dejar ?

Nunca caí. Tambaleé, me repuse y hasta la fecha he sido invitado tres veces

a ir al exterior. Siempre el tambor me ha enseñado, me ha abierto las puertas

en Europa. El tambor me hizo conocer Argentina, en 1965 con… Zaima Be-

leño. Después, Paraguay. El tambor, en el Festival de Ypacarai con Mara-

bunta. Después el arbitraje, conocer Brasil, Porto Alegre, Canoas con la

Delegación de Árbitros de Fútbol. Después en el año 90 se abrieron las

puertas para ir a Niza, en la cual tuve oportunidad de ver al Príncipe Alberto

de Mónaco, bailando delante de nuestros tambores en una fiesta de la no-

bleza, que no lo pudimos documentar cuando fuimos con Bantú, bajo la di-

rección de Tomás Olivera Chirimini. Pero sí pudimos documentar en el año

93, cuando estuvimos en el Festival de Mallorca. ¡Había que ver a los rusos

bailando delante de los tambores!, conmovió a todo el mundo el tambor.

Encontramos hermanos africanos de Zaire.

También en el 96, una gira de dos meses por Europa: Francia y España.
Trama  Revista de Cultura y Patrimonio |  Año I Nº 1 |  setiembre 2009

118  |  La Invitada : José Pedro Gularte, “Perico”



Después, eh, hace pocos años en el 2006, con un amigo casual, que había

venido desde Alemania, entablamos una conversación y a la postre nos invi-

tó a ir a Alemania en el 2006, y en el 2008 y ahora en el 2009.

Eh... y ahí, tuve oportunidad de ver qué es lo que se siente por el candombe.

Me encontré integrando la comparsa en el 2006 por argentinos, peruanos,

españoles; con un matrimonio de Galicia tocando el tambor, suizos, alema-

nes, una iraní. Una cosa que me sorprendió muchísimo, cuando me presen-

taron en el 2006: mi compañero le dijo a todos que yo era el jefe, cosa que

decliné amablemente, que me sentía un compañero más.

Y como era ésa la primera vez, que inclusive todo mi equipaje había queda-

do en Madrid atrapado, todas mis indumentarias de tamborilero, me propor-

cionaron todo, hasta que dije ¡pah!, ¡la faja! Porque ya estoy en una etapa de

que debo usar faja por el esfuerzo que se hace; el golpe arranca desde el

riñón, cuando la mano le pega a la lonja. Y yo me di cuenta de eso una vez

en el año 72, que por un esfuerzo que hice tuve un mes, por una insuficien-

cia intersticial aguda, que también creyeron que podía haber sido un neo-

plasma al riñón.

Me proporcionaron una faja que la tengo hasta la fecha. Es una faja que no

me despego de ella cada vez que voy a tocar. Lo cual aconsejo que todo el

mundo se faje cuando el esfuerzo es grande.

Y ahí coseché amigos, nuevos amigos en Alemania. Me encontré con gente

hasta de Suecia, uruguayos que están radicados en Suecia que venían a

tocar a Alemania.

T: Y cerrando esta nota, Gularte, en Tacuarembó, lugar de sus ancestros, ¿qué …

… que en paz descansen, porque ahora por la parte materna en Tacuarem-

bó no me queda nada, porque fallecieron los mayores. Porque mis primos

vinieron a radicarse en Montevideo, ante el dolor que le había provocado la

pérdida de sus padres. Tengo sí, por la vía paterna: primos y tíos. Conocí a la

hermana de mi abuela, y la última vez que fui a Tacuarembó, fue a un home-

naje que se le hizo a mi tía Martha. Estuve como jurado también en Tacuar-

embó, en las Llamadas, en Carnaval. No me acuerdo el año, en el 2001,

creo que fue. Pasé siete días de gloria. Conocí a las mellizas Madruga, dos

Mama Viejas estupendas. Eh, conocí el esfuerzo del tamborilero. Orgulloso

de los tamborileros de Tacuarembó, porque estando en un departamento

muy limítrofe con Brasil, no se les contagió el ritmo brasilero como ocurre
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con Artigas, con Rivera. En cambio en Rivera hay tambores, pero hay que

incrementarlo más porque nuestra cultura, la de nuestro país, tiene que ser

el candombe, no tiene que ser el samba. Se puede usar el samba, ¡como

no!. Lo puede practicar cualquiera, pero no dejar nuestra cultura uruguaya

que es el tambor, autóctono del candombe que nació en estas costas. De

diversas tribus africanas que en sus días libres se juntaban para festejar ese

descanso, de ahí nace el candombe, de distintos ritmos de África, pero nació

acá. Que hoy se está practicando en Argentina, donde también estuve hace

poco, en el mes de abril…, si creo que en el mes de abril. Fui a dar dos

charlas, en Lanús y en Chacarita, a enseñarles, más que nada, porque el

toque lo tenían, habrá que afinarlo un poquito. Pero hay muchísimos urugua-

yos allá que lo están haciendo muy bien, como Castrito un buen instructor de

tamborileros, como en San Telmo el Bonga… Y hay una ventaja que tienen,

que tenemos nosotros: el tambor camina, el candombe no se goza solamen-

te en un escenario, sino en la calle.

................................................................................................................................

Hoy el candombe es como el tango, ha triunfado, ha entrado en el salón. Así

lo presentó Sanguinetti, el Doctor Sanguinetti, Presidente de la República, al

extinto Presidente de Francia, Francois Miterrand, les presentó los tambo-

res. Tabaré Vázquez también presentó el candombe cuando vino Kofi An-

nan. Vino acá. A quien yo había conocido personalmente en Alemania, en un

concierto me lo habían presentado.

A veces los uruguayos no sabemos por donde estamos y cuando tomamos

nota de lo que hicimos. En el resumen, nos sorprendemos por la cantidad de

gente que ha pasado por nuestra vida, por nuestro lado.

T: Y esa riqueza de la cultura negra  uruguaya...

Bien, no se da cuenta ni el Ministerio de Cultura y esto se lo recalco, no se da

cuenta el Ministerio de Cultura que el tambor no entra en el Estadio Centena-

rio. Y vemos en la tribuna haciendo samba brasilera aquí, a un equipo de los

grandes... Pero el tambor no entra al Estadio. Entra nada más cuando hay

una fiesta organizada, pero adentro de las hinchadas no entra tampoco.

T:  Pero, ¿ por qué no lo llevan? ¿ O no los dejan?

No los dejan.

Y ésto se lo dije a un subsecretario del Ministerio del Interior, a Borrelli creo,
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o al otro, creo que fue Faroppa, también se lo dije...

¿Usted ha visto algún tambor?, fíjese usted en la televisión cuando pasan

los clásicos, no no no, únicamente sale cuando lo hacen desfilar en la can-

cha. En la tribuna hay bombos, redoblantes, pandeiro, trompetas. No sé que

sucede con nuestra cultura.

T: ¿Y antes tampoco entraba?

Entraba abiertamente el tambor, como no. La hinchada de Peñarol llevaba

tambores... Pero ahora no.

Puede ser en algunas divisiones inferiores, o en alguna divisional inferior, de

la intermedia más que nada. O en la división, la divisional C, en cancha de

barrio.

T: ¿Pero eso será una cosa de la autoridad o es una cosa del sentimiento de los que
van a tocar ?

Porque los tambores, siempre se han manifestado como un tambor del pue-

blo, y a veces al pueblo se le tapa la boca...

Sin embargo los 11 de octubre, que se festeja el último día de la libertad

americana, sí, que salga el tambor festejando ese día, ¡no el 12! Antes se

salía el 12 porque no se comprendía, pero hoy sí, el negro ahora agarra un

poco los libros. Una cosa a resaltar ésa.

Lo mismo con el día de la mujer afro descendiente, o el día de la mujer que

es el 8 de marzo, creo... Ahí salen los tambores...

Es significativo que sea el día especial, el feriado.

................................................................................................................................

Yo fui preso un primero de mayo del año 74, cuando la dictadura prohibía

manifestarse. Sin embargo caímos presos todos al Cilindro … Nos castiga-

ron, no verbalmente sino que físicamente. Y ahí en el Cilindro conocí a dos

personas que estaban detenidas hacía tiempo. Como Huguito Alfaro y Juan

Pablo Terra. Tuvieron la oportunidad de ir a hablar con nosotros, o nosotros

tuvimos la oportunidad de hablar con ellos. Creo que ellos tuvieron oportuni-

dad de hablar con nosotros, porque traíamos noticias frescas de la calle,

donde muchos de nosotros fuimos castigados.

T: ¿Y ahí manifestó con tambores?

Estábamos manifestando en el barrio con tambores. Y veníamos por Isla de

Flores, con la intención de llegar hasta Cuareim. Y cuando llegamos a Ejido,
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había un piquete parado en Isla de Flores y Yaguarón. Tomamos por Ejido

hacia el norte, y al llegar a la calle Durazno apareció un ómnibus y nos hicie-

ron subir a todos. Cuando quisimos dar vuelta para poder huir por el lado de

Isla de Flores otra vez, el piquete se había cerrado. Un día triste pero de gran

experiencia.

................................................................................................................................

¡Eh!, estando en Hamburgo, apareció una persona, se presentó y me dijo

que él había creado las murgas uruguayas en Alemania. Cuando de pronto

apareció otro amigo y dice: – Mirá que tenemos que ir a comer hasta el club,

que está allá arriba donde van todos. Entonces me quejé porque tenía que

levantar mi tambor que era de roble. Y esa persona que estaba al lado mío,

me dijo: – No no no, yo te lo llevo, te lo llevo. Y bueno, fuimos caminando; ahí

me dijo que hacía tres años que trabajaba en Alemania, pero dice, me llama-

ron de allá. Le digo: ¿para qué? Y para trabajar en administración del puerto.

Dije, éste está mal de la cabeza, si la mano de obra se cerró, no hay obreros

en el puerto. Y digo: – ¿Qué? ¿vas a arreglar las grúas?..., vas a arreglar las

grúas. Mirá que ya habíamos caminado un gran trecho, y él caminando con

mi tambor al hombro. Y dice, soy ingeniero, yo soy el nuevo presidente de la

Administración Nacional de Puertos. ¡Y era…!

¡Sí, Puntigliano! Y yo sorprendido, le digo: – ¡Dejá que yo te ayudo!. Ta y ta…

¡un representante nacional!
No... , no me dio ni para usar mi racioci-

nio en lo que él había hecho, con lo que

yo estaba sintiendo, era que la persona

que me estaba cargando el tambor... A

veces nos cruzamos de vez en cuando

por la calle… esa es una buena anécdo-

ta.

T: ¿Y usted cree en AUDECA, Gularte?

Si, creo en AUDECA2. Mucho, mucho

porque hay, es la sangre nueva que está

en AUDECA.

También quisiera que se unificaran las

comparsas de DAECPU3 y las de AUDE-

CA, porque están haciendo un mismo rit-
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mo. Están interpretando una misma música.

A mí siempre me llamó la atención, como vienen comparsas del interior. Como

la que venía de Cerro Largo, que venía en ferrocarril en aquel entonces.

Estamos hablando de cincuenta y pico de Llamadas. Y se iban con las ma-

nos vacías, pero satisfechos, muy honrados de participar en las Llamadas,

pero se iban con las manos vacías. Sin embargo, hay unas recaudaciones

brutales; sponsor, sillas, la televisión. Y el único premio que hay es para los

primeros. Y todavía corriendo riesgos que, que el jurado no sea idóneo en la

materia del candombe, y yo lo he comprobado.

Llaman al “Doctor Zapato Lustrado” y a la “Doctora Trenza Fija”, y esas per-

sonas están juzgando si están tocando bien o mal.

Y son tres ritmos en nuestro país: Cordón, Cuareim y Ansina. Fíjese que

vamos a, a desmenuzar éstos tres ritmos en 1948: Cuareim no tenía tambo-

res, el conventillo de Paraguay sí.

Gaboto, cuando tuvo oportunidad de salir con los tambores por primera vez,

tenía dos ritmos para elegir; Ansina o Cuareim. Adoptó el de Ansina pero con

un poco más de velocidad. ¿Se da cuenta? ¿Y?... con eso llegamos hoy.

Los cortes, los cortes que se hacen hoy en día en las Llamadas no tienen

ninguna ingerencia, y no la debe tener para el jurado porque no es parte de

la cultura nuestra. Los cortes lo único que hacen es darle un toque, como

una moña, una moña a la túnica. Usted iba a la escuela... ¿sin moña?

................................................................................................................................

La mujer en las Llamadas, estupendo. Porque es la equidad del ser humano.

Más que nada siendo uruguayas, porque usted escucha por ejemplo com-

parsas de mujeres. Yo tuve oportunidad siendo jurado de la movida joven, de

ver una batería de tambores de mujeres. Que muchas de ellas eran bailari-

nas de distintas comparsas, tocando muy fuerte, contagioso, el ritmo conta-

gioso. Y después estaba la comparsa pionera, una de las pioneras, porque

quien tocó primero en el Teatro de Verano el tambor, fue con Sinfonía de

Ansina, una cuerda de mujeres. Las presentó y tocaban impecable. Des-

pués vino “La Melasa”, que “La Melasa” es sorprendente en el carácter, el

amor que sienten, que entendidas que son en el tambor, en el ritmo, en lo

que están haciendo.

Y cada vez hay más adeptas. Mi hija toca en la comparsa “La Melasa”. Es un

buen referente, no lo digo en forma  paternalista, sino que, la veo y toca
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fuerte. Y tocan fuerte ellas también. ¡Me gustan! Y respeto.

Tenemos el derecho de participar todos, todos de nuestra cultura. Hay muje-

res policías, hay mujeres soldado, hay mujeres aviadoras. ¿Y qué le digo a

las enfermeras, las maestras? ¿Por qué no pueden tocar ellas? Hay profe-

sionales en esta comparsa, hay psicólogas, hay médicas, hay que sentirle el

gusto a toda esa gente.

Estoy muy orgulloso de ser uruguayo, de pertenecer a este pedacito de tie-

rra. Tenemos un Presidente, estoy hablando acá, desde este siglo XXI. Nos

tocó un Presidente de un partido como lo es el Frente Amplio, el Doctor

Tabaré Vázquez, toca el tambor. ¿Si lo siente?, creo que sí, porque es de

barrio. Pero yo nunca vi tocar ni a Jorgito ni a Luisito Alberto, porque a lo

mejor creen que es de la runfla tocar el tambor.

Pero yo, en una oportunidad que fui a Buenos Aires pregunté a un señor

mayor porqué estaba ahí, y me dijo: “porque quiero ver tocar a mis hijos”.

Estaban los dos hijos ahí. Yo llamé al escenario a tocar a los hijos, y el hom-

bre me dijo que él siempre quiso tocar el tambor, y yo le contesté: es eviden-

te que a usted sus mayores no lo dejaban, ¿verdad? Y el asintió con la

cabeza. “No me dejaban”, dijo, “no me dejaban”.

T:  Gracias…

A usted.

T: ¿Se nos quedan cosas en el tintero ?

No: empleado público, árbitro de fútbol, tamborilero. Pero por sobre todas

esas tres cosas, he tratado de ser una persona de bien, ayudando al herma-

no caído.

José Pedro Gularte trabajó al mismo tiempo como funcionario de la Administración
Nacional Servicio de Estiba, y continuó como árbitro amateur de fútbol. En este año
2009, culminó su carrera de funcionario público en la Contaduría General de la Na-
ción. Se jubiló luego de 56 años de trabajo.

Notas

1 La presente entrevista insumió más de ochenta minutos, de los cuales hemos seleccionado los que
contienen aquellos pasajes que permitan trazar una semblanza de José Pedro Gularte “Perico”,
construyendo su auto-biografía por los caminos de memoria elegidos por él mismo.
La entrevista completa podrá descargarse de la página web correspondiente a la Revista.
2 Asociación Uruguaya DE CAndombes
3 Directores Asociados de Espectáculos Carnavalescos Populares del Uruguay
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“Solo una cosa no hay”, decía Borges, “es el olvido”. Medio siglo antes, en

1913, Miguel de Unamuno sentenciaba: «nuestra vida espiritual no es en el

fondo sino el esfuerzo que hacemos para que nuestros recuerdos se perpe-

túen y se vuelvan esperanza, para que nuestro pasado se vuelva porvenir»3.

Si bien Unamuno apuntaba su prosa hacia la espesura ontogenética del

sujeto, y en su soneto Everness Borges escrutaba, como nadie, la infinitud

cosmológica de lo eterno —la sempiternidad4—, se pueden extender esas

observaciones al ámbito más prosaico de lo colectivo, al de la creación o

La determinación delLa determinación delLa determinación delLa determinación delLa determinación del
patrimonio cultural local. Discusiónpatrimonio cultural local. Discusiónpatrimonio cultural local. Discusiónpatrimonio cultural local. Discusiónpatrimonio cultural local. Discusión
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Fernando Acevedo

El presente texto expone, muy sintéticamente, la fundamentación (teórico-
metodológica) y la justificación (política) de una investigación socioantropológica re-
cién concluida, orientada hacia la identificación del patrimonio cultural inmaterial de
Minas de Corrales, una pequeña ciudad del norte uruguayo1. Durante el despliegue
de esa investigación emergieron algunas cuestiones de carácter profundamente pro-
blemático, cuya enunciación pretende contribuir a instalar una discusión (tanto entre
los interesados en política cultural y gestión del patrimonio como entre quienes se
han ocupado, en el ámbito académico, de la temática de la identidad cultural y su
construcción colectiva) sobre las condiciones e implicancias de la adjudicación de
valor patrimonial a ciertos bienes culturales. En este sentido, dos cuestiones se des-
tacan por las dificultades inherentes a su dilucidación: ¿a quién(es) le(s) corresponde
determinar cuáles son los bienes culturales de valor patrimonial? ¿Sobre la base de
qué criterios de pertinencia epistemológica y de legitimación social alguien —por ejem-
plo, cualquiera de nosotros— puede atribuirse la potestad de establecer cuáles son
los bienes culturales de valor patrimonial y cuáles no lo son?

Palabras clave: identidad, patrimonio cultural

Las cosas tienen que ser comprendidas y transformadas por
nosotros. ¿Transformarlas? Sí, porque nuestra tarea es ésta:
grabarnos en la memoria esta tierra efímera y perecedera, de
modo tan profundo, tan doloroso, tan apasionado, que su esen-
cia resurja otra vez en nosotros, invisible. Somos las abejas de
lo invisible: nosotros bebemos desesperadamente la miel de lo
visible para acumularla en la gran colmena de oro de lo invisible.

Rilke2
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recreación, siempre esquiva y compleja, de la memoria colectiva. Esa que a

veces duele y a veces calla, la que nos conquista y que hay que conquistar.

Porque, como canta Gieco, “la memoria pincha hasta sangrar a los pueblos

que la amarran y no la dejan volar libre como el viento”. Sin embargo, “la

memoria no es sólo una conquista: es un instrumento y una mira de poder”5.

. . . . .

Desde su nacimiento, la investigación que motivó este texto se planteó el

abordaje de una temática hasta hoy prácticamente inexplorada en nuestro

país: la identificación, evaluación, rescate, preservación y promoción de nues-

tro patrimonio cultural inmaterial.

Dicho así, parece un proyecto excesivamente ambicioso. Y en efecto lo fue:

identificar, evaluar, rescatar, preservar y promover nuestro capital patrimo-

nial inmaterial no es tarea sencilla ni menor. Más aún, cada uno de esos

verbos en infinitivo, cada una de esas tareas, ofrece una constelación de

dificultades y problemas y, en consecuencia, exige poner en juego una crea-

tividad persistente y un enorme esfuerzo de reflexión en torno a cuestiones

teóricas, metodológicas, éticas, ideológicas y políticas que surgen a cada

paso, creatividad y esfuerzo que deben enfrentarse a un vasto espectro de

tomas de decisión, de posicionamientos (teóricos, metodológicos, éticos, ideo-

lógicos, políticos).

Identificar, evaluar, rescatar, preservar, promover... Cinco tareas indisoluble-

mente articuladas entre sí, sólo separables con fines analíticos, económicos

y prácticos. Una vez separadas, es fácil vislumbrar que cada una de ellas se

sostiene en la anterior: se promueve lo que ha sido preservado, se preserva

lo que ha sido rescatado, se rescata lo que ha sido evaluado (como valioso,

como significativo), se evalúa lo que ha sido identificado. Cinco tareas y una

lógica secuencial que permiten representar a su conjunto como un sistema

constructivo, como un edificio donde cada piso que se levanta, una vez con-

solidado, sostiene al siguiente.

Pero... ¿qué ocurre si el primer piso —“identificar”—, ese que sostiene a

todos los demás, no se construye con la suficiente solidez? Y más aún: ¿quién

sostiene al primer piso? ¿Cuáles son, cuáles deben ser, los cimientos de ese

piso que debe sostener a todo un edificio en permanente construcción?

¿Quiénes son, quiénes deberían ser, sus maestros de obra, sus constructo-

Trama  Revista de Cultura y Patrimonio |  Año I Nº 1 |  setiembre 2009

126  |  Fernando Acevedo



res? ¿Cuáles sus lógicas constructivas, sus procedimientos, sus herramien-

tas?

. . . . .

Si bien en Uruguay no existe, hasta donde sé, ningún estudio sistemático

referido a la problemática que abordó la presente investigación, en las últi-

mas dos décadas en muchos países ha aumentado la sensibilización res-

pecto a la necesidad imperiosa de actuar para salvaguardar y promover sus

formas singulares de expresión cultural, lo cual también contribuye en forma

significativa al reconocimiento y enriquecimiento de la diversidad cultural a

nivel ecuménico.

El patrimonio inmaterial viene siendo objeto de un reconocimiento cada vez

más generalizado, en buena medida como respuesta —por la vía de la re-

creación y consolidación de identidades locales y regionales— frente al cre-

ciente fenómeno de la globalización. Ese reconocimiento se sustenta, asi-

mismo, en la convicción de que la cultura inmaterial de las comunidades

locales —base para la definición del concepto de patrimonio inmaterial—

expresa y refuerza creencias, ideales, valores y prácticas socioculturales

ampliamente compartidos. Habiendo llegado a este punto, corresponde su-

brayar, entre paréntesis, la impertinencia de separar patrimonio material de

patrimonio inmaterial, cultura material de cultura inmaterial. De hecho, lo que

convierte a un bien material, a un artefacto —un espacio urbano, un edificio,

un monumento—, en patrimonio material de un pueblo, es algo evidente-

mente inmaterial. En efecto, la calidad de patrimonial de un bien, su “natura-

leza” (siempre artificial, a veces artificiosa) de patrimonio colectivo, se deter-

mina en función de valores, aquellos que supuestamente contiene y expresa

ese bien. No he escrito el adverbio “supuestamente” en forma gratuita ni

ingenua ni casual. Ese “supuestamente” remite a las preguntas que planteé

más arriba, y entonces, al igual que como hice antes, dejaré su considera-

ción para más adelante.

En este sentido, y en concordancia con lo que en la última década ha esta-

blecido la UNESCO, “el concepto de patrimonio cultural intangible engloba

los aspectos más importantes de la cultura viva y de la tradición. Sus mani-

festaciones son amplias y diversas, ya se refieran a la lengua, las tradiciones

orales, el saber tradicional, la creación de cultura material, los sistemas de
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valores o las artes interpretativas. El patrimonio intangible, junto al tangible,

permite consolidar la creatividad, la diversidad y la identidad cultural”6.

En consecuencia, si lo que se pretende es que este tipo de patrimonio siga

constituyendo una parte viva de las comunidades, debe desempeñar en ellas

un papel social, político, económico y cultural significativo. Si bien este reco-

nocimiento se ve a menudo obstaculizado por el desarrollo de ciertas visio-

nes conservadoras o nostálgicas (que consideran al patrimonio inmaterial

como algo estático y meramente histórico, y por ello su principal preocupa-

ción radica en la mera determinación de la «autenticidad»), el patrimonio

inmaterial —debido a su estrecha relación con las prácticas socioculturales

propias del mundo de la vida de las comunidades— suele ser dinámico y

cambiar de manera constante.

En concordancia con ello, rescatar y promover el patrimonio inmaterial de

modo de garantizar su supervivencia y perpetuación, implica que las expre-

siones culturales locales y tradicionales también deban readaptarse y resul-

tar aplicables a la vida contemporánea. El reto consiste, pues, en adoptar

planteamientos dinámicos, centrados en la actuación en las comunidades y

basados en el valor significativo del patrimonio cultural inmaterial, de modo

que pueda asegurarse su continuidad y vitalidad para las generaciones ac-

tuales y futuras. (Debo decir que quienes enfrentan este reto no son sola-

mente «los intelectuales» o «los investigadores»; también lo enfrentan y asu-

men —con diversos grados de «conciencia» y «compromiso»— los auténti-

cos creadores y perpetuadores de ese patrimonio, en este caso los corralen-

ses, artistas con o sin carné. Piénsese si no, para el caso de Rivera, en el

valioso rescate del patrimonio inmaterial que tan atractivamente realiza Mi-

guel Armand’Ugón en sus feitiços.)

. . . . .

Nuestro país, a pesar de su reducido tamaño relativo y de su devenir históri-

co (aparentemente) corto, es muy rico en tradiciones culturales locales. Siendo

así, a las visiones seculares propias de un discurso historiográfico de preten-

sión hegemónica, deben oponerse otras que, más fieles a nuestra realidad

histórica, reconozcan en su verdadera magnitud la singular importancia del

legado cultural aportado por indígenas, inmigrantes y criollos, así como de

aquél derivado de las múltiples hibridaciones y sincretismos culturales pro-
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ducidos en los últimos tres siglos.

Es desde esta perspectiva que Minas de Corrales (el centro poblado y sus

zonas aledañas) se erige como lugar de significativos valores patrimoniales

—materiales/ inmateriales— cuya identificación, evaluación, rescate, preser-

vación y promoción resultan cada vez más imperiosos. Más aún: tales activi-

dades se vuelven absolutamente perentorias, en tanto en la actualidad qui-

zás no exista cabal conciencia de la relevancia y magnitud de aquellos valo-

res.

No es necesario que me detenga en presentar las calidades paisajísticas del

entorno natural de Minas de Corrales ni en sus tan singulares características

socioculturales, dimanantes de su particular devenir histórico, ni en destacar

que, a pesar de su reducido volumen poblacional y de su muy débil presen-

cia en el imaginario colectivo nacional, contiene una estimable riqueza de

tradiciones y expresiones culturales. Es conocido que Minas de Corrales se

consolidó como centro poblado para el afincamiento de la mano de obra

reclutada por la primera empresa minera establecida en el país7 y que por

esos años estuvo a punto —por  legítimos merecimientos— de erigirse como

capital departamental (pulseada política finalmente ganada por Villa Ceballos,

hoy Rivera). Es sabido que allí, en el año 1881 se puso en funcionamiento

una usina hidroeléctrica que para algunos historiadores es la primera de

América del Sur (abandonada hace mucho tiempo y hoy, lamentablemente,

en estado ruinoso), y que allí se produjo, un año antes, la primera huelga

sindical del país (en rigor, levantamiento obrero bajo la modalidad de huelga-

motín). Y también —y es ésto lo que más me ha interesado— que la necesi-

dad de mano de obra calificada para trabajar en la floreciente industria, así

como la atracción que provocaba la posibilidad de un rápido enriquecimien-

to, condujo a que llegara a la región, con su patrimonio cultural a cuestas,

una gran cantidad de inmigrantes europeos (principalmente, aunque no ex-

clusivamente, ingleses, españoles, vascos y franceses). Es por ello que ya

desde sus orígenes la población local configuró una suerte de singular crisol

cultural.

Desde aquel lejano 1868, entonces, a lo largo de su historia Minas de Corra-

les ha estado sometida a un riquísimo intercambio cultural y también a los

vaivenes de la explotación aurífera, la cual en los últimos años se ha visto

revitalizada como consecuencia de la detección de nuevos yacimientos. En
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efecto, en la actualidad cerca de la mitad de su población económicamente

activa trabaja (directa o indirectamente) en la industria minera afincada a

pocos quilómetros de la ciudad.

Naturalmente, tales circunstancias han tenido su reflejo en los procesos de

construcción identitaria local, así como en la naturaleza y características de

las manifestaciones culturales existentes en el lugar. Minas de oro que tam-

bién fueron, de algún modo, minas de cultura, en tanto operaron como

catalizadores de la convivencia de una población heteróclita y variopinta, de

una villa con una morfogénesis única en el país, y entonces una peculiar

dinámica de vida, fermento y caldo de cultivo para la emergencia de expre-

siones culturales singulares. Singularidad urbana y cultural que no está sólo

en los discursos, sino que también está en los discursos. Existe una abun-

dante tradición oral y un profuso anecdotario que dan cuenta de episodios

no tomados en cuenta por la historia oficial: garimpeiros que volvían de

Cuñapirú con cascalhos y pepitas de oro capaces de enriquecer de por vida

a decenas de familias, cocottes francesas que sacudían la pacatería nativa y

socavaban los cimientos de la sacrosanta institución familiar, inmigrantes

que alternaban su trabajo en las minas con emprendimientos vitivinícolas o

lecheros, empresas mineras que han dejado sus huellas bajo la forma de

cianuro en los lechos de canteras hoy abandonadas… y hasta testimonios

sobre algún renombrado militar que en una de sus estadías por el poblado

dejara embarazada a su hija de catorce años, empleada en la mina8 y escon-

dida en una fazenda de la zona para parir clandestinamente a quien luego

se transformara en ícono indiscutido del canto popular rioplatense.

Asimismo, son muy variadas las manifestaciones artísticas, ideacionales y

culturales que participan de aquel complejo proceso de construcción identitaria

local, resultantes, en gran medida, de la confluencia —no siempre armóni-

ca— de influencias criollas, europeas, afro-descendientes y brasileñas9. Ello

es muy significativo, por ejemplo, en el campo de la música popular regional,

de enorme riqueza y originalidad, donde se destaca la presencia de algunos

músicos de profesión —como don Elidio Loza, hoy jubilado (como músico)—

que hasta hace muy poco, como pintorescos rapsodas autóctonos, anima-

ban con su bandoneón los bailes y milongas de los pueblitos perdidos en las

serranías.

. . . . .
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En función de esa riqueza cultural de Minas de Corrales y de la singularidad

de su paisaje humano, la investigación en cuestión pretendió dar cuenta del

patrimonio cultural inmaterial local, insumo imprescindible para la ulterior

implementación de acciones afirmativas de salvaguardia: rescate, preserva-

ción, promoción.

La estrategia axial de la investigación fue, entonces, de índole eminente-

mente cualitativa y privilegió una metodología socio-antropológica de base

etnográfica. De este modo, incluyó un trabajo de campo riguroso y sistemá-

tico (con aplicación, de las técnicas de observación, censo patrimonial, en-

trevista en profundidad y grupo de discusión), tareas de análisis e interpreta-

ción crítica, y una estrategia de difusión que oportunamente se acordará con

los actores locales.

La investigación siguió dos líneas de acción, orientadas hacia la consolida-

ción y el fortalecimiento de procesos de construcción de identidades locales.

1° La transformación de aquel patrimonio inmaterial en patrimonio material,

lo cual exigió la integración, a lo largo del proceso de investigación, de

estudios que hicieran posible la contextualización, identificación, ponde-

ración y evaluación de la existencia de bienes patrimoniales inmateriales

en Minas de Corrales, para luego documentarlos, registrarlos, archivarlos

y difundirlos.

El conjunto de estas tareas constituye, entonces, la condición necesaria

para poder garantizar la existencia perpetua de este valioso tipo de patri-

monio. (Un célebre historiador ha comentado que si Homero no hubiese

escrito La Ilíada unos cuatro siglos después de que acaecieran los he-

chos históricos, jamás habríamos conocido los tesoros de Micenas ni la

épica de los personajes heroicos que participaron en la guerra de Troya.)

2° El registro y la difusión, del modo más adecuado posible —y evitando

toda tentación o tendencia folclorizante—, de los bienes patrimoniales

identificados, a efectos de revitalizarlos en sus contextos originales.

Esta segunda línea de acción, apoyada en —y articulada con— la prime-

ra, permitirá mantener vivas las expresiones culturales inmateriales me-

diante el fomento de su revitalización en sus contextos originales y la

transmisión entre generaciones. En procura de ello se implementaron ta-

reas de registro, documentación y archivo, con vistas a una amplia difu-

sión local y regional.
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En definitiva, ambas líneas de acción son complementarias e indispensa-

bles para preservar el patrimonio cultural inmaterial, reconocer la valía de

sus creadores y consolidar los procesos de construcción de identidades lo-

cales.

. . . . .

Ahora bien, apenas culminado el tránsito por la primera línea de acción,

emergió un complejo de problemas cuya relevancia y consideración no pue-

de ser soslayada. En efecto, la compleja tarea de contextualizar, identificar,

ponderar y evaluar la existencia de bienes patrimoniales inmateriales en Mi-

nas de Corrales presenta agudas dificultades de carácter netamente proble-

mático.

Por ejemplo:
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Bienes patrimoniales inmateriales... ¿para quién? ¿para quiénes?

¿Quién(es) está(n) en condiciones de determinar cuáles son los bie-

nes inmateriales de valor patrimonial y cuáles no lo son?

¿Sobre la base de qué criterios de pertinencia epistemológica o de

legitimación social alguien —ergo, cualquiera de nosotros— puede atri-

buirse la potestad de establecer cuáles son los bienes inmateriales de

valor patrimonial y cuáles no lo son?

¿Puede someterse la declaración de valor patrimonial de un bien a

una compulsa popular (con los previsibles riesgos de caer en demago-

gia populista), a una suerte de plebiscito entre la población, en este

caso la corralense?

¿O será que eso debe quedar en manos de los intelectuales, de los

supuestos “expertos” (con los previsibles riesgos de caer en elitismo

cultural y alimentar complejos de superioridad, cientificismos engaño-

sos o hasta veleidades mesiánicas en los pantanosos territorios de la

estética, la ética, la cultura)?

O, dicho de otro modo, ¿habremos de acudir a Alguien que pueda

“salvar el metal, salvar la escoria y cifrar en Su profética memoria las

lunas que serán y las que han sido”?

¿Habrá que considerar en toda su dimensión y sentido aquellos prime-

ros versos de un célebre poema de Brecht:

¿Quién construyó Tebas, la de las siete puertas?

è
è

è

è

è

è

è



Notas

1 Se trata del proyecto de investigación titulado “Minas de Corrales: identidad y patrimonio
cultural inmaterial”, cuya ejecución ya he concluido. El proyecto, presentado a la Convocato-
ria 2008 de los Fondos Concursables para la Cultura (Ley 17.930, artículos 238 y 250) del
Ministerio de Educación y Cultura de Uruguay, obtuvo el premio en la categoría “Investiga-
ción”, consistente en la financiación total de la ejecución del proyecto, incluyendo la edición
de una película documental y de un libro, actualmente en prensa, cuya presentación está
prevista para los primeros días de octubre del corriente año.
2 Fragmento de una carta que Rainer María Rilke enviara el 13 de noviembre de 1925 a uno
de sus traductores, el polaco W. Hulewicz. (Apud Heidegger 1969:236.)
3 de Unamuno (1966:14).

En los libros están los nombres de los reyes.

¿Los reyes arrastraban los bloques de piedras?10

¿Qué réditos o intereses —ya sean bienintencionados y legítimos o

malintencionados y espurios— pueden estar en juego detrás de la de-

claración de un bien inmaterial de valor patrimonial? ¿Qué efectos e

implicancias puede tener eso?

¿Corresponde que eso se haga por parte exclusivamente de la pobla-

ción actual, de las “fuerzas vivas”? De no ser así, ¿quién representa,

quién asume la voz de los que ya no están, el eco de los muertos, la

“profética memoria”?

Si se acepta que la adjudicación de un valor patrimonial a un bien

cultural inmaterial participa en el proceso de construcción de identida-

des colectivas, ¿no resultará más relevante poner el foco de investiga-

ción en torno, precisamente, a esas prácticas de producción de identi-

dades colectivas?

¿Es legítimo plantear(nos) que quizás pueda existir cierto sentido co-

mercial operando en tales prácticas de producción de identidades co-

lectivas (bajo la forma de producción de bienes culturales de valor pa-

trimonial)?

¿Es legítimo plantear(nos) que quizás pueda resultar funcional para

ciertos sectores sociales producir espacios simbólicos caracterizados

como patrimoniales?

O, dicho de otro modo, ¿habremos de admitir que “la memoria no es

sólo una conquista: es también un instrumento y una mira de poder”?

“A tantos informes, tantas preguntas”. Así remataba Brecht su poema.

. . . . .

è

è

è

è

è

è
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4 Sólo una cosa no hay. Es el olvido. Sé que una cosa no hay. Es el olvido;
Dios, que salva el metal, salva la escoria sé que la eternidad perdura y arde
cifra en Su profética memoria lo mucho y lo preciso que he perdido:
las lunas que serán y las que han sido. esa fragua, esa luna y esa tarde.
Ya todo está. Los miles de reflejos (“Ewigkeit”, en “El otro, el mismo”,
que entre los dos crepúsculos del día 1964, en Borges 1974.)
tu rostro fue dejando en los espejos
y los que irá dejando todavía.
Y todo es una parte del diverso
cristal de esa memoria, el universo;
no tienen fin sus arduos corredores
y las puertas se cierran a tu paso;
sólo del otro lado del ocaso
verás los Arquetipos y Esplendores.
(“Everness”, en “El otro, el mismo”, 1964, en Borges 1974.)
5 Le Goff (1991).
6 Aikawa (2004). En el año 2004 Noriko Aikawa era el Director del Departamento de Patrimo-
nio Intangible de la UNESCO.
7 “Minas de Oro de Cuñapirú”, sociedad fundada en el año 1868.
8 Si bien el cargo con el que Bertha Gardes (o Berta Gardeis) figura en los documentos de la
época es el de “planchadora”, parecería que su trabajo consistía en regentear (como “mada-
ma”) el teatro de revistas (para muchos, un lupanar) cuyo propietario era el tristemente céle-
bre teniente Carlos Escayola.
9 No hay que soslayar que a lo largo de toda la historia regional, aún desde antes de la vida
republicana, han sido –y aún son– mayoritariamente ciudadanos brasileños (o sus descen-
dientes de primera generación) quienes han detentado la mayor porción del capital económi-
co y cultural de la zona.
10 Primeros versos del poema “Preguntas que se hace un obrero que lee” (Brecht 1979:74).
Algo muy similar ya lo había planteado su coterráneo Walter Benjamin: “los bienes culturales
(…) deben su existencia no sólo al esfuerzo de los grandes genios que los han creado, sino
también a la servidumbre anónima de sus contemporáneos” (1973:182). Y, mucho antes,
Walt Whitman: “los infinitos héroes desconocidos valen tanto como los héroes más grandes
de la Historia” (1950).
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«Trama»
Javier T aks

de la urdimbre, forman una tela”. Trama es una metáfora de las relaciones
sociales y culturales. Cada trayecto vital de la persona se teje con el de sus
semejantes y con cada una de las fuerzas del entorno (los hilos), según un
contexto heredado (la urdimbre), para constituir un gran tejido cambiante
pero al mismo tiempo consolidado (la tela). Al nacer se involucra en ese gran
tejido y pretende mantener continuidades (tradición) y provocar roturas (re-
formas / revoluciones). Todo entrelazado por sus prácticas, por su ideología
o por su imaginaria pertenencia grupal.
Cada persona que muere, cada institución que se formaliza y reproduce,
lega parte del tejido, con sus fibras más cerradas o más abiertas, permitien-
do una mayor o menor resignificación al mundo construido o al mundo intan-
gible. El patrimonio es trama en el sentido de “disposición interna, contextu-
ra, ligazón entre partes de un asunto u otra cosa”. Una coherencia de signi-
ficados transitoria, emergente del devenir social y cultural. Este tejer y deste-
jer, no está exento de conflictos, más o menos concientes, más o menos
planificados. No en vano otro significado de la palabra trama es “confabula-
ción con que se perjudica a alguien”.
Las fotos que aparecen en este primer número de Trama , como separadores
de las distintas secciones, quieren mostrar, principalmente, a los hacedores
de las tramas, aunque sin descuidar los objetos, pues en realidad en los
objetos están las personas; las personas y sus relaciones se manifiestan a
través de objetos, así como momentos y lugares del gran tejido que es la
vida social. Una percepción del mismo desde lo cotidiano, de la cercanía,
que vamos descubriendo al involucrarnos. Distinto a la trama que vemos
desde la lejanía, desde el avión o el satélite.
La foto del Cementerio Central [Aurora Defago y Lydia de Souza, 2009], nos
recuerda la trama del parentesco, que a pesar de la modernidad, se sigue
tejiendo. En muchos grupos humanos este tejido se mantiene muy fuerte a
través de rituales, de la convivencia con fotografías, la riqueza heredada,
nombres de empresas y también, como aquí se evoca.

Tejedora de San Antonio Palopó, Sololá,
Guatemala – Foto de Doro Schütze.

Según el diccionario de la Real Aca-
demia Española, en una primera de-
finición, trama es un “conjunto de hi-
los que, cruzados y enlazados con los
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La foto del guasquero es más intimista [German Garibaldi, Rivera, abril 2009].
Muestra el trabajo en solitario, la trama de manualidad, conocimiento tácito y
materia, piel interactuando con piel. Un oficio que se vuelve arte(sanía) en el
contexto de la búsqueda de identidad colectiva en un mundo dominado por
la producción industrial.
El cuero y la piel también reaparecen en la imagen [Fabián Berrutti, Montevi-
deo, 2007] donde se templan las lonjas y un grupo de niños-jóvenes negros
de una comparsa montevideana se preparan para repiquetear los tambores.
Aunque no podemos escuchar, sí podemos “oír” (aquellos que ya lo hemos
vivido) los sonidos entramados con los cuerpos y los instrumentos; las ondas
sonoras afro-descendientes tejiendo la ciudad.
En el cantero central de la Av. Davison, calle principal de Minas de Corrales,
Rivera, en la cara posterior del muro que forma parte del monumento al Dr.
Francisco Davison, proyectado por el arquitecto riverense Ney Leites y cons-
truido por el escultor José Belloni, se encuentran Don Eduardo Andina (pro-
pietario de Radio Real, la radioemisora local), José Alfredo Oruezábal (pro-
ductor rural, descendiente directo de uno de los primeros pobladores de la
zona), Wilson Fagúndez (artista plástico), Elidio Losa (bandoneonista, jubi-
lado como músico) y Tito Pereira (el último cateador). [Fernando Acevedo,
2009]. “Todo lo que fue existe”, patrimonio intangible, la memoria del trabajo
es cosa seria en los rostros retratados. La trama de la memoria. Con sus
actualizaciones y olvidos.
El fragmento de huipil multicolor, proviene de la Colección Donas-de Beausset
de Textiles Guatemaltecos del Museo de Historia del Arte de la Intendencia
Municipal de Montevideo [foto de Solum Donas]. “La tejedora, ligada por
cinturón, define y nombra (…) espacios con su mente, con el movimiento de
sus dedos y de su cuerpo, y los escribe con el hilo de la trama”, según Car-
men Anderson, investigadora del MuHAr. Estos tejidos huipiles son de ori-
gen precolombino, llegan a nuestros días con diversos y ricos significados.
Expresan identidad social e individual mezclados en las fibras, en sus dise-
ños y técnicas de tejer, diluyendo la dicotomía entre lo tangible e intangible.
Así llegamos a la última foto [Aurora Defago, 2009]: una trama de curvas,
líneas, letras y frases; un texto que desde su etimología latina es un tejido,
un entramado de significaciones cuyos hilos se entrecruzan coherentemen-
te. Oficio o arte de muchos de quienes estamos detrás de esta revista, la
escritura aparece íntimamente ligada con el surgimiento del tejido del Esta-
do; de la ciudad; del intercambio comercial. La escritura, nuestro arte de
tejer sobre papel, es gestualidad en el tiempo. Por ser gesto, es un movi-
miento en el mundo y por tanto una forma de conocerlo.
Las fotos aparecerán en cada número, profundizando nuestra perspectiva
antropológica.
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más o menos compartido, y que cuente con publicaciones de referencia donde
publicar los resultados de investigación. Quizás este proceso reciente expli-
que la percepción que a veces se tiene que el ensayo es a menudo conside-
rado en la academia un género menor en la literatura científica, frente al
auge de papers atiborrados de datos, analizados con mayor o menor pericia
por el “científico social”.
En este contexto, resulta sumamente estimulante esta nueva obra de Daniel
Vidart, precursor de la antropología social en Uruguay, no sólo por aportar
ideas, planteos y análisis de gran agudeza, sino también por venir a recor-
darnos el valor del ensayo como género literario. Esta publicación consiste,
justamente, en una recopilación de ensayos publicados a lo largo de los
últimos años en la revista Relaciones, ineludible faro para las ciencias huma-
nas uruguayas.
El libro se estructura en dos partes: Pueblos y pagos, y Los mitos. Cada una
incluye varios artículos, que generan un perfecto sentido de conjunto en
relación al subtítulo que los nuclea, a pesar que su publicación original se
haya concretado a lo largo de varios números de la mencionada revista.
La primera parte, aborda la cuestión de la identidad americana, rioplatense y
uruguaya, con una especial consideración sobre la cuestión del mestizaje y
las diferentes raíces culturales involucradas en la construcción de nuestra
cultura actual, así como sus distintas manifestaciones históricas. En los artí-
culos contenidos en esta parte se intercalan numerosas referencias a perso-
najes, episodios e ideas de la historia americana y uruguaya, vinculadas a
su vez con clasificaciones tipológicas de pueblos y sociedades americanas.
Si bien este tema puede considerase alejado de la agenda de la antropolo-

Recordando el valor del EnsayoRecordando el valor del EnsayoRecordando el valor del EnsayoRecordando el valor del EnsayoRecordando el valor del Ensayo

Ediciones de la Banda
Oriental. Montevideo.
2009. (213 pp.)

Diego Hernández Nilson

Las disciplinas sociales y humanas tienen un desa-
rrollo relativamente reciente en Uruguay, en tanto
campo intelectual definido, con una comunidad aca-
démica cuyos integrantes efectúan estudios forma-
les en la disciplina, que siga procedimientos para el
trabajo científico cuya validez se base en un criterio
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gía contemporánea, el análisis planteado le otorga una renovada actualidad.
La segunda parte, más breve, analiza algunos de los mitos y relatos más
importantes de la “historia universal”. Partiendo de una vasta cultura gene-
ral, éstos son asociados al estudio de fenómenos religiosos, abarcando dife-
rentes tradiciones, y sus influencias en la cultura contemporánea. Si bien
parece ser un proyecto más ambicioso que el que guía la primera parte, al
introducirse en temas ampliamente recorridos por las ciencias humanas, igual-
mente el autor presenta de forma convincente planteos novedosos e intere-
santes, que en ocasiones vienen a cuestionar las interpretaciones dominan-
tes sobre aquellos.
En este desarrollo, pueden indicarse algunas dudas o extrañezas que ace-
chan al lector, aunque sin perturbar la riqueza de la obra. Por ejemplo, entre
las varias decenas de textos citados en la primera parte —quizás una cente-
na— no llegan a media decena los editados posteriormente a 1970, excep-
tuando las prolíficas citas a obras publicadas por el propio autor en las últi-
mas cuatro décadas. Por otro lado, en relación al cuidado esperado en la
tarea compilatoria, se echa en falta la inclusión de la referencia bibliográfica
de la primera publicación de cada uno de los artículos recopilados —presu-
miblemente, algún número de Relaciones, según se informa en contrata-
pa—. Este tipo de información, común en este tipo de obra, ayuda al lector a
ubicarse en el contexto en que se redactó cada texto.
Igualmente estas cuestiones resultan menores, frente a la riqueza de la obra.
A modo de conclusión, retomando la idea del comienzo, Los fugitivos de la
historia es un libro de gran valor. Además del interés de los conceptos en él
vertidos, viene además a espabilarnos sobre el valor del ensayo. No es ca-
sualidad que hace más de cuarenta años un texto del autor fuera incluido en
la Antología del Ensayo Uruguayo Contemporáneo, compilada por Carlos
Real de Azúa. Este nuevo libro continúa la tarea docente de Vidart, expo-
niendo las ventajas del ensayo, en especial la libertad que el género ofrece
al autor. Esta enseñanza se apoya en una mixtura de una amplísima cultura
general, cuya referencia libre a menudo omite la cita puntual (que en ocasio-
nes incomoda más que lo que aporta), y de una experiencia acumulada a lo
largo varias décadas de vivencias e investigación antropológica. Como ex-
plica el propio autor en la interesante introducción, investigación científica y
subjetividad del investigador, lejos de contradecirse, enriquecen el resulta-
do, lo que es demostrado a lo largo del libro.
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El gobierno del Uruguay, a través del Ministerio de Educación y Cultura, pre-

sentó en la lista indicativa del Patrimonio Cultural Inmaterial de la UNESCO

las candidaturas del Candombe y su espacio sociocultural, una práctica co-

munitaria, y el Tango.

Dichas candidaturas han sido aprobadas por el Comité de expertos, y el

resultado definitivo se procesará en la cuarta conferencia de Salvaguardia

del Patrimonio Cultural Inmaterial a llevarse a cabo en Abou Dhabi, Emiratos

Árabes, del 28 de setiembre al 2 de octubre de 2009.

Por la candidatura del Candombe, concurrirá la Licenciada Clara Netto, Se-

cretaria General de la Comisión Nacional del Uruguay para UNESCO,  en su

calidad de delegada del Ministerio de Educación y Cultura y experta en Patri-

monio Cultural Inmaterial.

El Director de División Promoción Cultural de Montevideo, Eduardo León

Duter, concurrirá como representante de la Intendencia Municipal de Monte-

video, para la candidatura del Tango, la que ha sido presentada por las ciu-

dades de Buenos Aires y Montevideo.

Entre las actividades del Día del Patrimonio, el 2 y 3 de octubre se convoca

ya a todos los ciudadanos del país a festejar o bien el avance en la inscrip-

ción a la lista de candidaturas, o bien su aprobación, de conocerse el resul-

tado.

Candidaturas a la Lista deCandidaturas a la Lista deCandidaturas a la Lista deCandidaturas a la Lista deCandidaturas a la Lista de
Patrimonio Cultural InmaterialPatrimonio Cultural InmaterialPatrimonio Cultural InmaterialPatrimonio Cultural InmaterialPatrimonio Cultural Inmaterial

Con la coordinación de la Delegación Permanente del Uruguay ante la

UNESCO, se lleva a cabo en nuestro país, en los departamentos de Monte-

video, Flores y Colonia), del 28 de setiembre al 2 de octubre de 2009, el

“Taller sobre la implement ación de la Convención del Patrimonio Mun-

dial de la UNESCO en Uruguay”.

Comisión Nacional del UruguayComisión Nacional del UruguayComisión Nacional del UruguayComisión Nacional del UruguayComisión Nacional del Uruguay
para la UNESCOpara la UNESCOpara la UNESCOpara la UNESCOpara la UNESCO

Secret aria General Lic. Clara Netto
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Día del Patrimonio 2009Día del Patrimonio 2009Día del Patrimonio 2009Día del Patrimonio 2009Día del Patrimonio 2009
«Tradiciones Rurales»«Tradiciones Rurales»«Tradiciones Rurales»«Tradiciones Rurales»«Tradiciones Rurales»

Como parte del mismo, y como forma de gestión y monitoreo de los sitios de

Patrimonio Mundial, se agenda para el día 28 de setiembre, la visita técnica

del experto UICN Sr. Joerg Elbers al sitio Grutas del Palacio, así como la de

los Expertos UNESCO+ICOMOS al Patrimonio arquitectónico Art Déco de

Montevideo.

La inauguración oficial del Taller se realizará el día 29 de setiembre  a las

9.30 hrs. en la IMM, Salón Ernesto de los Campos.

A partir de las 10.30 hrs. del mismo día, y desde las 8 hrs. del día 30 de

setiembre hasta 19.30 hrs., las actividades se desarrollarán en el Museo de

Historia del Arte (Ejido 1326).

Se contará con la presencia de la señora Nuria Sanz, quien, entre múltiples

actividades y temas, presentará un dossier de nominación a la Lista de Patri-

monio Mundial.

Se prevén, asimismo, para los días 1 y 2 de octubre, visitas a la localidad de

Chamangá, Flores, así como al barrio histórico de Colonia del Sacramento.

La entrada a los Talleres es libre.
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Comisión del Patrimonio Cultural de la Nación - MEC

Cuando hace cuatro años se decidió que el Día del Patrimonio del año 2009

iba a estar dedicado a las tradiciones rurales, no se pensó que se estaba

planteando un tema tan amplio, tan inabarcable, y de fronteras tan impreci-

sas.

Homenajeamos este año todo lo patrimonial relacionado con la condición

rural que pueda existir como tradición. Y esto abarca desde lo material hasta

lo inmaterial, desde la literatura hasta la cocina, desde los trabajos con cuero

hasta la esquila, desde las prácticas medicinales hasta las artes plásticas,

desde la canción y la payada de contrapunto hasta la vivienda. No se trata

de homenajear la nostalgia, lo fósil, lo detenido en el tiempo, sino de cele-

brar, en su verdad, lo rural que forma parte de nuestros rasgos identitarios.

Tampoco se trata de presuponer rasgos culturales privativos, sino de enten-

der que las culturas se comunican por encima de las fronteras políticas, y

que las tradiciones rurales de nuestro territorio se vinculan íntimamente con

las de los territorios vecinos, y muchas veces con las de tierras más lejanas.

La figura central simbólica es, en este 2009, Bartolomé Hidalgo, el primer

poeta del Río de la Plata en expresarse en un lenguaje que buscó acercase

a la oralidad popular, inaugurando aquello que luego se conocería como

poesía gauchesca. Es - al mismo tiempo - el primer poeta criollo del territorio

que luego sería el actual Uruguay. Su rescate respetuoso del habla y de la

idiosincrasia del hombre criollo lo convirtieron en un abridor de caminos.

Junto con Bartolomé Hidalgo, se ha escogido un pequeño grupo de home-

najeados, grupo que intenta representar distintos ámbitos de actividad y dis-

tintos contextos históricos, en el sobreentendido de que se trata solamente

de nombres paradigmáticos y que al lado de éstos hay otros muchos de

similares méritos. En el homenaje a ellos va el homenaje a todos los otros.

Así, el Día del Patrimonio del 2009 recuerda los nombres de Roberto J. Bouton

(antropólogo cultural antes de que existiera la antropología como disciplina

científica en el país), de Fernán Silva Valdés (poeta nativista, renovador de

la poesía gauchesca), Yamandú Rodríguez, Juan José Morosoli y Francisco

Espínola (escritores especialmente interesados en la temática campera), de
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Wenceslao Varela (poeta popular), Rubén Lena y Aníbal Sampayo (autores

de canciones populares), Juan Pedro López (payador) y Carlos González

(grabador y pintor, renovador de la iconografía rural).

PresentaciónPresentaciónPresentaciónPresentaciónPresentación
IMAGINARIO Y CONSUMO CULTURALIMAGINARIO Y CONSUMO CULTURALIMAGINARIO Y CONSUMO CULTURALIMAGINARIO Y CONSUMO CULTURALIMAGINARIO Y CONSUMO CULTURAL

Segundo Informe Nacional
Uruguay 2009

A siete años de realizado el primer informe los uruguayos: ¿seguimos cre-

yendo que el Uruguay tiene futuro?, ¿el folklore sigue siendo  la primera

preferencia en música?, ¿la asistenta al cine y al teatro aumentaron?,  ¿qué

uso hacemos del tiempo libre?, ¿ qué tipo de programas televisivos desea-

ríamos ver?

El Observatorio Universitario de Políticas Culturales presenta el 2do informe

sobre Imaginarios y Consumo Cultural en Uruguay. Los datos son el resulta-

do de un Encuesta realizada a nivel nacional.. Esta encuesta brinda informa-

ción representativa a nivel departamental.  Asimismo, focaliza el estudio  de

los departamentos de Florida y Maldonado.

Participan: Ministra de Educación y Cultura, Ing. María Simón, Director de

Cultura, Dr. Hugo Achugar, Rector de la Universidad de la República, Dr.

Rodrigo Arocena.

Decano de la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educación, Dr.

José Seoane

Directora (interina) del Observatorio Universitario de Políticas Culturales. Mag.

Susana Dominzain

Miércoles 30 de setiembre | 19.30 hs

Centro Cultural de España | Rincón 629
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Luego de tres años de recorrida por todo el Uruguay, Antonio di Candia y

Federico Estol, recogen y describen a modo de crónica, uno de los mayores

legados de nuestro país: más de 50 fiestas populares en una obra única con

290 fotografías a color.

Un libro cargado de imágenes, testimonios y sensaciones que  recorre cada

pueblo, cada rincón y nos transporta a nuestras raíces, tan ajenas y conoci-

das por todos.

Una obra que explora los más recónditos escenarios populares, a través de

celebraciones que parten de nuestra idiosincrasia y tradición y que constitu-

yen nuestro preciado patrimonio cultural intangible.

Por mayor información comunicarse con: Cecilia Torres: 099 978 678 | Analía

Roselló: 099 184 696 | prensalibrofiestas@gmail.com

Fiestas del UruguayFiestas del UruguayFiestas del UruguayFiestas del UruguayFiestas del Uruguay

Martes 22 de setiembre | 19 hs

La Colmena | Maldonado 2182

Lanzamiento del libro

Antonio di Candia
Federico Estol

Editorial Mar Dulce. Montevideo.
2009. (252 pp.)
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Entre el 20 y el 26 de julio se realizó en la ciudad de Coroico, Bolivia, el XVI

FELAA (Foro Estudiantil Latinoamericano de Antropología y Arqueología).

Este evento reúne a estudiantes de Antropología y Arqueología de América

Latina y en particular de Sudamérica, con el objetivo de generar espacios de

intercambio en torno a las diversas problemáticas que atraviesan los países

latinoamericanos, y constituir un aporte, desde las Ciencias Sociales, para

solucionarlas. Nuestra metodología consistió en discutir las diversas visio-

nes existentes en nuestro continente sobre estas disciplinas.

Este evento se realiza todos los años en un país (o lugar) distinto, y es orga-

nizado por los estudiantes del país anfitrión. El primero fue en Costa Rica en

el año 1994 y, desde entonces, se ha realizado en varios países: en Salto,

Uruguay, en 2004 y en Urubamba, Perú, en 2008. La dinámica de estadía es

en un campamento, apuntando a que los participantes del encuentro tam-

bién conozcan a los demás participantes, y de esta manera, estimular el

intercambio cultural. 

En el FELAA de este año 2009 participaron delegaciones de Brasil, Chile,

Argentina, Perú, Uruguay (36 miembros), Ecuador, Colombia, además de

XVI FELAAXVI FELAAXVI FELAAXVI FELAAXVI FELAA
Foro Estudiantil Latinoamericano deForo Estudiantil Latinoamericano deForo Estudiantil Latinoamericano deForo Estudiantil Latinoamericano deForo Estudiantil Latinoamericano de

Antropología y ArqueologíaAntropología y ArqueologíaAntropología y ArqueologíaAntropología y ArqueologíaAntropología y Arqueología

Delegación Uruguay XVI FELAA
Coroico, Bolivia

los bolivianos que fueron los anfitrio-

nes. En el campamento, aproxima-

damente, unas 150 personas tuvie-

ron un rico encuentro, con música,

canto, charlas informales, y el chis-

porroteo del fogón. Indiscutiblemen-

te vivir una experiencia de este tipo,

donde confluyen y divergen diferen-

tes constructos del mundo y su for-
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ma de acercarse a él, nos abre horizontes. 

La forma de organización del FELAA 2009 consistió en tres salas paralelas

donde se llevaban a cabo presentaciones de los estudiantes en la mañana y

la tarde. En estas salas se concentraron en distintas temáticas de Arqueolo-

gía y Antropología Social. También había cabida para la presentación de

otras ciencias sociales, como  Filosofía, Sociología o Economía. Dentro de

las temáticas de Arqueología se presentaron entre otras: arte rupestre, ar-

queología precolombina, arqueología histórica, turismo y arqueología, ade-

más de algunas temáticas cercanas a la Arqueología.

Desde la Antropología Social, algunos de los temas tratados fueron: patrimo-

nio inmaterial, organizaciones sociales y/o pueblos indígenas, medicina tra-

dicional vs. biomedicina, enfoques de investigación urbano-rural, problemas

y alcances de la antropología como ciencia social, el papel-rol de la antropo-

logía vinculada o desvinculada al de-

sarrollo, las tradiciones indígenas y el

papel del Estado, entre otras. Hubo,

además, conferencias, mesas de dis-

cusión y presentación de audiovisuales

así como actividades culturales y re-

creativas: espectáculos de música tra-

dicional y paseos guiados por circuitos

naturales y culturales.
Los puntos del encuentro, señalados en asamblea, se centraron en la orga-

nización logística, en el escaso espacio para debatir las ponencias de los

estudiantes, ya que existieron problemas locativos y de escasez de tiempo

por la coordinación de las presentaciones. 

Una innovación interesante respecto de los anteriores encuentros, fue que

en éste se editarán y publicarán las ponencias, con el fin de aportar hacia

una acumulación de las producciones y enriquecer los futuros debates. Tam-

bién a futuro se plantea el desafío de fortalecer el diálogo y trascenderlo

pensando en líneas de postura y acción conjuntas de los estudiantes de

antropología y arqueología frente a las problemáticas de nuestro continente.

En la última asamblea realizada en el propio FELAA, se decidió dónde habrá

de realizarse el evento 2010. Por votación mayoritaria se decidió  que la

próxima edición, el XVII FELAA, se llevará a cabo en Chile.

La Paz
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CONVENCIÓN PARA LA SALVAGUARDIACONVENCIÓN PARA LA SALVAGUARDIACONVENCIÓN PARA LA SALVAGUARDIACONVENCIÓN PARA LA SALVAGUARDIACONVENCIÓN PARA LA SALVAGUARDIA
DEL PATRIMONIO CULTURAL INMATERIALDEL PATRIMONIO CULTURAL INMATERIALDEL PATRIMONIO CULTURAL INMATERIALDEL PATRIMONIO CULTURAL INMATERIALDEL PATRIMONIO CULTURAL INMATERIAL

La Conferencia General de la Organización de las Naciones Unidas para la Educa-
ción, la Ciencia y la Cultura, denominada en adelante “la UNESCO”, en su 32ª reu-
nión, celebrada en París del veintinueve de septiembre al diecisiete de octubre de
2003,
Refiriéndose a los instrumentos internacionales existentes en materia de derechos
humanos, en particular a la Declaración Universal de Derechos Humanos de 1948, al
Pacto Internacional de Derechos Económicos, Sociales y Culturales de 1966 y al
Pacto Internacional de Derechos Civiles y Políticos de 1966,
Considerando la importancia que reviste el patrimonio cultural inmaterial, crisol de la
diversidad cultural y garante del desarrollo sostenible, como se destaca en la Reco-
mendación de la UNESCO sobre la salvaguardia de la cultura tradicional y popular
de 1989, así como en la Declaración Universal de la UNESCO sobre la Diversidad
Cultural de 2001 y en la Declaración de Estambul de 2002, aprobada por la Tercera
Mesa Redonda de Ministros de Cultura,
Considerando la profunda interdependencia que existe entre el patrimonio cultural
inmaterial y el patrimonio material cultural y natural,
Reconociendo que los procesos de mundialización y de transformación social por un
lado crean las condiciones propicias para un diálogo renovado entre las comunida-
des pero por el otro también traen consigo, al igual que los fenómenos de intoleran-
cia, graves riesgos de deterioro, desaparición y destrucción del patrimonio cultural
inmaterial, debido en particular a la falta de recursos para salvaguardarlo,
Consciente de la voluntad universal y la preocupación común de salvaguardar el
patrimonio cultural inmaterial de la humanidad,
Reconociendo que las comunidades, en especial las indígenas, los grupos y en algu-
nos casos los individuos desempeñan un importante papel en la producción, la salva-
guardia, el mantenimiento y la recreación del patrimonio cultural inmaterial, contribu-
yendo con ello a enriquecer la diversidad cultural y la creatividad humana,
Observando la labor trascendental que realiza la UNESCO en la elaboración de ins-
trumentos normativos para la protección del patrimonio cultural, en particular la Con-
vención para la Protección del Patrimonio Mundial, Cultural y Natural de 1972,
Observando además que todavía no se dispone de un instrumento multilateral de
carácter vinculante destinado a salvaguardar el patrimonio cultural inmaterial,
Considerando que convendría mejorar y completar eficazmente los acuerdos, reco-
mendaciones y resoluciones internacionales existentes en materia de patrimonio
cultural y natural mediante nuevas disposiciones relativas al patrimonio cultural in-
material,
Considerando la necesidad de suscitar un mayor nivel de conciencia, especialmente
entre los jóvenes, de la importancia del patrimonio cultural inmaterial y de su salva-
guardia,
Considerando que la comunidad internacional debería contribuir, junto con los Esta-
dos Partes en la presente Convención, a salvaguardar ese patrimonio, con voluntad
de cooperación y ayuda mutua,
Recordando los programas de la UNESCO relativos al patrimonio cultural inmaterial,
en particular la Proclamación de las obras maestras del patrimonio oral e inmaterial
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de la humanidad,
Considerando la inestimable función que cumple el patrimonio cultural inmaterial
como factor de acercamiento, intercambio y entendimiento entre los seres humanos,
Aprueba en este día diecisiete de octubre de 2003 la presente Convención.

Fragmento

I. Disposiciones generales
Artículo 1: Finalidades de la Convención
La presente Convención tiene las siguientes finalidades:
a) la salvaguardia del patrimonio cultural inmaterial;
b) el respeto del patrimonio cultural inmaterial de las comunidades, grupos e indivi-
duos de que se trate;
c) la sensibilización en el plano local, nacional e internacional a la importancia del
patrimonio cultural inmaterial y de su reconocimiento recíproco;
d) la cooperación y asistencia internacionales.

Artículo 2: Definiciones
A los efectos de la presente Convención,
1. Se entiende por “patrimonio cultural inmaterial” los usos, representaciones, expre-
siones, conocimientos y técnicas -junto con los instrumentos, objetos, artefactos y
espacios culturales que les son inherentes- que las comunidades, los grupos y en
algunos casos los individuos reconozcan como parte integrante de su patrimonio
cultural. Este patrimonio cultural inmaterial, que se transmite de generación en gene-
ración, es recreado constantemente por las comunidades y grupos en función de su
entorno, su interacción con la naturaleza y su historia, infundiéndoles un sentimiento
de identidad y continuidad y contribuyendo así a promover el respeto de la diversidad
cultural y la creatividad humana. A los efectos de la presente Convención, se tendrá
en cuenta únicamente el patrimonio cultural inmaterial que sea compatible con los
instrumentos internacionales de derechos humanos existentes y con los imperativos
de respeto mutuo entre comunidades, grupos e individuos y de desarrollo sostenible.

2. El “patrimonio cultural inmaterial”, según se define en el párrafo 1 supra, se mani-
fiesta en particular en los ámbitos siguientes:
a) tradiciones y expresiones orales, incluido el idioma como vehículo del patrimonio
cultural inmaterial;
b) artes del espectáculo;
c) usos sociales, rituales y actos festivos;
d) conocimientos y usos relacionados con la naturaleza y el universo;
e) técnicas artesanales tradicionales.

3. Se entiende por “salvaguardia” las medidas encaminadas a garantizar la viabilidad
del patrimonio cultural inmaterial, comprendidas la identificación, documentación,
investigación, preservación, protección, promoción, valorización, transmisión —bá-
sicamente a través de la enseñanza formal y no formal— y revitalización de este
patrimonio en sus distintos aspectos.

4. La expresión “Estados Partes” designa a los Estados obligados por la presente
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Convención y entre los cuales ésta esté en vigor.

5. Esta Convención se aplicará mutatis mutandis a los territorios mencionados en el
Artículo 33 que pasen a ser Partes en ella, con arreglo a las condiciones especifica-
das en dicho artículo.
En esa medida la expresión “Estados Partes” se referirá igualmente a esos territo-
rios.

Artículo 3: Relación con otros instrumentos internacionales
Ninguna disposición de la presente Convención podrá ser interpretada de tal manera
que:
a) modifique el estatuto o reduzca el nivel de protección de los bienes declarados
patrimonio mundial en el marco de la Convención para la Protección del Patrimonio
Mundial, Cultural y Natural de 1972 a los que esté directamente asociado un elemen-
to del patrimonio cultural inmaterial; o
b) afecte los derechos y obligaciones que tengan los Estados Partes en virtud de
otros instrumentos internacionales relativos a los derechos de propiedad intelectual o
a la utilización de los recursos biológicos y ecológicos de los que sean partes.
...............................................................................................................................

Convención sobre la protección del
patrimonio mundial, cultural y natural

I.   DEFINICIONES DEL PATRIMONIO CULTURAL Y NATURAL

Articulo 1
  A los efectos de la presente Convención se considerará «patrimonio cultural»:
—  los monumentos: obras arquitectónicas, de escultura o de pintura monumentales,
elementos o estructuras de carácter arqueológico, inscripciones, cavernas y grupos
de elementos, que tengan un valor universal excepcional desde el punto de vista de
la historia, del arte o de la ciencia,
—  los conjuntos: grupos de construcciones, aisladas o reunidas, cuya arquitectura,
unidad e integración en el paisaje les dé un valor universal excepcional desde el
punto de vista de la historia, del arte o de la ciencia,
—  los lugares: obras del hombre u  obras conjuntas del hombre y la naturaleza así
como las zonas, incluidos los lugares arqueológicos que tengan un valor universal
excepcional desde el punto de vista histórico, estético, etnológico o antropológico.

Articulo 2
  A los efectos de la presente Convención se considerarán «patrimonio natural»:
—  los monumentos naturales constituidos por formaciones físicas y biológicas o por
grupos de esas formaciones que tengan un valor universal excepcional desde el
punto de vista estético o científico,
—  las formaciones geológicas y fisiográficas y las zonas estrictamente delimitadas
que constituyan el habitat de especies, animal y vegetal, amenazadas, que tengan
un valor universal excepcional desde el punto de vista estético o científico,
—  los lugares naturales o las zonas naturales estrictamente delimitadas, que tengan
un valor universal excepcional desde el punto de vista de la ciencia, de la conservación
o de la belleza natural
...............................................................................................................................
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NORMAS EDITORIALESNORMAS EDITORIALESNORMAS EDITORIALESNORMAS EDITORIALESNORMAS EDITORIALES

TRAMA es una revista focalizada en patrimonio y tradiciones culturales, edi-
tada por la Asociación Uruguaya de Antropología Social y Cultural, con el
apoyo del Ministerio de Educación y Cultura (MEC).
La revista recibe para su publicación artículos de investigación y ensayos,
escritos en idioma español, de preferencia inéditos, relativos a la cultura, el
patrimonio y las tradiciones culturales, que contribuyan significativamente a
la divulgación y debate en el área.
Se orienta a un público amplio, interesado en la temática, a través de un
lenguaje accesible, que formalmente se enmarque en las normas editoriales
que se describen a continuación.
La publicación de las contribuciones recibidas queda a criterio del Consejo
Editor, quien comunicará a los autores su evaluación. Eventualmente pue-
den sugerirse modificaciones a los artículos, o reservarlos, con la anuencia
del autor o autora, para una posterior edición.
Los artículos seleccionados pasarán por un proceso de corrección de estilo,
previo a su publicación.

Formato
Los artículos deben presentarse en formato .doc de Word o programa equi-
valente, en espacio simple, letra Arial tamaño 11, y tamaño 10 para las citas.
En la primera página se incluye exclusivamente el título del artículo, el nom-
bre del autor o autora, su casilla de correo electrónico y un resumen de un
máximo de 1300 caracteres con espacios, con tres palabras clave. A partir
de la segunda página, el cuerpo del artículo.
La extensión total de los trabajos no debe exceder los 30.000 caracteres con
espacios, incluyendo la primera página, las notas al final y la bibliografía.
Las imágenes y tablas o gráficas deben presentarse en archivos indepen-
dientes, en formato .jpg y .xls, respectivamente. Las imágenes deben tener
una resolución de alta calidad (mínimo 2560 x 1920 píxeles, con 72 dpi). En
el archivo de texto debe indicarse claramente en cual ubicación los autores
sitúan las imágenes, tablas y gráficas. Las imágenes deben incluir una refe-
rencia a la fuente (sean fotografías o dibujos). En caso de trabajar con datos
secundarios debe mencionarse la fuente. No podrán exceder la cantidad de
10 entre imágenes, tablas o gráficas.
Las notas se incluyen al final del artículo, en Arial tamaño 9.
Las citas deben efectuarse mediante el sistema autor-fecha, ejemplo: (Nano,
2007:33).

#



En cualquier caso, todas las referencias bibliográficas citadas se incluyen en
una bibliografía final, ordenada alfabéticamente.

Nano, Héctor (2007). Compendio de títulos y trabajos. Buenos Aires: Perfil

En el caso de obras colectivas, apellido y nombre para todos los autores.

Nano, Héctor y Martínez, Ariel. (2008). Antecedentes, títulos y trabajos. Una revisión.
Buenos Aires: Perfil.

En el caso de capítulos de libros o artículos incluidos en libros colectivos el
título del capítulo o artículo irá entre comillas, mientras que el título de la
publicación se presenta en cursiva. Se debe indicar además el titular de la
obra, y si se trata de un editor, organizador o compilador. A su vez, debe
mencionarse las páginas que abarca el texto citado, al final de la cita y entre
paréntesis.

Nano, Héctor (2009). “Nuevo compendio de títulos y trabajos” en: Nano, Héctor;
López, Juan y Martínez, Ariel. (2009). Antecedentes, títulos y trabajos. Una segunda
revisión ampliada. Buenos Aires: Perfil. (pp. 125-129).

En el caso de artículos en revistas, se incluirá el nombre de la revista en
cursiva, el título del artículo entre comillas, y se mencionarán todos los datos
correspondientes a su seriación que en ella aparezcan mencionados y se
estime conveniente incluir (exceptuando el ISSN): volumen, fecha, año, se-
rie y número. No se incluirá la ciudad ni la editorial.
Nano, Héctor (1994). “Consideraciones sobre sistematización de títulos y trabajos”
La bibliotecología hoy, Vol. 73, No. 2 (Mar. - Abr., 1994) (pp. 28-44).

En el caso revistas cuyo nombre se preste a la confusión con otras homónimas
(por ejemplo, “Revista de Ciencias Sociales”), se solicita incluir la editorial o
institución editora y eventualmente la ciudad, de modo de facilitar su identifi-
cación.
Nano, Héctor (1990). “El concepto de título” Revista de Ciencias Sociales, Universi-
dad de Zulia, Vol. 72, No. 3 (May. - Jun., 1990) (pp. 27-43).

En el caso de recursos electrónicos, debe incluirse la dirección completa de
Internet donde se recogió la información o el artículo, y la fecha de consulta.
En caso que figure todos los datos, incluirlos.
Nano, Héctor (1990). “El concepto de título” Revista de Ciencias Sociales, Universi-
dad de Zulia, Vol. 72, No. 3 (May. - Jun., 1990).
http://www.auas.org.uy/recursos.html (31 agosto 2009).

En caso de repetir los autores en la bibliografía, poner las citas en orden de
más reciente a más antiguo.
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