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Esta investigaciOn tiene coino objeto indagar en Ia apariciOn y la conformaciOn de tin 

grupo de "nuevos" agentes que Ilevan a cabo prácticas circenses en la ciudad de Buenos Aires en 

Ia actualidad (2000 a 2004), a los que denomine nuevos artistas circenses. Sobre la base de Ia 

apropiaciOn que estos sujetos realizan de on Me que tiene ima extensa historia, ml intencion es 

profiindizar en las particulaildades de sus practicas y coma a patti de ellas se incorporan 

mod ificaciones en el género circense y se conforma un grupo identitario con ciertas caracteristicas 

especificas en cuanto a estilos, estéticas, maneras de pensar el Arte y en cuanto a las multiples 

fonnas de apropiarse del pasado. 

En pruner lugar realizaremos tin recorrido por los diversos modos en que ci Arte circense 

se flue representando en sucesivas coytmturas histOricas, partiendo de lo que ciertos especialistas 

en Ia historia de las Artes plantean como origenes, para luego adentrarnos en Ia conformaciOn del 

género Circo, en las transformaciones que the sufi-iendo pasando por distintas variantes hasta 

ilegar a Is actualidad y a Ia apariciOu de to que denomino nuevos artistas circenses en la ciudad de 

Buenos Aires. Quisiera aclarar que este itinerario histOrico no intenta ser exhaustivo sine 

simplemente una aproximaciOn que nos servirá pan enmarcar lo que seth ci foco de nuestra 

investigaciOn'. 

Luego nos encargaremos de Ia manera en que fueron apareciendo distintos sujetos sociales 

en Ia ciudad de Buenos Aires que comeuzaron a sentar las bases pan esa especie de 

"resurgimiento" de Jo circense que se dio a patti de 1990' en la ciudad. Pero, 4por qué bablo de 

resurgimiento? Como veremos en ci capftulo 1, el Circo en nuestro pals, nunque tuvo sus 

momentos de gloria en épocas de los PodestA y dcl Circo Criollo (con primera parte de destrezas 

circenses y segunda de obra teatral), a partir de 1970 comenzO tin per! ado de declinaciOn en six 

visibilidad, relacionado con Ia imposibilidad de tuantener los excesivos costos de empresas que en 

perlodos anteriores se habian fortificado. Si bien muchos Circos continuaron recon -iendo los largos 

Fan profundizar en Ia historia Circo, sobre lode en Argentina, existen diversas obras a recurrir: Los cornices 
ambulantes' (1982), "Los artistas trashumantes" (1985) a "Historia del Circo" (1993) de BeatrIz Seibel, "Centurias del 
Circo Criollo" (Castagnino 1959), entre otra& 
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camiuos de nuestro pals, lo hicieron enfrentándose cada vez más a problemas econOmicos con Ia 

consecuente baja en Ia cantidad de Circos, en la calidad de los espectáculos (menos escenogi -afia, 

vestuario, comodidades). Muchos Circos tuvieron que abandonar Ia segunda pane de obra teatral, 

se tuvieron que instalar eada vez más lejos de las grandes ciudades, luchar contra prohibiciones 

legislativas que empezaron a impedir que se instalen carpas de circo y que se utilicen animales, 

cobrar menos sus entradas, y enfrentarse a Ia menor demanda del pñblico que empezO a acceder a 

otTo tipo de espectácuios, principalmente a través de la televisiOn. 

Todo esto provocO - sobre todo en Ia ciudad de Buenos Aires y en un irnaginario social que 

en general valorizO a] Arte "culto" mucho inas que a] "popular" - que durante los 70'y mitad de los 

80' ci Circo Nacional entre en tin espacio de olvido, ese lugar coniiin y a veces nostalgieo de Arte 

pasido de inoda, de Arte en vlas de extinciOn, a punto de desaparecer. 

Pew ci Circo nunca desapareciO. Al contrario, a partir de los 90' y coino consecuencia de 

"gente de Circo" que comenzO a enseftar esos "secretos circenses", empezaron a aparecer nuevos 

agentes que provocaron ese resurgimiento de lo circense del que hablabamos antes. 

Quisiera aclarar que en nü investigación ci eje y el interés estuvo durigido hacia estos 

nuevos sujetos, a los que denomino nuevos artistas circenses, y no hacia lo que está sucediendo en 

Ia actualidad con las familias de tradiciOn circense. Aqul se estableciO ci recorte necesario en toda 

investigation. Por consiguiente no hablaré de los circos, de las familias de largas tradiciones 

curcenses que contin(tan recorriendo nuestro pals, que en los ültimos aflos empezaron a 

revitalizarse tainbién, ni de las particularidades de las relaciones que entablan estos sujetos con 

todo este otro sector del campo circense actual, los nuevos artistas circenses 2 . 

Ahora bien, hablaremos de tin género artistico que no desaparecio, sino que resurgia. 

ReapareciO on escena en manS de nuevos agentes que lo retomaron, lo moldearon y lo 

resignificaron. En realidad pensar que una expresiOn cultural puede desaparecer está relacionado 

2 Baste igual inencionar que en los Ultimos alias de mi investigacion se comenzó a observar tin acercamiento de las 
lamulias circenses hacia to que hasta bce poco consideraban alumnos de escuelas de circo, y que actualtuente 
comenzaron a contratarlos coma artistas que se integran a las propuestas que ofrecen las Seas. 
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con una idea niuy diftmndida - no sOlo en el imaginario social sino tambien en "tradiciones teOricas" 

- dcl pasado y Ia tradiciOn considerados coma segmentos bistOricos ineites, inmutables, en los que 

los sujetos no tienen ningñn tipo de agenda. Y justamenté, en lo que a ml me interesa ahondar en 

esta investigaciOn es en coma ese pasado, esa tradicion, Cs recreada par sujetos activos desde el 

presente. 

Esa concepciOn dcl pasado y Ia tradician coma coleccion de cosas a set clasificadas que se 

transmitirian oral y tradicionalmente, ha encontrado su sustento teorico en Ia disciplina del 

Folciore que - con el advenimiento de Ia modernidad , el surgimiento del capitalismo mercantil e 

industrial, Ia Iormacian de los estados naciOn - se dedicO a estudiar los resabios de modos de vida 

agrarios y precapitalistas que continuaban en vigencia en las modernas sociedades europeas 

(Bauman 1989: 3). El Folciore "... a 10 largo de su historia ha tendida a definirse en términos de un 

eje principal sobre los remanentes tradicionales de periodos anteriores que todavia se pueden 

encontrar en aquellos sectores de Ia sociedad que han sida rezagados par Ia cultura dominante" 

(Bauman 1975:42). Como plantea Nestor Garcia Canclini, "el folciore siguc siendo Ia mayoria de 

las veces un intento melancOlico pot sustraer lo tradicional al ordenamiento industrial del mercado 

simbOlico y custodiarlo coma reserva iniaginaria de discursos politicos nacionalistas" (Garcia 

Canclini 1988: 9). 

Ahora bien, a partir de 1970 en Estados Unidos se cansolidan ciertas propuestas a las que 

se denominan Nuevas Perspectivas FolciOricas criticando estas nociones del Folclore y 

proponiendo otros ejes de análisis. Pensando al folciore como una categorfa cultural que se 

actualize en procesos comunicativos c/interior de 'grupos especiales', y recurriendo al concepto 

de performance a actuatiOn, se empezaron a analizar todas esas expresiones culture/es como 

practices, como utiiización de herramientas que posee un grupo social pare construir lazos 

identilarios (Dundes 1964; Ben Amos 1972; Bauman 1972, 1975, 1992, 1996; Abahams 1981). 

Adernäs se puso el acento en Ia cualidad emergente existente en toda performance - coma "macto 

especial y artificiaso de comunicaciOn" - en Ia que se da una tension dinamica entre Ia socialmente 
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dado, to convencionalizado, ci pasado, y to emergente. (Bauman 1975, 1989, 1992, 1996; Bauman 

y Briggs 1992). 

Como plantea Marta Blache, "los actuales paradigmas de la foildoristica atienden at 

proceso de comunicacion que ci ncnsaje produce en su circulación (Ben Amos 1972), a las 

transformaciones y reelaboraciones que tin grupo social hace sobre Ia reticula que Ic provee Ia 

estructiira de Ia sociedad que to contiene (Blache y Magariflos de Moretin 1992), y a las 

interacciones con otros grupos sociales en donde se ponen en juego las identidades diferenciales" 

(Blache 1994: 8). 

Pot consiguiente, se deja de pensar at Foiclore como conjunto de elementos estáticos, 

homogeneos y "tradicionaies", pan enipezar a ver cOmo los sujetos en sus prácticas connuiicativas 

ream-en a esos elernentos del pasado pan darles sentido en ci presente. El pasado asl constituye at 

presente y Cs construido desde el presente. La tradiciOn, por su parte, ya no es "concebida come Ia 

continuidad inalterada entre el pasado y ci presente, sino come un active proceso de selecciOn y de 

rSterpretaciOn" (Blache op. cit). 

Todo este conjunto de propuestas teoricas flog va a posibilitar a to largo de este trabajo 

centrarnos en analizar cOmo nuevos sujetos recurren a un pasado genérico circense y se insertan de 

diversas formas en él, tradicionalizándolo (Bauman 1975, 1992, 1996; Bauman y Briggs 1992), 

seleccionando panes de Ia tradiciOn y dejando otras de lado (Williams op. cit). Y tambien nos 

brindará Ia posibilidad de profimdizar en Ia diversidad y Ia heterogeneidad de voces que se hallan 

invohicradas, en Ia diversidad de fonnas de acercarse o alejarse de ese pasado, y en las tensiones y 

los couffictos que se generan at interior de tin campo que se haila en pleno proceso de 

conformaciOn. 

Otra de las propuestas teOricas que se utilizará a to large de este trabajo se vincula con Ia 

teoria de los campos de Pierre Bourdieu. Retomaré algunos conceptos teOricos de sis 

formulaciones en fimciôn de analizar las tensiones que se dan dentro del campo art Istico- cultural 

at que me referiré. Bourdieu define a los campos sociales como "espacios de juego histOricamente 
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consfituidos con sus instituciones especificas y sus byes do funcionamiento propias "  (Bourdieu 

1988:108). Pan que exista un campo es necesario quo halla tin determinado capital quo estara en 

disputa, que entrara en juego al interior del campo. El tipo do capital on juego dara origen al tipo 

do campo especifco. Es importante sefialar que Bourdieu amplia ci concepto de capital mM alla de 

su connotación econémica, marcando una rupthra con el maixismo, .. .pero a Ia vez, recupera Ia 

tOgica quo Karl Marx utiliza on el anklisis economico y la extiende al analisis de cualquier práctica 

social" (Gutierrez 1995:35). 

Quisiera aclarar aquf que retomaré los conceptos de cainpo cultural y capital cultural 

porque me permiten circunscribir tin espacio social de producciOn y circulaciOn do tin capital 

cultural, el relativo a Ins artes circenses, que ordena y posiciona luchas y estrategias on tomo a su 

apropiación y circulación, y asi centrarme en los conflictos quo surgen en este espacio especifico. 

No es nii intencion aquA discutir Ia formulacion de estos conceptos sino mM bien aplicarlos a mi 

tema do estudio. 

Dentro del campo cultural al ijue haremos referenda, el relativo a lo circense en Ia ciudad 

de Buenos Aires, dejaremos de lado todo ese otro sector del campo que proviene do Ia tradiciOn do 

familias circenses que no flieron ci eje do nuestra investigaciOn, aunque .incorporaremos como los 

nuevos artistas circenses so posicionan frente a ese olro sector dcl campo, recuperando y 

resignificando Ia experiencia de los was antiguos. 

También es necesario aclarar quo hemos realizado ci necesario recorte a hi ciudad do 

Buenos Aires, pero dada la particularidad de estos agentes on relaeiOn a su movihdad - los nuevos 

artistas circenses trabajan on Ia ciudad de Buenos Aires, en Ia Costa do la provincia de Buenos 

Aires o en pueblos turisticos do diveisas provincias del pals en Ia teniporada do verano Argentina, 

en diversos paises do Europa en el verano europco - en muchas ocasiones nos referiremos a 

prácticas quo van was allá do lo local especifico. Do hecho, Ia Convencion Argentina do 

Malabares, Circo y Espectáculos Callejeros quo ha sido mi ospacio do investigaciOn inks 
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desarrollado, congrega a nuevos artistas circenses de Ia ciudad, de distintas provincias dcl pafs y de 

distintos paises, sabre todo de Europa. 

Coma üima propuesta teorica deJa que se mitre este Tesis analizare Ia relativo a] trabajo y 

a Ia relacion entre Ia economia y Ia cuitura. De hecho para proflindizar en las particularidades de 

las practicas de los nuevos artistas circenses focalizaremos nuestra atenciOn en los diversos 

espacios de insercion artistico - laboral. Mi, nos centraremos en el capfthlo 2 en el trabajo 

callejero en plazas, en el 3 a los "malabaristas de semáforo", y en el 4 los espacios en que estos 

agentes trabajan contratados pan terceros y reciben ma paga par sits actuaciones. 

En cada uno de los capitulos se proflindizara en las tensiones y los conflictos que se dan en 

Ia práctica de on Arte que, analizándo]o desde ci discurso de los agentes, aparece como 

comprometido, transgresor y contestatario (que.posibilitaria cierta libertad e independencia frente 

a las reglas dci sistema), pero en la práctica concreta se convierte en un trabajo inserto en ci 

sistema econOmico y alil se dan relaciones conflictivas entre ci discurso y la práctica. 

En realidad partiremos de algunas propuestas teoricas en tm -no a la Economla de Ia Cultura 

(Benhamou 1997, Dii Gay 1997, Stolovich 1997) centrandonos en los conflictos que genera el 

supuesto que separa el mundo del Arte y del dinero que se halla presente en los agentes del canipo. 

Notarernos que es tin canipo en forxnacion, que en muchos casos carece de reglas y nonnas ético-

profesionales, cosa que provoca conflictos al interior del mismo, sobre todo en tiempos de crisis. 

Hablainos de campo y habiamos de grupo de identidad y esto se basa no sOlo en ciertas 

evidencias que nos transmite ese campo, sino también en La existencia de espacios de encuentro 

(Fiestas, Muestras de circo, Varieteés circenses, Escuelas, Centros Culturales, etc.) dentro de los 

que se puede destacar la ConvenciOn Argentina de Malabares, Circo y Espectãculos Callejeros, en 

donde mãs se ha centrado mu investigacion. Este encuentro que se realiza hace 9 alias, congrega a 

más de 500 artistas circenses una vez al aflo. En estos encuentros se puede visualizar a tin grupo 

identitaria quc interactS, que propane diacrIlicos sabre Ia base de sus estéticas, en base a una 

farina de encarar el Arte en general, y de retomar a! Arte circense en particular. Este encuentro 



también thnciona, como desarrollaremos a Ia largo de los distintos capItulos y en ci 5 en 

prothndidad, como espacio desde el cual so imprime una direcciOn detenninada a! Arte circense y 

so propone una particular etica pam Ia conformaciOn de una "nueva" profesion. 

En resurnen, nos centraremos en las prácticas do sujetos quo, retomando tin Arte popular 

desvalorizado y desprestigiado por Ia cultura hegemonica, crean sus propios espacios de encuentro 

y do inserciOn artistico - laboral. 

2. Trithajo de campo - Procedimientos metodolégicos: La fotografla y el video documental 
canto Iserramientas metodoiogicas. 

En este trabajo se ha realizado on intenso y prolongado trabajo de campo en el cual so han 

combinado diversas tecnicas durante el proceso do investigaciOn. Si bien la observaciOn 

participante the ci eje de itt metodologia de trabajo, en el transcurso do Ia extensa interaccion con 

los sujetos so han ido modificando las herramientas utilizadas y esto provocó nuevas definiciones 

tanto do mi lugar de investigadora como del lugar de los sujetos con los que so trabajO. 

Teniendo en cuenta pie el trabajo de campo, es tin método do in'vestigaciOn que propone Ia 

presencia del antropOlogo interaccionando con los sujetos a invesligar por tin periodo de ticinpo 

prolongado, y que os una" 'micropráctica comunicacional en Ia cual el antropoiogo construye a su 

'otro' etnográfico y a su vez, éste se representa a at mismo como tal, y además construye at 

antropOlogo coma tin 'otro' " (Kalinsky - Perez 1993: 53 ), en este trabajo se han utilizado 

diferentes herramientas metodolOgicas quo fuieron enriqueciendo esta relaciOn * 

Se trabajO con entrevistas 3  abiertas, con historias de vida, con entrevistas grupales y se 

elaboraron entrevistas filmadas que conlonnaron el material sobre ci que se produjeron dos videos 

documentales. Otro do los registros quo utilizainos se conforma por charias quo so fueron dando on 

3 En los análisis quo desarrollamos a to largo de este trabajo no se utilizarén siglas o camblo de nombres para Ia 
mayOria de Los artistas entrevistados, sino sus propios notnbres artisticos. En el case do Las charlas en donde aparecen 
artistas con los quo no he trabajado personalinente, se Los denomina con námetos. Lo mismo so realiza con Las 
enirevistas a mabjjarjstag do semáforos. En otros casos en los quo consideré quo era conveniente preservar Ia identidad 
de los infonnantes directaniente no los identifiqud. Cabe tambidn aclarar que so utilizarán fotografias en las portadas 
do los capitulos y a! interior de algunos como objeto do análisis, sobre todo en el capitulo 5. Todas las fotografias son 
do ml autorla y provienen del trabjo en las Convenciones (desde Ia 4 0  a In 90). 
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distintas Couvenciones entre los participantes de las mismas. Tambien se realizaron encuestas 

semi - estructiiradas a eventuales espectadores de shows de malabaristas en semaforos, utilizando 

fotograflas corno disparadores. Además, se ha recurrido a Ia utilizacion de una encuesta cii Ia 7° 

ConvenciOn sobre un total de 55 casos, que se reproduce a continuación. 

Esta es una encuesta que estoy realizando en el marco de una investigation pan realizar mi Tesis de Licenciatura en 
Antropologia pie tratará sabre Ia temãtica del Circe actuaL Considero que es de surna importancia registrar este 
movimiento cultural del que hay muy pace escrito y que mor espacio para hacerlo pie Ia ConvenciOnl! Las 
respuestas son anOnimas y estoy segura que me brindarAn informaciOn bien interesante, Te agradezco tu tiempoU! 
Julieta lnfantino. 

Edad.  ............................................ 	 Sexo: Femenino I Masculino 
Si no sos de Bs. As especifica Ia ciudad o el pals de donde venis .......... .............. ......... ........................................... ... 
I) ieue disciplinas rea/izas? Marca con on cfrculo twa o todas las que realices. 
a) Aaobacia b)Malnbares c) Aire(Trapecio, cuerda, telas, etc.) ci) Clown f)Globologia 
g) Otras. ..................................................... ,CuOnto tiempa hace que las real/xis? 

jCudles son Ens áznhitos de aprendizaje? Marca con on circulo. 
a) Ewuelas de Circa b)Centros Culiurales estatales c)Centros Cu/heroics autogestivos d)Frofesores Fart/cu/ares 

&Convenciones J) On-os. .................................................... .... ................. ......................................... .......... 
jDe quefonna obtenEs las ingresos? Marca con tin circulo twa o todas. 

Relacionadas con circo: a) Plazas a Pargues b) Setnaforos c)Bolichcs d) Circos e)Temporadas en altos lugares 
dcl de residencia: denim ofliera dcl pals?...............................................Solo a en grupo?............................... 

.................... fi 
Otras. ......... ........................... .... ............................... ....... .... .............. ........................................................... 
No reiacionadas con circe: ......... 

2POr qué ven4 a In Convenciôn? Qué esperas encontrar? g  Culifue Eu printer Cosn'encion? 

Estas técnicas que se ban utilizado en ci desarroio dcl trabajo de campo se relacionan con 

diferentes mementos de Ia investigacion y consideramos de fbndamentai importancia presentar 

nuestra manera tie acceder y peminnecer en ci campo para dar cuenta de las transformaciones que 

se ban dMo a Ic largo tie los afios -de investigaciOn- en esta interacción con los sujetos. 

En 1998 empecé a participar de tin taller en ci que se ensefi3ba swing (un tipo de maiabares 

con thego) en ci parque Chacabuco. Al silo siguiente viajO por Europa y aili trabajé realizando tin 

show tie swing en Ia calie frente a las mesas de los restaurantes. Asi pase 5 meses, junto a mi 

compafiera de actuación y de viaje recorriendo distintos pueblos de palses europeos trabajando en 

Is calle. En Grenoble, Francis, se estaba desarrollando Ia 22° Convencion Europea de Malabares, 

donde conoci al grupo de organizadores de las Convenciones en Argentina y cuando regresci al 

11 



pals, liii pot primera vez a tma COnvencion local, Ia 4° ConvenciOn Argentina de Malabares, Circo 

y Espectaculos Callejeros. En ese momento comencé a pensar que una de las posibiidades a 

investigar desde Ia antropologia podian ser estas nuevas practicas circenses que se estaban dando 

en Buenos Aires. A parS de aN comencé con el trabajo de campo. Empecé a buscar bibliografia 

sobre ci tema4, hice algunas entrevistas, comencO a frecuentar muestras de Escuelas de Circo, 

fiestas y espectãculos. 

Influenciada por los conocimientos pie habia adguirido durante mu formaciOn universitaria, 

pensaba comparativamente en Ia 'facilidad' que iba a tener en el acceso a la infonnacion en el 

campo. No estaba trabajando a Ia manera de Bronislaw Malinowski, con sujetos exoticos pie 

vivian en el marco de patrones culturales totalmente distintos a los nibs, con otra lengua, a los que 

habia que acceder mediante tin viaje hacia algUn tenitorio lejano, conviviendo durante tin extenso 

perlodo do tiempo para entender sus habitos y costumbres, aprendiendo la lengua nativa, para 

finalmente aprehender ci punto de vista del nativo. Por el contrario, estaba trabajando con sujetos 

con los que me sentia par, en edad, en gustos, en formas de vida. Eran jOvenes do S misina ciudad 

con los que suponf a compartia ciertos cOdigos, ciertas experiencias. 

Esas condiciones quo yo pensaba favorables, empezaron a convertirse en obstaculos. CostO 

niucho trabajo convertir eso que yo creia familiar en extraflo, 'exotizar lo cotidiano'. Asi tuve quo 

empezar a trabajar en Ia deconstrucciOn de ciertas nociones nativas que pan ml eran obvias, en 

materilales pan el análisis. 

For otro lado, la aceptación denim del grupo, ahora como investigadora, no the como yo 

esperaba sino quo ilevO bastante tienipo de permanencia en el canipo, mucha participaciOn y 

mucho compromiso. De hecho, con eI tiempo empecé a notar pie habia tin cierto rechazo ante los 

"intelectijales" quo querian saber quiénes eran y qué hacian estos artistas. 

' En ml hásqueda bibliografica encontró muchos estudios sobre Circo Criollo, sobre historia del circo en el pals, sobre 
el drama gauchesco .y so influencia en La conformación del Teatro Nacional, pew may poco sobre to que iba a set mi 
tema tie esthdio. Existe an libro titulado "Tribus Porteisas" en el que Barbara Belloc realiza an estudio sobre Jos 
jévenes en ]a ciudad y en tine de los capitulos se dedica a las expresiones de los jOvenes en las plazas püblicas, 
incluyendo a artistas circenses, nombrando ala Convencidn Argentina, entre otros tenias. 
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En esta experiencia de enipezar a incursionar en el campo, comencé a diseflar distintas 

estrategias para Ia investigacion que inclulan utilizar In fotografia para acompaflar ci trabajo de 

campo. Coma hija y theta dc fotografos, me sentia atraida par las fotos y a partir de In 5° 

ConvenciOn ingresé al carnpo con cámara fotográfica. Mi intenciOn, en un principia pasaba par 

registrar en imágenes Ia parlicularidad de este "nuevo" arte circense. Influenciada par mu nociOn de 

que era un fenOrneno tan ilierte estéticamente, pensaba que con la ayuda de la fotografia iba a 

lograr describirlo mejar que con palabras. Es cierto que la fotografia posee tin asombroso poder de 

captaciOn y sintesis. Las imãgenes posibilitan percibir tado tin ciiadro al mismo tiempo, y apreciar 

esa inlormaciOn rápidamente. Entonces mi primer justificaciOn en Ia utilizaciOn dc Ia camara 

fotográfica flue Ia idea de que par media de este formato iba a poder mostrar en ámbitos donde 

nada se canada sobre el tema, lo que hacian "mis nativas". Una concepciOn bastante 'tradicional' 

de las posibiidades que bthidaria la utilización de imágenes en Ia investigaciOn social, similar a la 

manera en que se utilizaba Ia inmgen en un periodo inicial en Antropologia, coma mero 

instrumento ilustrativo que dana fe dc esa realidad de Ia cual ci Antropologa habia sido testigo 5 . 

Ahora bien, durante ci trabajo de campa se heron amplianda los harizontes en cuanto a las 

posibilidades de utilizaciOn de las fatograflas, sobre tada a partir de transfonnarlas en medios de 

devoluclOn y de refleilén. Las fotograflas fueron pensadas en no pnincipia coma tin auxiliar del 

trabajo de campa, pera con el tiempa experimente que también podlan ser de utilidad para 

implementar nuevas estrategias en las entrevistas. Par tin lado, en muchas apartunidades lagré 

establecer contactos positivos con agentes que rehulan entrevistas. Par otra parte, las comentanios 

Durante este periodo initial, niarcado por In situación colonial, surgia en las metropolis el interds per recopilar 
imágenes que permitiesen el estudio tie los nativos colonizados poniendo énfasis en los caracteres fisicos. Dc hecho, a 
los dos anos de que "Daguerre divulgara su invention de imégenes positivas fijas, se flindO Ia Sociedad para In 
ProtectiOn tie Los Aborigenes (1841), precedente del Real Instituto AntropolOgico tie Londres. Y escasos afios despuOs 
ya se utilizaba of nuevo invento para fotograflar tanto a Los nativos chinos (flier en 1843) y a los indios de Estados 
Unidos (1847) corno a Las esciavos negros tie Carolina del Sur (Zealy on 1850, pam demostrar La inferioridad tie Is 
raza negra) " (Naranjo, 1998 en Brisset s-f). Partiendo tie una concepciOn evolucionista, lo visual se utilizaba pan 
ilustrar y tie esta manera constatar Ia existencia tie sociedades ubicadas en estadios inferiores con respecto a in 
civilization europea. Los materiales fotograficos qua se enviaban a las metrOpolis, como explica Demetrio Brisset, 
"actuaban coma prueba testifical tie Is presencia in situ del antropOlogo y ci catheter veridico de su relato: eran una 
autentificacidn" (Brisset sJQ. 
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pie realizaban los artistas cuando observaban las fotograflas me pennitian proflindizar en algunos 

aspectos de Ia investigaciOn. Entonces, a partir de all, comencé a utilizar las fotografias como una 

herramienta de acoinpañamiento de las entrevistas, como tin interesante medio para disparar 

temáticas y pan acceder a nuevos inlormantes. 

Más adelante, en el 2001 comencé a trabajar con tin grupo dedicado a Ia Antropologia 

Visual (El Ojo del Magma) con ci cual realizamos tin documental titulado "Vivir de La Gorra. 

Historias de Circa y Murga" y un documental sobre Ia 6° ConvenciOn Argentina de Malabares, 

Circa y Espectáculos Callejeros. La implicancia de haber realizado estos dos videos merecerla tin 

a.mplio desarrollo que excederia esta introduccion aunque voy a mencionar algunos de los efectos 

mas interesantes. 

El trabajo en Ia 6° ConvenciOn se diferenció notablemente del trabajo en Ia 4° y 5°. En 

primer lugar, Ia forma de ingreso al campo se modificO. En mis ingresos al campo como 

antropOloga "tradicional" (con libreta de notas y grabador) podia pasar desapercibida para Ia 

mayoria de las agentes en el campo, ya que solo interactuaba con los sujetos a los que entrevistaba. 

A partir de mi ingreso con cámara de video, esa invisibilidad desapareciO. Mi trabajo en Ia 6° 

ConventiOn implicO pie no sea yo, coma investigadora, Ia que debla acercarse a los sujetos y 

comentar cuál era ci trabajo que estaba intentando realizar (recordando pie todavia socialmente 

sigue siendo algo confliso S rol del antropologo), So que los actores, muchas veces eran los que 

se acercaban a pregimtario. 

Esta modificaciOn en Ia interacciOn se debe a que ci material filmado posee tin interés por 

parte de los sujetos debido a su potential utilizaciOn. Muchos de estos artistas trabajan solos o en 

grupos sin u.n director definido, par lo que Ia posibilidad de visualizar su actuaciOn, pennite 

corregir errores, mejorar ciertas cosas, en definitiva, ocupar con ci video ci lugar que, por ejemplo, 

en ci teatro ocuparla ci director. Es lo que Richard Bauman advierte como Ia cualidad metacultural 

de toda performance, coma ese medio de objetivar y abrir a la evaluatiOn a la cultura en si misma, 

ya que ésta es tin sistema de sistemas de significaciOn (Bauman 1992:47). Dc aiM quo el brindar ci 
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material filmado a los artistas se convertiria en twa importante herramienta metodologica 

permitiendo tin ingreso dif'erencial al campo, logrando no solo una devolucion importante, sino 

también nuevas oportunidades de encuentro e interaccion. 

Ligado a ese ingreso diferencial y a esa apertura de espacios que se produjeron como 

corolario dcl trabajo con imãgenes, comenzó a darse tin proceso de exposición de mi lugar como 

investigadora en ci campo cuando empecé a pensar Ia posibilidad de mostrar y compartir mi 

trabajo con los videos y Ia fotografia. En Ia 7° ConvenciOn (7 al 10 de Noviembre de 2002) realice 

twa exposicion de las fotograflas que habia registrado en las Convenciones de altos anteriores. 

Para este momento me preocupaba que esos retazos de acontecimientos en imágenes quedasen 

"guardados en tin cajOn" y pie sOlo hubieran tenido acceso a ellos twos cuantos de mis 

entrevistados. La exposición fotográfca The montada bajo twa pequefla carpa de circo en Ia 

entrada de Ia ConvenciOn, y Ia respuesta the muy interesante. La gente Ilegaba, observaba con 

macha atenciOn las 30 imágenes expuestas. Yo me encontraba estratégicamente cerca de La 

muestra realizando una encuesta a los convencionistas y podia escuchar los comentarios 

relacionados con ci recuerdo que esos retazos de acontecimientos actualizaban. En Ia misma 

ConvenciOn se exhibiO ci video sobre Ia ConenciOn anterior en pantalla grande ante unas 200 

personas que estaban en Ia apertura y Ia respuesta the muy interesante, sobre todo se valorO Ia 

calidad del material per mosirar "desdeadentro" .10 que significa este encuentro 6 . 

Toda esta exposicion de los resultados parciaies de mi Irabajo de investigaciôn en imágenes 

generaron que dentro del campo mi lugar se haga visible y pUblico y pie se comiencen a ver los 

resultados de mi investigaciOn. La devoluciOn constante del material obtenido durante el proceso 

me permitia generar on tipo de relaciOn de compromiso con los sujetos, quienes empezaron a 

6 He mencionado hasla aqi4 todo ci trabajo que he realizado en las Convenciones que fueron ci eje de ml investigación 
aunque por supuesto, e4 campo so disemina en multiples espacios, pot lo que ml investigatiOn estuvo dirigida kicia 
toda una gama de situaciones quo rodean Las prácticas de estos artistas. Situaciones que comprendieron Is observación 
en otros lugares do encuentros de estos artistas y los lugares do trabajo en los quo se desempenan, las plazas, los 
semáforos, etc. Quisiera aclarar quo los registros fotogrOflcos do los que estuviinos hablando so limitaron a los 
Convenciones (desde Ia 4° a Ia 9°). No registré con este medio Las actuaciones callejeras en plazas y sOlo trabajé con 
fotos en algunos semdforos de Is ciudad. 
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sitnarme en un espacio particular dentro dcl canipo, esto es, coinenzaron a deuinirme como una 

persona autorizada en fotografiar e investigar sus prácticas. 

Ademãs, en mi experiencia particular ci haber acoinpaflado ci trabajo de canipo con Ia 

fotografla y ci video provocO mi exposiciOn y acentuo mi reflexividail con respecto a Ia 

investigaciOn, a xiii lugar en Ia misma y a las posibilidades de comproniiso pan con ci grupo de 

genie con el que trabajé. Y en definitiva, puso en evidencia Ia particularidad de La constnicciOn 

conjunta del conocimiento antropolOgico, Ia influencia del 'otro' en 'nosoiros'. 
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Capitulo 1 

Haciendo historia. 
Desde los orI2enes hasta Ia actualidad. 
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1. ,@éeselcfrco? 

Si definixnos al circa desde Ia iogica racional podriamos decir que es un género artIsvico 

que ufiliza Ia destreza corporal, ci riesgo, Ia comicidad y Ia palabra con ci objeto de brindar tin 

espectáculo artIstico de efecto, ayudado por ci espacia circular que posibilita urn comunicaciOn 

directa con ci püblico. 

Si nos apartamos un poco de esa logica y etnpezamos a adentrarnos en ci mundo de 

imagenes, espacios y peiformances circenses, pueden comenzar a aparecer térnñnos tales coma 

ritual, magia, subversiOn, critica, desaflo a las leyes de Ia fisica y a los lirnites de los cuerpos. 

Y as! podemos empezar a pensar en ci circo como ci "arte más antiguo del mundo", porque 

"Ia union de danza en sentido amplio, palabra y rnüsica que caractetiza a los ritos, está en ci oiigen 

del circa. AM como Ia unidad de opuestos, lo cOrnico y lo dramatico, que se da en forma 

simultánea a sucesiva, en Ia representaciOn seria y Ia representaciOn parOdica de un ritual" (Seibel 

1993: 9). 0 como me comentO Tomate, uno de mis entrevistados: 

"Un viejo cirquero, Pacheco, decla: El circulo es ci espectaculo rnás antlguo y rnás 
inoderno de todos los tiempos. Y es muy deMo eso. Siempre se prueban cosas que no 
entran en el variete, ni en el teatro, y eso espara €1 circa" 

El artista circeuse trabaja con su cuerpo, llevándolo a los limites de Ia posible, 

moldedndoio en contorsiones, transforrnándolo en gigantescas figuras sobre zancos, equilibrandolo 

sabre un fino cable de alambre, baciéndolo volar en ci trapecio, a coordinando sus movimientos 

corporales con elementos coma en los malabares, desafiando Ia lOgica con Ia magia, y provocando 

là nsa, muchas veces desde Ia cnitica o Ia parodia, en maims de los payasos. Pero ademas ci circa 

apunta a tin iugar particular del espectador, a un lugar que todos poseen, ninos, adultos, 

intele.ctuaies, todos tenemos Ia capacidad de inipresionarnos, de asombramos, de reir a carcajadas. 

Coma me comentO Shampoo, otto de los artistas entrevistados: 

".., la gente to ye con los ojos bien abiertos, con hambre tie que se le muevan las Orbitas, 
de maravil/arse. Cuando uno ye tin artista tie circa quiere eso, quiere asombrarse, que se 
Ic in ueva an pulinon y le quede uno de tin lado y otro del otro, quiere encontrarse con Ia 
boca able Ma aplaudiendo sin darse cuenta que tiene la boca abiefla". 
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Y ésto es también cierto. Desde mi propia investigaciOn, me he encontrado tantas veces con 

Ia boca abierta, maravillada pot el riesgo, con mi cániara de fotos en maim JiMa pan disparar pero 

oIvidándome que Ia tenia. 

Muchas veces Ia carpa de circa aporta en Ia generatiOn de este clima. La carpa crea esa 

magia, "es como tin templo", en palabras de otto artista, solo que de niaravillosos colores. 

Ahora bien, to particular del circa, la utilizatiOn del cuerpo en funciOn de transitar desde Ia 

parodia a la seriedad, desde to tragico a to cOmico en un mensaje absurdo y crItico, se the 

manifestando hasta In actualidad en distintas formas histOricas, o en palabras de Beatriz Seibel, en 

distintas teatralidades. "Ese arte siempre cambiante, toma mievas formas, nuevas puestas en 

escena, y par eso continua tan vita] boy. Y es siempre igual y siempre diferente. Siempre igual 

porque las posibilidades del cuerpo humano tiénen algunos unites (que por cierto se van pasando). 

Pero a Ia vez siempre distinto con Ia creatividad de cada set humano en cada sociedad y en cada 

cultura" (BeatS Seibel: Charla en T.M.G.S.M- 2001). 

Podriamos decir entonces que to que se mantiene en el arte circense es Ia técnica de las 

distintas disciplinas, como Ia acrobacia, el trapecio, Los malabares, etc., es decir una vuelta mortal 

en ci trapecio se hate de irna inanera y no de otra, pero a eso se Ic agrega creatividad, se to recrea, 

se to modifica, se to resignifica 

Ahora bien, coma mencionamos en on principio, se pueden abordar ciertos elementos 

constitutivos de este arte que estarf an de alguna forma relacionados con los conceptos de ritual y 

fiesta popular. Muchos autores han indagado en estos temas y resulta quizás necesarlo detenerse 

aqul en algmmos de estos analisis. No es mi interés realizar un estudio pormenorizado de las 

propuestas, sino simplemente- plantear ciertos ejes de discusiOn. 
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2 Buceando en laAntigfledady ía Edad Media 

Los especialistas en Ia historia de las diversas artes escenicas acuerdan en conferirle al 

ritual el lugar de origen de Las mismas. 

"El arte circense do hoy es el arte de la destreza corporal exhibida pan los espectadores, el 

espectaculo más antiguo del mundo, que puede rastrearse desde los tiempos remotos en los rituales 

de los cinco continentes" (Seibel 1993: 9). 

"También Ia Danza, desde sus mas tempranos orIgenes va entramada al mito y al ritual". Con el 

paso del tiempo, "estas danzas viven tin proceso que va fljando, lo quo en tin principio Ate 

inovirniento rItmico espontAneo, en movimientos, gestos y pasos determinados en una estructura 

que le otorga una forum definida" (Guido 1999: 54). 

"Los origenes del teatro occidental se remdntán, segtn los historiadores especializados, al 534. 

a.C., cuando tin actor y autor ilamado Thespis, realiza en Grecia Ia priinera representacion 

dramãtica conocida y asume distintos roles corporeizando personajes que convoca el coro, su 

interlocutor. Eso Scedla deniro de In celebraciOn de las grandes fiestas dionisiacas, ritos 

campesinos que se realizaban en el tiempo de cosechar Ia twa, simbolizando y festejando la 

resurrecciOn anual de La vida en Ia naturaLeza y Ia fertilidad. Pero esta audaz novedad no flue bien 

vista en Atànas. (Thespis ftivo que) alejarse de Ia ciudad. Salio entonces a recorrer lbs caminos con 

tnaespecie do escenario mOvil, provisto de ruedas;elcarro do Thespis". (Seibel 1982: 1). 

Con el paso dcl tiempo esos rituales se flieronmodificando ;  pautando y  nioviendo hacia 

otros espacios. dc Ia vida social en con gruencia con las detemiinadas coyuntutas histOricas que los 

rodearon. No es mu intenciOn aqul analizar las propuestas teoricas acerca del ritual, ya quo siendo 

mt terreno tan fundante dela disciplina antropolOgica, existen muchas definiciones que cubren 

experiencias muy diversas de acuerdo a los disthtos tipos de rite (sea tie pasaje, de iniciacion, 

religioso), pot Ic que este análisis so extenderia a otros ejes que no 5flfl:  Los propuestos. . Lo pie si 

resulta pertinente es mencionar algunas propuestas teOricas. 
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Mijail Bajtmn en "La cultura popular en Ia Had Media y en el Renacimiento..." uos brinda 

hen-ainientas iiiteresantes pan anatizar, sobre todo, los rituales de tipo püblicos que son, en 

definiliva, los que sentaron las bases de lo que luego se convertirá en distintos géneros artisticos 

como ci que nos convoca en este trabajo. 

Entonces, antes de adentrarnos en Ia aparicion y conformacion del Circo como género 

artistico, expondremos brevemente lo que se pueden considerar sus antecedentes durante la Edad 

Media, analizados pot Bajtin. SegUn este autor, en este periodo existian diversos ritos y 

espectáculos pie en mayor o menor medida poselan las caracteristicas propias de Ia cultura cOmica 

popular. Resulta importante destacar que Ia diversidad de festejos inclula, ademas del carnaval, las 

actuaciones de los cOmicos ambulantes en las plazas ptblicas, en las ferias y en los mercados. La 

caracteristica fimdamental de estos festejos, de los cuales el carnaval se podria considerar su 

expresiOn mas intensa en épocas medievales, era Ia subversion del orden social, o sea, Ia oposiciOn 

a la visiOn que Ia Iglesia y ci Estado daban del mimdo. 

Segñn Bajtin la fiesta oficial tendia a consagrar Ia estabilidad de las reglas, mientras que 

".. .el carnaval eta el triunfo de una especie de liberacion transitoria (...) Ia aboliciOn de las 

relacionesjerarquicas, privilegios, reglas y tabues". En el carnaval "...todos cnn iguales..." (Bajtin 

1985: 15). Entonces, en estos perIodos de licencia sofia aparecer un tipo particular de 

comunicacion relacionada con la lOgica do las cosas al roves, con Ia permutaciOn do lo alto y lo 

baja, con las parodias, inversiones, degradaciones, bufonadas y demas. 

Como consecuencia, so genera un complejo sistema do imagenes propias de Ia cultura 

cOmica popular, al quo luego so denominO "realismo grotesco". El centro de estas imágenes son Ia 

fertilidad, ci crecimiento y Ia superabundancia que a su vez detenninan el carácter alegre y festivo. 

Lo propio del realismo groteaco es Ia degradación quo en tCrminos del autor significaria ".entrar 

en comuniOn con la vida de la parte inferior del cuerpo, el vientre y los Organos genitales, y en 

consecuencia tambien con los actos como el coito, el embarazo, el alumbramiento, Ia absorcion de 

ailmentos y Ia satisfacciOn de las necesidades naturales. La degradacion cava Ia tumba corporal 
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para dat lugar a tin mievo nacirniento. ( ... ) Rebajar consiste eli aproximar a Ia tierra ( ... ) concebida 

como tin principio de absorciOn y al mismo tiempo de nacimiento." (op. cit. :25) . Dc aqui se 

deriva ci carácter ambivalente caracteristico del grotesco, negativo por un lado, positivo y 

regenerador pot ci otro. Dc esta manera, se edge conic caracteristica tipica de Ia comicidad 

medieval Ia degradatiOn de lo ideal y abstracto ale material y corporal. 

La concepciOn grotesca dci cuerpo se opone ala dAsica, de Jiguras perfectas y esbeltas, y 

por eso desde esa conceptiOn los cuerpos grotescos aparecen como deformes y monstruosos. Se 

exageran las pro Euberancias, laspanzas, las risas, las curvas y Lode to que parezca desagradable. 

A partirt los siglos XVII y Xviii, am el ascenso do Ia burguesia y con Ia prepopderancia 

do in canon estético clásico, do twa bUsqueda do perfecciAn y belleza (en su sentido clasico), do 

seriedad y decencia, de valor utilitarlo y racional, so comenzó a traspasar esta concepciOn al 

abordaje dcl grotesco. Las apreciaciones ante esta modalidad comenzaron a tomar in tinte 

Unicamente negativo, dejando do considerar el catheter ainpiiamente ambivalente del grotesec. 

Per to tanto, todo lo quo antes post ese catheter ambivalente, come la nsa quo destrula 

pore laego hacia renacer, se vuelve negative. La nsa se convierte en humor, ironia y sarcasmo. AM 

come Ia nsa, todas las imagenes grotescas se viielven atetTadoras, monstruosas, diabOlicas, 

infeijores y despreciables desde el pinto de vista estético y artistico burgus. Pot lo tanto, todo 10 

quo so nutra dole grotesco va a sec despreciado o menospreciado desde Ta alta cultura burguesa, y 

asi tornado como obscenidad, curiosidad, arte menor, nunca a Ia altura de Ia solemnidad y seriedad 

do la alta cuitura. 

Alien bien, de lo que nos vanios a encargar en esta Tesis es tie Circo, do tin género 

artistico que en aigunos aspectos puede remitfr al ritual, pore quo esth lijos do funcionar come S. 

Rithard Schechner (2000) propane algunas herramientas de utilidad pam refiSonar acerca de Ins 

diferencias entre las performances nituales y las teatrales. Este miter plantea quo las anteniores se 

bali-an en dos polos diferenciados tie wi conthiuo quo manifiesta m&ltiples variaciones en los 

diversos contextos particulares. El polo dcl iitiial esth asociado a ia eficacia y en consecuencia a la 

21 



bUsqueda de resultados; se relaciona con un otro ausente y con tin tiempo simbOlico; implica tin 

actor poseido o en trance y tin püblico que participa y cree; la creatividad es colectiva y no incita a 

Ia critica. El polo del teatro, en cambio, está asociado al entreteniniiento y Ia busqueda de 

diversion o placer; posee tin énfasis en el ahora y se realiza solo para los presentes; implica an 

actor que sabe lo que hace y tin pUblico que mira y aprecia; prospera Ia critica y predoniina Ia 

creatividad individual (Schechner 2000: 36). 

Entonces, entre estos dos polos del continuo se pueden encontrar las distintas artes 

escénicas o teatralidades. A lo largo de esta Tesis analizaremos desde distintos aspectos a algunas 

de las práeticas circenses actuales Jo que posibilitará reflexionar acerca del punto de este eontinuo 

en ci qije se hallarla el Circo. En realidad la propuesta será partir de Ia premisa de que toda 

práctica cultural presente se asienta frente a tin pasado que retoma, eligiendo, seleccionando trozos 

de ese pasado y brindándole nuevos sentidos en nuevos contextos (Williams 1977; Bauman 1972, 

1975, 1989, 1992, 1996; Bauman y Briggs 1992) 

AM, el eje será analizar las prãcticas circenses como performances que pueden Ilegar a 

remitir en ciertos aspectos a los rituales y a las festividades populares, sobre todo en los cOdigos 

que manejan, esto es, tin lenguaje corporal con tin marcado deffoche de energia (Citro 2001: 20), 

técnicas corporales extracotidianas que, transgrediendo ciertos linñtes, intentan sacudir al 

espectador, acompafiadas por mUsica, maquillaje, vestimenta y elementos caracteristicos. Estas 

pe'formances pueden recuperar, aunque resignificados, algunos de esos fundamentos basicos que 

DOS proponia Bajtin corno constitutivos de Ia poética de Ia cultura cómica popular de Ia Edad 

Media, So es, utilizaciOn del espacio circular con Ia intencion de generar una mayor 

participaciOn del püblico, instaurando espacios en los que "todo vale' -poT Jo menos en principio-

momentos en los que Ia gente se permite jugar, gritar, aplandir en exceso, en definitiva participar, 

"o de ocasiones en las que se entra voluntariamente en mundos incipientes en los qua se puede 

engaflar y ser engaflados, ridiculizar y ser ridiculizado" (Abrahams 1981: 3); todo esto con un 

objetivo critico que pretende cuestionar los marcos habituales, provocar a transgredir lo instituido. 
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Como nos propone Abrahams ". . .snelen set en estos lugares de enfreiitarniento deride se 

encuentran las respuestas mãs creativas a Ia tension social (...) En ci terreno neutral del estadio o 

del ruede, a en los movirnientos fuertemente simbOlicos de Ia danza, Ia panda, ci desfile de 

carrozas o los juegos de peiota, los sentimientos acuinulados pueden canalizarse a través de 

competencias, interpretaciones dramáticas o alguna otra fonna de exhibiciôn" (ojx cit.: 4). 

Pot consiguiente, a lo largo de este trabajo no analizaremos qué re]aciOn mantienen las 

prácticas quo Ilevan a cabo los nuevos artistas circenses con el ritual, ya que consideramos que las 

coyunturas y los contextos socioculturales en los que se dan estas prácticas difieren de Jo que so 

podria considerar contextos rituales, aunque analizaremos ciertos elementos dcl pasado que se 

retoman desde el wcsente instaurando esos lugares excepcionales para Ia critica social, para Ia 

recontextualizaciOn genérica, lugares en los quo se recupera un Arte menospreciado desde Ia 

cultura hegeinOnica, espacios desde los que en cierta forma se Ia critica y so In resiste. 

3. Un poco tie historic: Del Circa Tradicthnal ci Nuevo Circa. 
Un recorrido par distintas variantes JzLctôrices dcl gEnera circense. 

Intentaremos brindar una aproximación histOrica dcl recorrido realizado pot el circa corno 

género artfstico con ci fin do aclarar qué es y de dOnde vitae este arte de large recorrido que liega 

a nuestros tiempos en farrnas tan variadas. Si Won existen muchas variantes artisticas quo a Jo 

iargo de este trayecto flieron recuperando elementos propios del género circense, aqul nos 

centraremos en algunas quo se resignifican y discuten on las nuevas prácticas circenses que so dan 

en Ia aetualidad en nuestra ciudad. 

Si bien diferentes aspectos que el circa agnipa baja una carpa a en tin espacie pMilica, 

lease comicidad, destreza corporal, riesgo, se pueden encontrar en distintos moinentos histOricos y 

aunque uno se podria remontar at antiguo Egipto, a China, a Ia antigUedad griega y romana, por 

supuesto a Ia edad media, con sus ferias y mercados atestados de malabaristas y equihbristas, con 

sus fiestas y sus camavales, a a Ia Comedia deli' arte que con sus artistas enmascarados diem 
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origen a personajes come Arlequin y Pulcinella, se puede definir al circe come género ai-tistico 

con on origen determinado en ci tiempo y en el espacio, esto the en Ia década de 1770 en Londres. 

3.1. Apareec ci Circa en escena 

El circa moderno tiene so origen, coma género artistico, en Londres en La década de 1170. 

thy prãcticaxnente on acuerdo total en adjudicarle Ia creaciOn del circo modemo a Philip Astley, 

tin jinete nniyhabilidoso que tuvo Ia originaiidad tie oak en tin mismo espectkcnlo, en ci que 

demo straba sos destrezas come jinete, elementos caracteristicos de Ia cuitura cOmic.a popular quc 

ya existian desde bacia tiempo y persistian en las plazas publicas y en los festejos populates. Lo 

que hizo este personaje The unirlos al interior de una pista circular, similar al picadero doMe se 

adiestran los cabailos, rodeada de iribunas de .madera. '1 as! en Londres nació ci primer circe 

mederno. 

El modelo de este espectáculo propuesto pot Astley unta los opuestos básicos de lo teatral, 

Jo cornice y Ia dramãtico, asociando la actuaciOn parodiada del payaso con sus posibilidades 

corporales (acrobacia, equilibrio), ademas tie las pruebas ecuestres y el adiestamiento tie 

animales. 

Pete es importante recordar que todos estos elementos existian en las ferias y las plazas en 

manes tie artistas ambulantes. El Lirco, entonces, se creO sobre esa base ya que desde sus inicios, 

incorporO los elementos grotescos de Ia cultura camica popular tanto a nivel tie irntsgenes como a 

nivel de significaciones. 

Con Ia creacion tie Astley se paso tie las calles a anfiteatros y este estile tie espectáculo the 

creciendo y afianzandose. En Estados Unidos surgiO Ia idea de incorporar In "tradicional' carpa tie 

lona, que se puede "montar y desmontar fácilinente para hacer giras y recorrer las grandes 

distancias dcl pals. A principios tie 1820 casi todos los circos norteaniericanos adoptan esta 

modalidad y para 1830 crecen en Inglaterra las compafilas trashumantes baja La carpa del circa" 

(Seibej 1993: 14). 
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No solo Ia tashumaneia va a caracterizar al circo, sine tanibién Ia transmisiOn de las 

habilidades circenses de gencraciOn en generaciOn dentro de Iuimilias de artistas quo con ci tiempo 

so convierten en verdaderos linajes. En palabras de Beatriz Seibel los artistas ostentan con orgullo 

sus linajes y ci pertenecer a una tercera, cuarta 0 quinta generaciOn circense, es un tithlo honorifico 

muy respetado" (Seibel 1993:12). 

El fonnato do nñmeros do destrezas fisicas come los malabares, ci trapecio, ci equilibrio, 

introducidos per tin presentador, intercalados con ci humor do los payasos y el riesgo de Ia doma 

do animales es la base de lo que actualmente podriamos denominar circe tradicional. 

12. Dcl alto Thdo del Atlmniko se afianza unit man era local de hacer circo: ('irco Criallo 

La categoria do "Cfrco Criollo" es la que so utilhza para denorninar a Ia particular manera 

de hacer circe pie so originó en nuesiro pals a finales del siglo XIX, quo constaba do una primera 

parte do destreza y cornicithd, y una segunda en la que se representaban obras teatrales do, género 

gauchesco, como Juan Moreira. 

Los artistas circenses formados en tecnicas de actuaciOn basadas en el entrenamiento 

acrobatico, cOrnico y  miniico, utilizando Ia pista circular y ci escenarid como tin nuevo espacio 

pan Ia representaciOn teatral, con puestas en escena centradas en Ia acciôn y la reproduccion 

realista do las costumbres caniperas, incorporando elementos festivos y espectaculares y uniendo 

Ia comedia y Ia tragedia, ilevan a cabo las obras teatrales en distintas panes del pals hasta que en 

1890 se produce el "largatnente esperado reconocimiento de Buenos Aires y eso provocarA Ia 

deflnicion dcl 'circa crioilo con su nueva estructura de espectácuio: una primera parte do arte 

circense, con acrobacia, .payasos, animales amaestrados, etc., y una segunda pane de katie" (op. 

cit.: 62). 

Esa modalidad de circo - teatro fuemuy exitosa  yiainayor parte dc los &cbs Ia adopto. So 

recorrieron los lugares rnás apartados dcl pais j  se incOrporaron, además dc Moreira, ofls obras dc 

autores rioplatenses al .repertorio, la aristocracia local comenzO a frecuentar este tipo do 
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espectâcnlos, y asI transcurriO lo que se suele definir como 'Ia época de ow" del circo argentino. 

De acuerdo con Beatriz Seibel .Juan More/ni tiene tanto éxito que se convierte en an inito, "pasa 

de ser un drama luistOrico reciente a ser percibido pot los espectadores como tin simbolo: ci mito 

del hombre que lucha contra Ia injusticia, con el conflicto de opuestos hombre/ autoridad" (op. 

cit. :65). 

Como mencionamos en Ia introducciOn, con ci tiempo los circos sufrieron cada vez más 

inconvenientes econOmicos y en consecuencia flieron dejando de realizar Ia segunda parte, ya que 

Los costos de las escenograflas y los vestuarios excedian las posibilidades. Y as!, pan Ia década del 

1970 Ia mayorla de los circos eran solo de primera pane. Con Ia implementaciOn a uitranza de 

poifticas neohberalcs en nuestro pals y con Ia consecuente acentuaciOn de la crisis econOmica, a 

los circos les resultO cada vez más complicado ilevar a cabo Sn Arte, y asi se asistiO a tin 

importante deterioro del Arte circense que Ic provocO elena invisibilidad por algunas décadas. 

3.3. Nuevos aires en ci genera circense: El Nuevo Circa 

Los problemas que el circo tuvo que enfrentar no flieron solo en nuestro pals. A nivel 

mundial, entre 1950 y 1960, con Ia apariciOn de Ia television, los circos empezaron a sentir Ia 

competencia de tin entretenimiento que poco a poco empezO a Ilegar a cada vez mM lugares y mas 

publico. Otro de los conflictos a los que se. tuvo que enfrentar ci circo fue a Ia imposibilidad de 

poner las earpas cerca de las ciudades. El crecimiento de los centros urbanos produjo que sea 

comphcado encontrar tin predio con las dimensiones necesarias para montar las carpas, estacionar 

los carromatos o casillas en donde viven los artistas, las jaulas de los animales, y demas. Pot lo 

tanto los circos terminaron actuando cada vez mãs lejos, muchas veces en Iugares a los que no 

ilegaba ci transporte püblico. 

Los anitnales en esceiia fueron otto problema. Las asociaciones de protecciOn de animales 

comenzaron a denunciar Sn tiSO en espectaculos y algtmos circos pasaron a abandonar estos 

námeros. 
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Ahor.a .bien, a partirde los 60',en Norteamérica yen Europa.comenzaron a aparecer grupos 

do artistas provenientes de distintes géneros artisticos como el teatro, la danza,. la müsica,. quo 

empezaron a realizar sus aetuaciones en espacios pàblicos, situaciOn quo condüjo a un renovado 

inthrs por las técnicas circenses, quo cuadraban do manera exceiente en ia actuaciOn callejera. 

Muchos do estos grupos quo coinenzaron haciendo espectaculos callejeros, como el Cirque dii 

- Soleil de Canada, .pasaron a fm-mar Ic quo hey so conoce come "nuevo circo". 

Recién a partir do los 80' y con mãs fIierza en los 90', se comienza a definir este tipo de 

drco quo abandonapor complete los nürnero deaniniales y aptista ala fusiOn con eLms artes, a 

una puesta en escena quo en general incorpora in argumento a Ic large do todo el espectáculo y 

personajes quo so repiten, utilizando ma iluminaciOn y in vestuario extremadamente Ilamativo, 

incorporando nuevas tecnologias, manteniendo una estructura do compaflia numerosa y demás 

elementos quo lo distinguen del circe tradicional en estilo y estética. 

4. Yen In aetnalidad: g  Qulenes Sony qué hacen los nuevos artistas circenses en hi ciudad de 
Buenos Aires? 

A partir do Ia apertura democrática do 1983 con distintas politicas do gobierno quo impuisaban 

Ia participaciOn y con una poblaciOn quo habiendo vivido bajo las roglas dictatoriales se 

encontraba con impulsos para expresarse, so ompieza a producir en nuestro pais in fenomeno 

particular que os el do la apropiaciOn de los espacios ptblicos en manes do ciertos soctores do la 

pobiaciOn. 

Algunos artistas, en su rnayoria provenientes del teatro, coniienzan a repiantearse ci tipo do 

teatro que estaban haciendo, quo en general estaba "lejos del pueblo". tQué mejor ontonces quo 

sacarlo a las calles y asi hacer un teatro diferente, uS cotidiano, más dirocto, uS cercano a in 

gente, más popular? De acuerdo eon Ia definiciOn de teatro de calle do Patrice Pavis (1998) ésta 

es usia clase do teatro quo so reprosenta thera de los espacios tradicionales, o sea, en las calles, 

plazas, mercados, estaciones do subte, etc. La voluntad de abandonar ol recinto teatral responde al 
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desee de contactarse con Ia gente que no sue!e ir al teatro, de ejercer una acciOn sociopolitica 

directa, de aliar Ia aniniacion cultural con la manifestacion social. De esta farina, surge toda una 

propuesta estetica e ideologica de tomar o retomar diversas técnicas, tanto actorales caine Ia 

utiIizaciOn de titeres, marionetas, acrobacia, destrezas corporales, y demás artes populares, para 

unificarlas en una puesta en escena que brinde en general an mensaje politico de oposiciOn. 

En nuestro pals estas expresiones teatrales con un carácter más directo y cotidiano, más 

popular, tenian su antecedente en las actuaciones baja las lonas de las carpas circenses que 

instaurarlan ci primer genera de (cairo national, con ci drama gauchesca de Juan Moreira a Ia 

cabeza. Es asi como diversos gmpos de teatro (La Bands de la Risa, Libertablas, Teatro para la 

Libertad), que surgieron a partir de Ia apertura democrãtica, comenzaron a ilevar a las calles 

puestas de dramas gauchescos que no sOlo encajaban en ci ãmbito callejero sino que adcmás 

actualizaban las historias de los desposeldos, de los que hablan luchado contra la injusticia del 

sistcnia hcgcniOnico imperantc. Los artistas tcatralcs cxperimcntaron, en ow perlodo, con distintas 

propuestas de teatro callejero, antique con el tiempo y las sucesivas crisis econOmicas, algunos 

artistas dejaron Ia calle y volvieron a los teatros. Por su parte, ciertos grupos que continuaron esa 

idea de arte popular callejero, comenzaron a desarroilar un tipo de teatro cornunitario integrando a 

los vecinos dcl barrio, realizando talleres y presentando sits obras en la caile y en espacios 

cerrados. Se pueden mencionar come representantes de esta movida a grupos come Catalinas Stir, 

Los Calandracas, La Runfla y Diablomundo. 

Fue esa revalorizaciOn que hicieron los grupos de teatro callejero durante Ia década de 1980 de 

an Arte que habla sido dejado de lade por In cultura hegemOnica, an Arte menospreciado, la que Ic 

permitio a! Circo volver a escena. Y esto sentO una de las bases pa el posterior resurgimiento del 

arte circense en Buenos AIres. La otra de las bases y quizás la thndamental, the la apariciOn de 

ambitos de enseñanza de las artes circenses que seth tratada más adelante. 

Ahora bien, podriatuos decir que, recién a partir de los 90' se [ac anipliando la aparicion de 

grupos, thorn de circos de priniera parte. En lInens generales, estos artistas pie empezaron a actuar 
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en las plazas y los parqies (y mM tarde con shows en distintos semáforos de b ciudad), con 

espectáculos de circo callejero, no provenlan de Ibmilias de circo y estaban aprendiendo estas artes 

en escuelas 0 centros culturales, muehos de ellos con formaciOn en otros géneros artisticos como 

teatro, danza. Comenzaron trabajando a Ia gorra, o sea, pasando un sombrero, o algtn otro 

elemento que cumpla dicha funciOn con ci objeto de invitar al pUblico a pagar Ia "entrada" del 

espectáculo, sin utilizar anirhales, manteniemlo una estructura de espectaculo y una estetica que 

transita entre distintas variantes dentro del género circense. Estos artistas retomaron y 

resigniflearon elementos provenientes de los distintos modos iüstOrieos de hacer circo, como el del 

"circo Iradicional", dcl "circa criollo" y del "nuevo circo". Y asi, los nuevos artistas circenses en 

Ia ciudad de Buenos Aires (y por supuesto en otras provincias de nuestro pais que no son 

incorporadas a ml trabajo) comenzaron a combinar diversos géneros artisticos creando estilos, 

estéticas y espacios propios. 

4.LE! cfrco se ensefla en ci barrio 

Para comprender In aparicion y proliferaciOn de estos nuevos artistas circenses, es 

necesario mencionar, al menos sintéticamente, Ci rol de las Escuelas de Circo y 108 Inheres de 

distintas disciphinas circenses dentro de ha oferta de los Centros Cuiturales Barriales, como 

también Ia aparicion de Centros Cuiturales Autogestivos que incorporaron a su oferta, Ia 

enseflauza de distintas disciplinas circenses. También es ftzndamentai destacar ci ml. de Ia 

ConvenciOn Argentina de Malabares, Circo y Espectaculos Caliejeros, encuentro anual realizado 

desde 1996, que congrega a gran. parte de estos artistas y seth tratado en ci siguiente apartado. 

Alla por 1991 los hermanos Videla, provenientes de mm importante familia de circo, 

nacidos bajo las lonas de carpas circenses, lograron abrir in escuela de Circo Criollo, ubicada en el 

banjo de Montserrat, con Ia intenciOn de traspasar sus conocimientos. 

Jorge: "Desde que en ci 91' tics unimos con Beatriz Seibel, /e dimos una forina mds 
pedagógica y de Ia escuela surgieron enuchos que Iioy con profe sores, grandes ariLsias, que 
viajan por ci mundo, que nos representan y son nuestro orguilo. El/ac nos han honrado 
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diciendo que nosotros, Oscar y Jorge Videla, sonws Ins abuelos de lox art/s/as tie ia caVe 
(.) Ahora podernos morirnos Iranquilos, a/IOTa tenemos continuaciores. Formarnos genie 
para que nuestra esencia del circo nacional tenga continuadores" (Charla en T.M.U.S.M, 
2001). 

Esta escuela fImciona brindando talleres integrales de circo, en donde los alwnnos 

aprenden las disciplinas circenses (acrobacia, malabares, aire) sobre La base de una preparaciOn 

fisica muy flierte y tarnbién aprenden todo 10 que tiene que ver con montar un espectáculo, ponerle 

vestuario, mUsica, maquillaje. La duraciOn dcl aprendizaje consta de tres a cuatro afios aunque 

luego los alumnos continften en la escuela o Men aprendiendo nuevas cosas a bien ensefiando. En 

los Ultimos altos, en muchos cases en manes de estos nuevos profesores, se incorporO Ia modalidad 

de brindar talleres de las distintas disciplinas por separado. 

Los Taileres Integrales de Circe de Centro Cultural Ricardo Rojas estãn a cargo del 

profesor Mario Perez Ortaney, y alli se enseflan las distintas especialidades circenses ademãs de 

produccion, vestuario y puesta en escena. 

La Escuela de Circo La Arena, dirigida per Gerardo Hochman, ubicada en ci barrio de 

Palermo, en donde se enseflan tainbith las distintas discipiinas circenses 7, acompafladas de 

herramientas pan el montaje de espectáculos. 

En Barracas, en Ia Villa 24, flinciona Ia Escuela de Circo Social "Escalando Altura", pie 

posee caracteristicas bien pathculares, que exceden este trabaj 0, pew que ha formado nuevos 

artistas circenses qué ya son profesionales y que tainbien están ensefiandb en talleres de distintos 

Centros Culturales, pie se presentan los distintos ailos en las Convenciones. 

La oferta de talleres de distintas disciplinas circenses en los Cthtros Culturales Bairiales 

del Gobiemo de Ia Ciudad de Buenos Aires, comienza en 1992 en el Centro Cultural 'El Eternauta'. 

en 1997 en Paternal, y a partir del 2000 se suman a Ia propuesta los demãs Centres Culturales. 

Aqul solo se ensefian las tecnicas relacionadas con Ia disciplina circense especifica y muchos de 

Hoebman tiene ima propuesta particular an sus espectãculos que si hien yo no Ins clasificaria como nuevo circe, 
retonia inS elementos tie esta variante del género. Una diferencia basica tie estos espectficulos con Ia mayorla tie los 
espectàculos de los nuevos artistas circenses estaria relacionada con que éstas son obras pensadas para un espacie 
teatral y no callejero. 
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s alumnos plantean qie si bien saben hacer malabares otrapecio,ies falta laparte más actoral,!a 

parte de armado de espectàculos. 

La importancia de ia aparicion de estos nuevos espacios de aprendizaje toma sentido al 

pensar en Ia manera "tradicional" de enseftanza o traspaso de conocimientos circenses que habià 

caracterizado al circo, esto es; dentro de familias, de generaciOn en génoracion. El aprehdizaje en 

estos cases era muchas veces pOr imitación. Los artistas de tradicion familiar circense cierran ci 

nucleo de ensefianza a Ia .faniilia, teniendo en cuenta que en general estamos hablando de familias 

extensas ( ci nãcleo que va a formar parte del cued), y asi el hijo es el rnalabarisla dcl circo, Ia hija 

In trapecista, etc. 

Con Ia apertura de espacios de enseftanza de lo que antes eran los secretos del circa, 

conienzO a haber un acceso más masivo al conocimiento de estas artes, y asi empezaron a aparecer 

diversidad de voces en ci campo artistico circense. 

Diversidad de voces acompafiadas por variadas formas de estéticas y cstios. Dentro de csa 

beterogeneidad, totna gran importancia Ia influencia del ambito callejero come espacio de 

realización del arte y come espacio alternative de trabajo, que se cruza con Ia intensa crisis laboral 

vivida desde los 90' hasta Ia actualidad, aunque en los ültimos aflos, con Ia proiiferación de estos 

artistas, comenzaron a aparecer otros espacios de insercion artistico - laboral. 

4.2. El tü! tie la CanvenciOn Argentina tie Ma/abares, Circa y Espectó cu/cs Callejeros. 

El fonnato de Ia ConvenciOn Argentina the disefiado por el payaso Chacovachi teniendo en 

cuenta a las convenciones europeas. En Europa van per Ia 27° Convención Europea de 

Majabarismo, y en Argentina en el 2004 se realizo Ia 9° ConvenciOn. Chacovachi acompafiado per 

ofros artistas circenses, que en algUn moniento conformaron Ia kM. S. (AgrupaciOn Malabajista 

Sudamericana) organizan las Convenciones en nuestro pals. 

La ConvenciOn Cs tin espacio de encuentro anual que se realiza ininterrumpidamente desde 

1996 y que consta de 4 o 5 di as de campamento conjunto al cual asisten entre 500 y 800 nuevos 
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artistas circenses de distintas partes dcl pals y del mundo con ci objeto de tomar talieres de las 

distintas disciplinas circenses, de mostrar Sn arte, de observar y disfrntar espectáculos, tie 

intereambiar conocimientos y de divertirse bajo carpas de circo. 

Sintéticamente Ia ConvenciOn incluye una gran variedad tie talleres tie las distintas 

diseiplinas circenses, intercambio continuo tie fleas circenses, noches tie espectáculos Ilamados 

Cabarets, mementos tie charlas y tie reflexion, un desfile per las cailes del lugar donde se realice la 

ConvenciOn 8,  y demás elementos que hacen al formato tie este evento cultural que serán 

analizados en ci CaplEulo 5. 

Segün los propios actores, Ia Convencion funciona como un importante âmbito tie 

aprendizaje. En una encuesta que he realizado en Ia 7° Convencion una jnayoria de los encuestados 

(75,54%) ha respondido que participa de las Convenciones con ci fin de divertirse, aprender 

nuevas cosas y perfeccionarse tomando talieres y viendo los espectáculos. Cada uno tie los 

artistas quc acudc a La ConvcnciOn paga su cntrada con lo quo tienc acceso a todos los talleros 

ofrecidos, los espectaculos, ci camping, etc. 

La ConvenciOn, además de representar una gran importancia por sus dimensiones y sn 

perdurabilidad en el tiempo, thnciona no sOlo como uno tie los espacios que nuclea a una gran 

pane de los nuevos artistas circenses 9, sino también come un espacio tie poder desde ci cual se 

intenta imprirnir una dirección, una ideologia, una dtica a Ia manera tie encarar las práeticas 

circenses. Esto ültizno va a set analizado en profUndidad a lo largo tie Ia Tesis, y en los distintos 

capitulos ireinos incorporando material woveniente de Ia investigaciOn realizada en las 

Convenciones que nos seth tie utilidad pan entender ci lugar que ocupa la ConvenciOn Argentina 

tie Malabares, Circo y Espectácuios Callejeros en Ia definiciOn del campo artislico circense. 

De Ia 1° a In 3° Convencion se realizo en Plátanos, Derazategui; La 4° en SETLA, predio ubicado on los bosques de 
Ezeiza desde La 5° 1  a In 70  en on predlo en La ruta 205 hacia Monte Grande; La 8° en La Faida, Córdoba, y Ia 9° en 
Centro Cultural dcl Sur on Caçrital Federal. 

Ilablo de tine dales espacins ya qua existenalgunos nUns qua funcionan agrupando a estos agentes. Me estoy 
refijiendo a ciclos de varieteés circenses organizados en C. Culturales autogestivos, Fiestas que incluyen muestras de 
nUrneros circenses, Muestras en Las di -versas Escuetas de Circo y demás espacios que durante at silo congregan a Los 
nucyos arthias circenses de Ia ciudad. 
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4.3. Heterogeneidaddentro dci campo 

Utilizonuevos artistas circenses' come unacategoria que engloba a una heterogeneidad de 

agentes, que se diferencian pot los estilos y estéticas dc sits obras, pot manejar diversas 

concepciones acerca del Circo y ci Mty pot Ia manera en que se acercan y se alejan de las 

distintas variantes históricas del género circense. Adeinás esta heterogeneidad se manifiesta en lit 

diversidad de ámbitos laborales par los que estos agentes circulan. Me estoy refiriendo a Ia 

actividad caflejera y a las distintas formas de trabajo callejero, esto es, trabajar en plazas o parques 

con espectaculos de unit horao trabajar en semhforos (50 segundos de show), que a partir de 1996 

comenzO a convertirse en otra opciOn de espacio laboral callejero; o Ia actividad rentada, en 

boliches, contrataciones pan eventos, aperturá de supermercados, publicidad, obns iie teatro, 

threes, etc. Todas estas son opciones laborales par las que los agentes circulan, muchos de ellos 

realizan estas distintas actividades laborales en paraiéio y otros se dedican sOlo a algunas de ellas. 

En esta laths pondrè ci acento en al artista callejero, pot hither side ese ci eje de lit investigacion 

(Capitulos 2 y 3) y analizaré los conflictos que atraviesan estos sujetos al insertarse en aires 

espacios laborales (Capitulo 4). 

Si bien hay una gran diversidad dentro de lo qua llama nuevo artista circense, los criterios 

qua nos permiten agruparlos bajo esta categoila son qua estos jOvenes no nacieron bajo una carpa 

de circa y que aprendieron las artes circenses en distintos Ambitos coma escuelas de circo a 

talleres en Centros Culturales. 

Existen diferencias, aunque son nienores, entre los artistas que se dedican a las diferentes 

técnicas circenses: pot un lado estailan los malabaristas, acrObatas, equilibristas y los qua se 

dedican a las disciplinas de altura (trapeeio, cuerda indiana y marina, tabs); por otto, los magos; y 

par otro los qua basan sus espectaculos en Ia eomicidad (payasos, downs); aunque coma 

analizarernos a to largo de la Tesis, unit earacterIstica importante de los espectaculos de estos 

actores es Ia del cruce entre Ia técnica y In comicidad. 
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Frecuentemente las niujeres se dedican a las disciplinas relacionadas con ci aire, a Ia 

acrobacia y a on tipo de malabares liamado swing (que se realizà con dos antorchas con fuego 

dibujando circulos en ci espacio), y los hoinbres tienden a practicar malabares y las artes del 

payaso. Sin embargo, estas divisiones son más que nada explicativas porque es caracteristica 

general que el humor, el juego, lo lUclico estd entrecruzado con Ia técthca. 

On-a cosa que es necesario destacar es que son los payasos quiénes, en niuchos casos, 

utilizan on discurso de oposiciOn o cuestionainiento retomando Ia figura dcl bufon de Ia corte que 

generalmente era el ünico que podia poner de relieve, mediante Ia crItica humoristica, las 

contradicciones y los abusos del sistema. Aqul, estarla más desarrollado ci rol contestatario y 

transgresor de este tipo de Arte. Como plantea ci payaso Chacovachi: 

"La onda de que ci poyaso es liven/to papa los chicos, eso to inventaron los yanquis. Como 
son los inaestros del show business; liwentaron el 'a/quite su poyaso' para an/mar Ia 
fiestila infantiL Y a/il apareciO ci poyaso americano, que es una inierda, que parece vii 
muñequito todo puntado. El otro payaso, et europeo, es una persona (..) es crilico, Cs una 
mezcla de bufOn y payaso ". 

On-a de Las diferencias que podemos mencionar al interior de La categoria nuevo artista 

circense es el grado de profesionalidad del artista: existen gi -upos más y menos profesionalizados, 

artistas que trabajan individualinente, malabaristas de semaf'oros y grupos o troupes que salen de 

giras de temporadas (en verano en Ia costa Argentina y en invierno en Europa). A lo largo de Ia 

Tesis, al analizar las diversas opciones artistico - lahorales, mostrarimos esta diversidad y las 

tensiones que so generan entre los más profesionalizados y los menos dentro del campo. 

Por lo tanto, cuando nos refethnos a "nuevos artistas circenses" nos estamos refiriendo a 

esta gama do posibilidades artistico - laborales que confonuan tLU campo artistico diferenciado de 

on-os, con sus propias lOgicas y tensiones entre ellas. 
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S. zPor qué hablo tie nuevas artistas circenses y no tie Mievo Circo? Consideraciones sobre ci 
concepto tie género 

1-Jay varias cosas que aclarar coma respuesta a esta pregunta. En primer lugar, 1'Juevo Circa, 

es una categona genorica tanto nativa coma analitica, que se utiliza pan caracterizar a una estética 

y estructura de espectáculo particular, que ya hemos descripto anteriormente (pp.  26,27). Los 

nuevos artistas circenses cle los que estamos hablando, si bien se nutren en sus espectâcuios de 

algunas do las propuestas dcl Nuevo Circo camo variante historica dcl genera, no to hacen 

copiando fOrmulas a modelos genéricos. Apuestan a la büsqueda de una libertad creativa 

recuperando el contexto quo los rodea. Por ejemplo, el grupo Circo Xiclo quo convive con otros 

artistas circenses - aunque cada uno en su departamento, en un edificio que antes era una fabrica - 

en el aflo 2001, planteO un espectaculo en el que salian do barriles, montaban una cadena do 

producciOn imaginaria con las pelotas de malabares, recurrian a una escenografla quo en cierta 

niedida recuperaba to que se encontraba en desuso en Ia fábrica. En sus palabras: 

Maricina: "Tomb/en ci vivir en estafabrica, () ci lugar donde ensajwnos, que esparte de 
Ia que era Ia jäbrica donde se proc/ucla y ahora ya no, y flOSOIPOS es coma que es/amos 
dandole vida a es/a de nuevo y /amhién iafahrica nos infiuye en Ia que hacemos ' 

Valentina: "Es/a fábrica es tin lugar que es undo no porque es c/c colores y br//Ia, s/no que 
encontramnos to undo en cosas que es/an viejas, abandonadas, rotas, y tat vcz /0 que 
buscamos en ci espectacuio es eso, que no sOlo /0 undo es Ia que tiene br/lion//na, s/no 
quc to linda para ver, porn conteinpiar, Iambién puede ser alga que es/cm más rotoso. -. tin 
basural, unafabrica, algo v/do,  a/go oscuro 

Ademâs sus espectáculos son creados dentro do una realidad socioeconOmica quo esth lejos 

de ser Ia quo poseen compaflias emblematicas do Nuevo Circa. Crean a partir do unas 

posibilidades quo no son las mismas. Por ejemplo, en relaciOn al uso de las nuevas tecnologias, es 

rnuy dificil quo on grupo do nuevos artistas circenses argentinos pueda acceder a una propuesta 

luminica, sonora, etc., quo se acerque a Ia del Cirque do Soldi de Canada, quo recihe 90% de 

subvenciOn estatai, en iiii pats primermundista. 
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Mi, grupos de nuevos artistas circenses están probando nuevas experiencias artIsticas, 

estéticas, organizativas, laborales en constante transformatiOn apostando a turn libertad de 

básquedas que está lejos de poder enmarcarse en una categori a cerrada como Ia de Nuevo Circe. 

Existe ott-a razOn por Ia que hablo de nuevos artistas circenses y no de Nuevo Cit-co que 

tiene que vet con xiii interés en centrarme en Ia agencia de los sujetos frente a los géneros, tomados 

Ostos no como patrones artisticos estaticos sine mãs tien flexibles. En cambio Ia categorl a generica 

de Nuevo Circo està más enmarcada en esa otra inanera de conceptualizar al gtnero come algo 

esencial, que permitiria clasificar cuãles son las propuestas que entrarian dentro dcl Nuevo Circe y 

cuSs no. 

El concepto de género ha side muy utilizado en Antropologia, Literatura, Ciencias de Ia 

ComunicaciOn y Folciore. Han habido revisiones en cuanto al concepto que aportan etros enfoques 

que nos serán de utilidad en esta Tesis. En realidad, existirlan dos enfoques con respecto al 

concepto de género: uno que considera Ia organizaciOn formal dcl genera como una propiedad 

inmanente, normativa, estructurante tie los textos, come tin principio ordenador y ordenado, y otro 

enfoque que se enfrenta con los elementos tie disyunciOn y ambigtledad pat-a proponer al género 

como tin conjunto convencionalizado pete abierto a tin espectro sensible e ilimitado de 

posibilidades (Baunian y Briggs 1992: 88). 

Por ejemplo, desde Ia propuesta de William Hanks, que recupera las contribuciones de Ia 

etnografia del habla, pew que ademas sintetiza las propuesta de Bajtin y Bourdieu, se propone 

concebir al género no como tin conjunto de reglas objetivas, sino más bien come una agrupaciOn 

de "esquemas y estrategias, Ia cual permite considerar al género come tin cenjunto tie elementos 

nucleares a prototlpicos, que los distintos actores usan de manera diversa y que jamás permanecen 

fijos en ima estructura unitaria" (Hanks 1987 en Bawnan y Briggs 1992: 86- 87). Bajtin, a su vez, 

al dirigir Ia mirada hacia los "géneros complejos", géneros que absorben y asimilan otros tipos 

genericos, "desafiO la noción tie que los géneros configuran unidades no superpuestas, estáticas y 

estilisticamente homogéneas" (Bauman y Briggs 1992: 89). Pot otro lado, con sits planteos acerca 
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de Ia intertextualidad, refirithdose a que todo texto es generado en TelaciOn a tin texto anterior, 

permite acercarse a los sujetos y a cOmo se insertan de diversas maneras en el género moldeando Ia 

forma, Ia funciOn, la estruct.ura y ci significado del discurso. Este abordaje no solo posibiita, 

centrándose en twa perspeetiva sineronica, contar con tin modelo para crear conexion y coherencia 

pan producir e interpretar rasgos particulares propios de tin género y stis reiaciones, sino que 

tamhien brinda Ia posibthdad, desde Ia diacronla, de centrarse en Ia reconstrucciOn, Ia 

recontextualizaciOn, Ia resignificación, Ia retradicionalizaciOn que los agentes considerados como 

sujetos activos realizan fiente a las forinas genéricas, que ilutninan, a su vez, negociaciones tie 

identidad y poder (op. cit.). 

Este segundo enfoque relacionado con las propuestas de las Nuevas Perspectivas 

FolclOricas ceniradas en el concepto tie actuaciOn 0 peijbrmance, permite dirigir ci análisis hacia 

Ia agenda de los sujOtos frente a esos conjuntos was o menos convencionalizados ilamados 

géncros. Dc esta mancra, las performances de los nuevos artistas circenses pucdcn cstar 

conectadas con sus precedentes genéricos de mñltiples nianeras y es por eso que las 

conformaciones genéricas de Ostas están con frecuencia mezcladas y borroneadas, y resuitan 

muchas veces ambiguas y coniradictorias (op. cit.: 103). 

Por consiguiente, es posible analizar las particularidades de las wopuestas de los diversos 

sujetos involucrados, centrándonos en Ia heterogeneidad relacionada con las distintas formas de 

alejarse o acercarse a los precedentes genéricos y con La libertad de nutrirse e incorporar otros 

gOneros. En Ia coyuntura histOrica en Ia que estamos inmersos, que como propone Jorge Dubath 

(2002) al analizar ci Nuevo Teatro tie Buenos Aires tie Ia postdictadura, se puede caracterizar 

desde tin "canon tie Ia multiplicidad", en ci que existe turn diversidad tie fonnas estOticas, tin 

estallido de poéticas, una proliferacion de mundos, lo que se destaca es esa lihertad de trahajar sin 

las presiones de modelos y autoridades. Asi, Ia diversidad y los cruces genéricos brindan una 

riqueza al cainpo actual que en inuchos casos hace carla vez más complejo categorizar y inás aCm, 

honiogeneizar. 
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Dc todas fonnas lo anterior no quita que podanios hablar de grupos de pertenencia que so 

identifican con ciertas formas artisticas, a los que, en el caso que nos convoca, podemos liamar 

nuevos artistas circenses, que desde esta posiciOn de libertad eligen come pararse frente a tin 

pasado significante. Asi, aunque halla una gran diversidad de posicionamientos, existe algo que los 

ubica coma tin gnrpo diferenciado de otros, que los hace definirse como malabaristas y no coma 

actores, como payasos y no coma comediantes. Y ese alga es la forma do posicionarse frente al 

pasado genérico, recuperando algunos elementos y otros no, pero retradicionalizando ci género. 

Es iSsto lo que brinda Ia posibilidad de elegir, de todo tin muncie de propuestas, unas 

espeelficas. Entonces, cuando hablo do nuevos artistas circenses no estoy hablando de las 

propuestas de De la Guarda' °, ni de las propuestas do los grupos quo se dedicaron más al teatro 

callejero o comunitario, como podrian ser Catalina Stir, Los Calandracas, La Runfl& Aunque todos 

los mencionados recuperen significativamente elementos y técnicas propiamente circenses, no se 

dcfncn ni pucdcn ser dcfinidos coma nucvos artistas circcnscs' 1  Dc hecho, sus cspcctdcttlos son 

analizados en el libro antes citado compilado por Dubatti coma expresiones dcl nuevo teatro de 

Buenos Aires en Ia postdictadura. 

Cuando hablo de nuevos artistas circenses me estoy refiriendo a un grupo diferenciado do 

otros dentro del campo artistico general, tin grupo que tiene sus estilos, estéticas, posicionamientos 

artlsticos, lugares de encuentro, ámbitos do aprendizaje propios y lugares especificos de actuación 

y de Ira baja. 

Dc Ia Guarda, que se i -fe do los intentos de catalogaños como "circo", corno "acrobaci&, como "leatro de acciOn" o 
"teato altemativo", es tin grupo que mediante Ia utilizacion de ciertas tdcnicas y elementos (arneses, sogas) genera tin 
espectáculo en ci que se apuesta al riesgo, a romper "eso serb" quo Ic quedó al teatro oficial, a romper Ia pared pie 
divide al actor dcl espectador sin'indose de tin espacio escdnico en donde no e,dsten butacas, en donde los actores 
pueden hacer "volar a! ptblico". De Ia Guarda se define como teatro sin necesidad do agregarle tin adjetivo, 
haciéndose cargo de moidear ci género teatral a su antojo. (Basado en entrevista publicada en Is revista "Hecho en 
Buenos Aires" de Septiembre tIe 2001). 

Por supuesto que ins cruces son muchisimos y  por ejemplo en Ia propuesta del Circuito Cultural Barracas lbncionh 
pot 't'arios afios el Chalupazo, encuentro mensual do payasos en ci quo so congregahan los nuevas artistas circenses, en 
ci quo haM a noches dedicadas especialmente pan of circo. 0 en espectaculos coma ci Fulgor Argentina o Los chicos 
dci cordel purticipaban nuevos artistus circenses. Por supuesto todos estos cruces exceden ci inarcu de esta Tesis. 
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Por consiguiente en !os capitulos siguientes haremos urn recorrido por esos espacios 

especificos de acflación y de trabci/o, describiéndolos, analizándolos, planteando los conflictos 

que generan al interior del campo. Nos centrarernos tambión en Ia confonnaciOn de un grupo 

identitario ligado a Ia constitucion de una profesiOn, de tin modo de vida diferencial, tie tin 

determinado modo tie encarar ci Arte y Ia actividad. 
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Capitulo 2 

Los nuevos artistas circenses en Ia ciudad de Buenos Aires 
y su identificaciOn con el arte callejero 

: 

• 	 r'' 
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a 	 43 

Payaso Chacovachi 

Plaza Francia, 2001 



1. Ark ca/fr/era en plazas aparques 

En este capitulo analizaremos al ámbito callejero como lugar de actuación de los nuevos 

artistas circenses centrãndonos en cOmo este espacio se destaca en Ia conformacion de identidad en 

este grupo especifico. Identidad que a su vez se relaciona con una detenninada concepciOn dp 

Arte, bastante alejada de lo que podria considerarse Arte legitirnado hegemonicamente. La 

eleccion del espacio callejero o apropiaciOn de los espacios pUblicos se conecta con Ia valoraciOn 

del Arte y la cultura como un espacio de disputa, de cuestionamiento, tie transgresiOn, y a Ia vez, 

se entrecruza con Ia crisis social, poiltica y econOmica que viene atravesando nuestro pals desde 

1990, en Ia que los ageutes del campo se definen como trabajadores culturales 12, apostando a una 

opción que les brinda cierta autonomia tanto laboral como artistica. Supuestamente "en la calk 

uno puede deciry hacer Ia que quiera". 

A lo largo del capitulo nos adentrarernos en ci mundo del Arte cailciero circense analizando las 

estructuras tipicas tie las performances tie éstos artistas, pot supuesto sin pot do dejar tie 

reconocer, como piantea Alan Dimdes (1965) que, aunque Ia estructura y Ia fonna, suelen 

mantenerse relativamente estables, ci contethdo generaimente varla (En Banman y Briggs op. cit.: 

82) en relaciOn, pot ejeniplo, a Ia creatividad de eada artista o al contexto de Ia performance. Sin 

embargo, destacaremos ciertos elementos bsicos y constitutivos de Las per/brmances callejeras 

cireenses, o como los mismos actores las denominan, espectdculos caliejeros;. 

Milton Singer ha planteado que las "performances culturales" tienden a coinpartir una 

colecciOn tie -elementos caracteristicos. "Ante todo, tales eventos tienden a ser prograinados, 

montados y preparados anticipadamente. Además, éstos son limitados temporalniente con un inicio 

y tin final determinado; tambidn son espacialmente limitados, es decir, promulgados en tin espaclo 

que es simbolicamente demarcado, temporal o pennanentemente ( ... ). A través de estos limites tie 

tiempo y espacio, las performances cullurales son programadas, con tin escenario estructurado o 

12 Tomo este concepto de Mazia EugeS Domlnguez "Jnrnigranles brasileftos en Buenos Aires: Los Trabajadores 
Culiurales" (2001) y tie algunas propuestas acerta tie La Ecunumia tie La euliura (Stolovich 1997; Benharnuu 1997). 



programas de actividades. Estos cuatro Items estãn al servicio de uno adicional, ci coal Cs parte de 

Ia esencia de las performances culturales, es decir, que éstas son ocasiones coordinadas 

pâblicamente, abiertas pan set vistas pot una audiencia y para una participaciOn colectiva; son 

ocasiones para pie In gente se congregue" (Bauman 1992: 46. Mi traduccion). 

De esta manera, analizaremos como los nuevos artistas circenses recurren a una 'colecciOn de 

elementos caraderisticos' pan deliniitar, ol -ganizar y flevar a caho sus perfhrmances en las plazas 

y parques de la ciudad. Además Irabajaremos con las situaciones contextuales de las performances. 

Esto es, las particularidades que conlieva ci Irabajo callejero, que irnplica Ia relaciOn con otros 

trabajadores, que también encuentran en ci áinbito callejero on espacio de expresion, participacion 

e insercion laboral. 

Intentaremos mostrar per medio del anaiisis de estas pety'brmances callejeras una de las 

rnáltipies maneras en que los sujetos se insertan en el genera circense y lo moldean, lo modiflcan, 

lO resignifican. Mi veremos como sobre Ia base dc Ia insercion artistico - laboral en ci cspacio 

callejero se han configurado "nuevas" maneras de hacer Circo. 

7. 7. Z Qué es an espectaculo caliejero? 

Pan hablar dcl Arte callejero circense en la ciudad de Buenos Aires es interesante analizar 

algunas de las observaciones dci payaso Chacovachi, quien plantea pie habria grandes diferencias 

entre tenet on espectáculo callejero y uno en Ia calle: 

"Par ejeznplo, Pep/to C/brian'3  puede agarrar al Jorobado de Noire Dame y hacerlo en Ia 
9 de Julio, pero eso no implica que sea un espectaculo callejero. (..) 1-'ara que sea 
cal/cfero ñene que haber comvnicacion con ci páblico 100%. El art/s/a le es/a habiando a 
cada persona, Ia persona le re.sponde, duranie esos 40 minutos hubo miles de situaciones 
que hicieron que fuegucs vosy la genie, y ast nunca salen dos part/dos iguales ". 

Two me lo dejo una vez tin great payaso, Dimliri: Hacer nit in$mero de clown es como 
jugar al ajedrez, vos elfuego Ia conoces, fugas vos, juega ci pdblico. Tus peones son los 
dimes que lospodes mawr en cua/quicr momento porquc son como descartables. La reina 
Cs Eu me/or nthnero o Eu orgullo. ... Moves vos, mueve el ptiblico por eso nunca salen dos 
flinciones iguai". 

13 Fumoso director tie comedias musicales argentinas. 
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Lo expresado por Chacovachi en los fragmentos citados se observa en Ia mayorla de los 

espectAculos callejeros circenses que se pueden encontrar en las plazas y los parques de Ia ciudad. 

La estrlictura misma de las performances estã basada en la comunicaciOn con ci pUblico y por 

supuesto eso io conecta con lo iñdico y con la improvisacion. Como convoca Mauri Kurcbard, 

otro destacado artista callejero, a su Seminario "La Caja de Herramientas": 

"El actor de cal/c es un arfista popular disenado para an/mar la ar/n. Necesita de an 
cümulo d.c herramientas inmediatas, basadas en anti tCcnica tenaz- sustentada en eljuego 
con el publico. Sn concepto de "una función - un ensayo" contrasta con la del actor 
clasico, incapax de comprender esta dialect/ca prop/a dcl trabajo callejero. Amigos, 
Colegas.... a imp rovisar en las cal/es del mundo .... .que las ciudades es/an has/ante 
desanimadas y necesitan nuestra potente alegria!" 

Entonces en base a estos testimonios ci espectáculo callejero no teudria que ver con hacer 

mm perfonnance cualquiera en Ia calle, sino con adecuarla a ese contexto de actuaciofl, 

incorporando todo lo que Ia rodea, priorizahdb Ia comunicaciOn con ci pftbIico, generando tin 

juego constante entre interprete y auditorio. En definitiva esa relacion de juego entre ci actor y su 

püblico es Ia que definirla a tin espectkcuio callejero, y es Ia que también genera modiflcaciones o 

recontextualizaciones en relaciOn a lo que definiria a Ia estructura tipica de tin espectácuIo 

circense. 

.1.2. Estnictara de an espectáculo callejero circense 

Los espectáculos callejeros circenses, antique cada uno es ünico y está relacionado con Ia 

creatividad de cada artista, en su mayoria, mantienen una estructura similar dividida en los 

siguientes momentos: Ia Convocatoria, el desarrollo dcl espectaculo, Ia pasada de gorra y ci cierre. 

Todo esto en tin espacio circular creado para dicha funcion. Pasaré entonces a describir cada uno 

de esos niomentos. 

Convocatoria: 

Es ci momentO en ci que se daM comienzo a Ia performance, en ci que se Ia limita 

teinporalmente marcando su inicio, y a su vez, es el momento en el que se generan los unites 
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espaciales en donde se desarrollará el evento. En nmchos de los espectáculos callejeros circenses 

ci armada del espacio escénico, ese espacio simbOlicamente demarcado pan Ia per/brmance, pie 

en los espectáeulos callejeros circenses se caracteriza par ser circular o semicircular, se realiza de 

una inanera intencionai frente al potencial püblico. Suele suceder que mientras los artistas 

acomodan los elementos que utilizarán en ci espectáeulo, el püblico comienza a acercarse y los 

artistas enipiezan a hacer chistes, a comprometer a] piThilco que se acercO pm -a que se quede y al 

que todavia no se acerca pan que lo haga. También es habitual que los artistas se vistan y 

maquillen en escena frente a ese primer grupo de genie que se acerca, "ruedo" a "coço "  coma Ia 

denominan los artistas. 

En la convocatoria muchas veces se recurre a Ia complicidad del $bllco pie se reuniO en 

ese ruedo inicial pidiendo que aplauda fiierte después de la ejecución de algán instrumento a de 

alguna pnieba que puede ser, por ejempio, tin pequeflo truce de malabares, pm-a que se acerque 

rnás gcntc. 

Es importante destacar que esta es una de las fonnas de convocatoria, pie en los dltimns 

afios muchos artistas circenses adoptarort On farina de convocar a Ia gente es In utilizaciOn de 

instruinentos musicales de mucho volunien coma tanibores, algdn tipo de mUsica fuerte, gente en 

zancos en donde Ia altura puede generar una ventaja en Ia visualizacion, etc. 

Desarroio dcl espectñeulo: 

Los espectãculos callejeros circenses pueden variar de acuerdo a las distintas disciplinas 

que se muestren a a la cantidad de artistas, que en general van de twa a cinco personas. Se recurre 

a Ia dernostraciOn de distintas disciplinas circenses coino pueden ser los inalabares, Ia acrobacia, ci 

monocielo o las disciplinas de altura, en donde se incluyen ci trapecio, Ia cuerda, las telas. 

En el case de los payasos, puede suceder que no se ponga ci acento en la destreza a 

habihdad técnica del artista, sino que ci tono critico se convierta en qie dcl espectáculo. Tiene que 

ver con ese penniso a esa licencia que tiene ci payaso de no tener que ser un gran rnüsico a tin 
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gran malabarista para poder realizar un nürnero endonde Ia gente se lit En palabras del payaso 

Chacovachi: 

"Los malabares, to acrobacia, ci monociclo, las parodias, son excusas pat-a estar en 
escena y Ia politica, Ia inuerte, Dios, las drogas, esto no lo inventE yo, siempre flit 
tradicional en los payasos, los mthtares, ci poder en sI, son las cosas de las cuales yo 
hablo, de las nsa/es me rio. No es gut me rio como tin tarado, me rio pat-a poder alejarme, 
observarias y enienderlas, que es lo ünico gut podemos hacer con esas corns, porque 
cambiarias es nitty dificil,  ningün payaso va a cainbiar nada. (.) Pero el päblico con eso 
gana poder reirse de esas cosas y que le quede el Melt/to en Ia eaheza, a simptemenie 
sentir el momento de la crItica en voz cilia en twa plaza p1 b//ca". 

Do hecho, Jo quo comenta Chacovachi está presente en gran patio de los espeetácnlos 

circenses. Las parodias, los malabares, las destrezas son las cosas quo so utilizan pan hablar - con 

Ia palabra o con ci cuerpo - pam "bajar linea", para desaliar, para transgredir, pan transniitir un 

mensaje en inuehos casos absurdo y critico. 

Mi en el desarrollo del espeetáculo callejero se suceden los nUmeros de las distintas 

disciplinas circenses, muchas veces aumentando Ia complejidad entre un nit/nero y otro, y en 

general incorporando a] menos un nUmero participativo en donde se llama a una o más personas 

dci püblico pan que colaboren, ya sea sosteniendo algüu elemento, paráudose ernie medio do un 

paso de malabares, prestando su can pan recibir tin tortazo o sus manos pan darselo a] payazo, 

adivinando ma earth en tin tmco do magia, y muchas variantes más relacionadas con la creatividad 

de los artistasy de Ia propuesta de espectaculo. 

Pasada do gorra y cierre: 

La pasada de gorra es uno de los momentos más importantes de las perfonnances callejeras 

dreenses. Este momento se puede analizar como Ia manera artfstica en Ia cual los artistas plantean 

que sus performances, adornS do set expresiones artisticas, son también su medio do vida y de 

subsistencia. La pasada de gorra, entonces, condensa lo artistico y lo econOniico. 

Adernas los agentes del campo se identifican con este moinento y sobre todo con tin tipo 

especifico de pasada de gorra caracteristico de los espectãculos cailejeros circenses, en donde se 

convierte a Ia pasada de gona en un nuimero más del espectáculo. La manera en que funciona es 



anuncando, en Ia mayerla de los casos con mucho humor, qie flegó el momeMo de pagar por los 

45 minutos de espectáculo y, en general, se realiza eon una especie de discurso en el que se recurre 

a tratar tie concientizar al püblico que ha disfrutado tie un espectáculo, que lo valore como tal, que 

entienda que ci artista vive de éso y pie es hora de pagarlo, con frases coino: 'La enirada es 

gratis, pero nadle habio c/c la sc/ida"; "Lox ap/azesos están muy bien, pero tienen tin 

inconveniente, no engordan"; "Ni no flene dinern, no xc preocupe, nosotrox lo invitamac. Pero xi 

tiene, ponga '; "Nosotros creemos que nuestro espectdculo vale como minima $2, pero xi quieren 

poner $10, $20, $50" (gritándolo con tin tono cada vez más enOrgico); "Müchaciios, m/ gorra no 

es Ia de tin mend/go y muciio menos de tin improvisado. Es Ia c/c tin payaso quc sudO mite/ia to 

camisela pam hcwerios reir y que sabe POT experiencia que hi /iinción jise muy buena y que 

merece que Ic paguen ". 

Luego tie ese discurso que muchas veces puede extenderse por unos minutes se comienza a 

pasar per ci rucdo con Ia gorra acompafiando Ci rnomcnto con chistes come: "Aceptamos tarjetas 

de crEdito, ddbito... "; 'Wi tiene dolares no es tin problesna". Tambien algunos artistas hacen como 

pie cuentan el dinero y le plantean at ptblico que necesitan aS. 

Este tipo de pasada de gorra the evolucionando y haciéndose más generalizada en los 

ültimos afios, y prácticamente todos los espectãculos callejeros circenses Ia utilizan. Existen otros 

tipos de pasadas de gorra, por ejemplo, poner una latita o una valija, al estilo europeo, a terminar 

ci espectáculo y decir que está Ia germ, que pueden pasar a poner el dinero. 

A lo largo tie mis afios de investigaciOn he visto como la mayôrla tie los artistas fue 

acercándose a Ia manera de convertir La pasada tie gorra en otro nUniero cOmico, pie a partir tie sus 

diseursos parece haber side creada en nuestro pals: 

(hhacovachi: Wad/c, en ningñn lugar de mundo paso Jo gorra como to hacemos twa, 
bajando tin speech, bajando linea, haciendo un nümero con la pasada de gorra. Uno hace 
chisies en re/ac/on al memento y la genie se na 20 veces durarne Ia gorra". 
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Dc hecho, esta manera de pasar Ia gorra es Ia manera que Chacovachi difunde en Ia 

ConvenciOn en forma de charlas donde se brindan ciertas herramientas como ésta para lograr tin 

buen espectáculo callejero y por supuesto, tin buen ingreso. 

Otro ingrediente may importante que tiene esta manera de pasar Ia gorra es que se Ic 

comunica al publico que no se vaya porque queda Ia iilhima parte dcl espectáculo, el mejor 

nñmero. Muchas veces los artistas antes de pasar Ia gorra anuncian ci mimero más riesgoso, o ci 

más divertido, o 'Ia frutilla de Ia tuna", pero antes pasan Ia gorra. Ask el püblico se queda 

esperando y, al haber convertido Ia pasada de gorra en out nilinero, se sigue divirtiendo. 

Finalmente, Ia despedida a cierre que es como tin plus, flinciona como tin regalo que los 

artistas le brindan a] piThlico. Esto puede ser el mejor nñmero, tin discurso personal, o enalquiera 

de las opciones que elijan los artistas. Por ejemplo, el final del espectaculo del payaso Chacovachi 

es una despedida personal: 

"Yo ics digo que me den ci fill/mo aplauso, que durante ía Jünción yo recibo muchos 
apiausos pero que cuando termina iafunción yo no sé si esos ap/ausosfiteron gestados por 
ese pot/er que lengo c/c convencerk's durante 40 minulos c/c que hogan lo que les p/cia. 
Finances les p/do que me den un tilnmo aplauso, verdadero, que no tenga in una pairnada 
de más, para que no me confundan, y ni twa tie inenos, patti que no se queden debiéndome 
nat/a, y que ast con sits aplausos verdaderos yo voy a saber coma saliO ml show, y que con 
esa sensation, con Ia sensatiOn de sus aplausos se los aseguro yo ando por Ia vida, que es 
verda(4 y encima ustedes hancan ml e.xistencia. Entonces en nombre m10 y tie Was tn/s 
personaulthdes, muchas gracias" Chacovachi 

• Aiiota bien, todos etos son datos interesantes de Ic particular, de to distintivo de los 

cspectcu1os eallejeros circenses. Pero también en Ia pasada de gorra hay macho más, está ci 

compromise artistico y etieo de ser artista callejero. Me gustaria terminar este apartado analizando 

parte de Ia "Char/a de pasada tie gorra" que se dio en la 6° ConvenciOn Argentina de Malabares. 

Circo y Espectáculos Callejeros, en donde the notoiio cômo se intentó transmitir Ia experiencia, el 

capital simbolico de los més profesionalizados dentro del campo, a los másjOvenes: 

Chacovachi: "Hay que Era/ar c/c convertEr Ia pasada de gorra en oEm nthnero. Entonces 
hay que set hones/os, simpcliicv peru con dignidad, sen/in que uno es/cl pidiendu lo Jieslu, 
rn/ran a los ojos, no enojarse nunca si no te ponen porque es el riesgo, digit/dad en Ia ropa. 
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en In vocabularlo, en Ku inteligencia. H' quc ser artixtac en todo momenta, desde que 
Ilegas hasta que 1€ vas, no solo en los 45 mm. del espectaczdo. 

Cr. Yo necesito ayuda. Gada vez quc hago ml espectacuio cuando hega ci momento tie 
pasar Ia gorra bogy un carte, mepongo serb... 

Chacovaclil: Bueno, hay una estructura bOsica tie pasada de gorra. Hay que hacerlo con 
humor, tpte mientras estés pasando Ia gorra Ia gente se tic y no se quiera Er porque sigue 
ci show, dejar /0 mejor parc ci final, coma regalo. Esa es Ia estructura y despues VOs /0 

pones lo tuyo. Hay formas de copiar sin copiar. Par otro lado, el humor no es alga jäcil y 
se fiene que pagar. Eso tamhien yo Ia usa en Ia pasada de gorra pam que entiendan que 
porque sea gratis no esjácil, que hacer ret,- no esfacily que 10 üene;t que reconocer. Es 
exigir ci respeto porque uno tuvo a Ia gente 50 minutos riéndosc de to que uno bmw 
entonces tienen que valarar Ku trahajo". 

Mi, Ia pasada de gona se convierte en Ia parte de Ia performance cailejera en Ia quo el 

artista se muestra at ptblico, se sincera frente a estc, y en donde ci compromiso artistico y ético de 

ser artista ca]lejero se demuestia con más transparencia. Tarnbién es el momento en qie los artistas 

se reconocen como trabajadores, pie viven o intentan vivir de ese Arte, y es ci mornento en ci pie 

tratan de hacerie emender al pâblico esa realidad. 

L J.Z Cónw es (tuba)at en La cal/c?, Z cónw se consiguen los ehpacius? 

"Mi espacio iv consegul Irabajando, renovándorne, siendo 
profesionai y murhas veces lo consegui pc/condo. Pc/condo con Ia 
po/icta, yendo preso muchas veces, poniendo ci grito en ci c/c/a 33 
hablando con Dios y Maria santLs-ima porque no podia trabajar, 
defèndiendo en principlo ml trahajo y par consigniente ci trahajo de 
mucha girnte" Chacovachi. - 

Do acuerdo con los artistas, hasta ci ailo 1996 en ci quo Ia se anuiaron los edictos policiales 

y se carnbiaron en Ia Ciudad de Buenos Aires pot ci cOdigo do Convivencia (implementado en 

1998), existian básiciunente ties edictos policiales por los que se podia justificar Ia detención de 

los artistas que pretendlan trabajar mostrando su Arte en los espacios pUblicos. Estos eran 

"mendicidad y vagancia", pot pasar la gorra, "periniso de disfraz", par et vestuario y 

"desfiguraciOn de rostra", par ci maquillaje. 
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Quisiera aclaraT que si bien en Ia actualidad esos edictos policiales theron derogados y en 

algunas plazas y parques existe como un permiso tãcito para que los artistas trabajen, (Plaza 

Francia, Parque Centenario, Parque Lezama, que ya son conio emblemáticos para el arte callejero), 

existen otros espacios en los que no se hace tan senciflo trabajar. Por cjelnpio, en Plaza Lavaile, o 

en Ia Plaza General San Martin, o en Ia Plaza del Obelisco no hay artistas circenses trabajando, y 

no porque no Jo deseen sino porque supuestamente no está permifido' 4  No hay ninguna legislación 

que diga que estos artistas pueden trabajar y ninguna que diga que no'5 , por 10 cual la policia 

funciona coino una de las trabas para realizar ci trabajo callejero. 

1.4. ReladOn enfre los wits/as circensesy otros ar/is/as deplaza. 

Otras cuestiones que compiejizan Ia opcion de trabajar en Ia calie están relacionadas con Ia 

cantidad de trabajadores callejeros y Ia crisis econornica generalizada que convierte muchas veces 

iii trabajo callejero en Ia (mica salida laboral pam muchas personas. 

Roman: "En es/a char/a (refiriéndose a Ia Charla de pasada de gorra que se dio en Ia 60 

Convencion) sdM mucho el tema cit Ia el/ca. Crea que tiene que ver con que hnbo vn 
crecimiento circense muyfuerte, hay más gnpos, encima hay crisis, entonces Ia opción es 
trabajar en ía ca/It. 1' lv cit Ia char/a fue por eso, porque hay crisis y tnuchos ar/is/as es/an 
yendo a trabajar a la plaza": 

En esta charla se intentaron establecer ciertos acuerdos ético - profesionales con respecto a 

tomar Ia caile como un lugar de trabajo y se intentO transmitir a la audiencia urn especie de ética 

sobre cOnio relacionarse entre todos 10$ trabajadores que rodean al artista cfrcense on Ia plaza, los 

contadores de chistes, el cantante, ci vendedor ainbulante, Ia estatna, el grupo de capoeira, Ia feria 

artesanal, ci panchero, ci pochociero. Par tin lado, se planteó como recomendaciOn que ci pie 

" Sobre todo en Los semi,foros de La ciudad, of policLa do turno suele prohibir ci trabajo cailejero por supuestas quejas 
tie los vecinos, por ruidos molestos o por cuniquier otra razón. Esto lo analizaremos en ci siguiente capitulo. 

IS  Esto llama Ia atenciOn cuando es ci mismo gohierno tie a ciudad ci que propone ámhitos de aprendize de estas 
artes en los Centres Culturales Rarriales. Dc todas formas, come varnos a ana!i7ar a Ia largo tie Ia Tesis, aunque 
existan politicas culturales que aprovechan ci redfto politico que brinda ocuparse tie La cutters, posibiiitando espacios 
tie aprendizaje, no existe en plan cuiturail que revatonce y promocione estus ArIes. 
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quiere empezar a trabajar se fije a qié plaza va a ft a trabajar, que cantidad y calidad de 

espectáculos hay en ella y si puede ser competente en ese espacio 0 si es preferible ft a buscar otto. 

Chacovachi: "Ahora, un consejo para los que rectén empiezan a Irabajar: trabajen c/anile 
no hay nadie irabojando porque Fe permite trabajar mejor, porque quizós de porte del 
ptThhco no hay tantas pretensiones. Si vos estás en el medio del cwnpo y SOS ci ünico se 
super revaloriza lu espectaculo. Si vos empezths en Ia plaza de in barrio los domingos que 
sabes que hay genie, Fe podes quedar 5 o 6 meses creciendo con Ia plaza y a/ri si Fe haces 
dueflo, esa no es Ia palabra ... te apropias del espaclo y aprendes". 

Chico 3: "A ml me parece que eslo c/c los arilsias que se pelean por los luga -res no va. Hay 
que mantener ci respelo por el otro. Yo hace 10 ahos que trabajo en Ia calle y sicinpre al 
elegir iugarpedtperrniso, VI SE molestaba a lox otrnx artistas que mc rodeahan..." 

Alba: "Tamblén hay otto tema que es que hay genie que no hace el inismo npo c/c 
espectdculo quc nosotros y que no nos permite laburar par el t4'o de cspectac-ulo que hace, 
par ejemplo lox que no conan, los que son mast vos. Los chisteros, las capoeirat. 
Nosoiros hablando liegamos a un acuerdo de que con/en para dejar lahurar a los demás. 
Tambien cstán otros artistas, pot ejemplo, las cstatuas, a los que nosotrosjodernos. Pero 
hay que hablar y Ilegar a acuerdos ". 

Me parecen relevantes los fragmentos de esta charla no solo porqie ilustran lo que iznplica 

trabajar en Ia calle siendo artista callejero, sino que además rozan otras cuestiones que se 

relacionan con Ia conformaciOn de tin grupo de pertenencia e identidad, con el intento desde Ia 

ConvenciOn de iinprimirle una ética profesional a ese grupo, con Ia circulacion de un capital de 

conocintientos. Estos temas serãn profimdizados en el capitulo 4. 

2. zFor que los nuevos art&as cireenses eligen set artitas cailejeros? 

"Lo undo de trabajar en Ia cal/c pasa por to espontáneo, por 
Jo que en bib momento estO cambiando y uric tiene que estar 
todo ci tiempo con esa s/macion latente. lZntonces hay que 
tomarla con respeto, lamar Ia calle coma un lugar c/c trabajo 
y no como ci ñltimo lugar c/c irabajo. A nosotros nos parece 
obvio pero no es tan as! porque en Ia soctedad en Ia quc 
viviinos todavia hay mucho rechazo a esto. Cuando decis que 
Irabajas en la calle Ic miran rial y two está eligiendo Ia 
cal/c" Un artista circense en Ia charla de pasada de germ de Ia 
6° ConvenciOn. 
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En primer lugar, estos nuevos artistas circenses tomarian Ia calle per lit "libertad" que este 

espacio permite. En Ia calle, supuestamente, hay libertad pan que uno diga y haga le que quiera. 

Si at püblico le gusta se queda y si at püblico no Ic gusta se va. 

F: "Al ocupar otros e.spacios coma to ca/Ic, ci arte se empieza a ver donde generalmente no 
se vela y eso me parece muy rico. Para ml particularmente, Ia ca/Ic es today/a ml espaclo 
prefer/do para trabajarporqne tiene ext libertadpara ser coniestatarlo, y se puede hacer 
un aric para que nadie lo juzgue ni lo censure, y que quede a criterlo tie hi gente que lo 
está miranda y a criteria de los arttctas' 

Ahora bien, en el discurso de los agentes se manifiesta Ia eleccion del trabajo cailejero 

coma un posicionamiento ideolOgico. El hecho de Ilevar su arte a las calles implicaria mm 

intenciOn de "democratizarlo". Prácticamente todos los espectáculos callejeros circenses son "a ía 

gon'a" to que posibilitarla acceder a todo tipo de pübiico. Sc retomaria aqul cierta forma de pensar 

Ia actividad cireense relacionada con Ia propuesla de las vanguardias de crilicar ci Axle burgués 

institiiido, sacãndolo a las calles. Esto áltimo, alga bien caracterIstico dci Arte cfrcense 

relacionado con to excinido desde In culiura hegemOnica, to grotesco, to que resulta imposible 

desde Ia racionalidad come es ci vuelo de los cuerpos y de los elementos. 

En una entrevista at grupo de Circa Xiclo, integrado par nuevos artistas circenses que para ese 

momenta (Julio.. 2001) ya habian realizado su primer temporada de verano en Córdoba con twa 

carpa de circo pero a Ia gorra, se mencionO La importancia de trabajar en Ia calle coma mm 

eleccion artistica e ideologica: 

C'hoval: "Creo que vita tie las prioridades por las cuales laburObamos a ía gorra en ci circo 
era que a nosatros nos interesaba que nos vean to&xc, lox que tienen /ac que no tienen, lox 
chicos, los grandes... Eso te permite Ia ca/Ic tambldn... o Ia gorra. 

Tamale: Claro pasar ía gorra está hueno porque eI que no tiene igual viene. 

Chova/: Una tie las cosas iinporlanles que eslO rompiendo un poco Chacovachi y nosoirns es 
esto dcl circa a ía gorra que no exist/a antes. Eso es una de (as dtèrencias  que bblaba,nos 
an/es "con ci circo iradicional,), adeinas tie que no hay an/males , que eso ya es viejo pero Ia 
genie /0 ye con otto ojos" 

Ahidiendo at tema, ci payaso Chacovachi en twa de las entrevistas en donS se Ic preguntO 

per qué haHn elegido Plaza Francia para trabajar contestó con twa anécdota relacionada a un din 
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en of que iba, corno todos los fines de semana, a trabajar a Parque Centenario, on donde habi a 

trabajado desde 1983 a 1989. 

"Un Lila, en ci 89, con ci quilombo que liable en ci pals, con la hiperinfiacion, voy a 
irabajar a Ia plaza y habla tin ado politico con ci Parildo Obrero. Como no podia perder 
elfin de semana Lie irabajo me flu a laburar a plaza Francia, en donde ye habla laburado 
unos años atras y no me liable Uk b/en, porque era zinc plaza gorila'6, porque estaba 

in ilena Lie nerds con sits bebés, de jut/s/as, de genie que lenia uchos prejuicios sobre esie 
iqo tie cosas. 
Volvi a plaza Franc/a nada mOs que para ver que pasaba. La plaza ye habla cambiado tin 
poco con los años de democracia. ixiburE a/il y cuando volvi a ml casa y conlJ Ia gorra, 
habla hecho el dohie que cue/quEer domingo ci Parque Cenienarlo. 
Nunca rnás vulvi a Parque Cenienaria. Par el dineru en tin principlo. Peru después me di 
cuenta Ia importancia que tenia Plaza Franc/a, quc era que me escuche tin mon/tin de 
genie que en Parquc Centenarlo no mc escuchaba. Parquc Centenarlo es tine plaza mds tie 
barrio, y a ml par supuesto me interesa Ia genie c/c barrio, peru en Plaza Francia me vela 
la gente directa a quién yc criuicaba, me velan los ricos, los intelectifales, los jhchos. 
Enionces Ic daba inOs valor a las cosas quc decla. Era inucho más coinprometedor tratar 
de agarrar a tin t4po todo acartonado pare moverle tin poco ci alma que a tin tipo que esta 
dispuesto como Ia genie dc barrio que sièmpre esta m6.9 dispuesia aIjuego' 

Entonecs Ia calle aparece como ci cspacio elegido dcsdc ci cual criticar, dcsdc ci cual 

concientizar con tin discurso politico - ideolOgico particular, en el que se recurre constantemente al 

humor con el que se pueden tocar los temas inás negados de una sociedad; desde ci cual luchar por 

ci reconocimiento de este tipo de Arte y de este tipo de trabajo. La calle se convierte asI en un 

espacio de lucha y disputa en base al cual se definen y afianzan identidades. 

Se puede afinnar que gran parte de los artistas circenses se identifican fuerteinente con ser 

artistas callejeros, aunque sea complicado, antique a veces no rinda econOmicamente, aunque se le 

encuentren variantes como Ia tie generar espacios cenados en los que Ia entrada sea a Ia gorra, 

coim) pueden ser muchos de 105 espacios generados en los Ultimos aflos (Galpon Trivenchi, 

Chahipazo, GalpOn \T,  Teatro Garibaldi, fiestas con varieteés circenses), poe nombrar algunos de 

los espacios autogestivos en Ins que los artistas pueden mostrar espectaculos con formatos 

callejeros aunque no scan propiamente on las calles. 

16 Gurila: cknvminación que se adjudica a personas anLiperonistasy par exteiisiOn, a aetitudes antipopulures. 
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3. ZQug impika Ia upropiacMn del espaciopáhlico y edmo sepuede Lvzterpretar? 

La Antropologia ciásica consideraba a Ia cultura como tin conjunto de creencias y prácticas 

esenciales de tin grupo, inmutables y compartidas pot igual per todos sus iniembros. De.sde este 

enfoque se ha privilegiado lo homogeneo, lo armOnico, lo estabic, sin prestar atenciOn iii al cambio 

ni a] conflicto. Este concepto the criticado y descalificado como herramienta conceptual vãlida 

pan Ia ciencia antropologica produciendo ci abandono o ci desprestigio de lo relacionado con 10 

"cultural " 

Desde distintas posturas que ban revisado ci concepto tic cultura se propone Ia necesidad de 

concebiria como tin espacie de disputa, en ci cual se juegan intereses de distintos grupos -sociales 

al interior de una sociedad globalizada, cada vez más alejada de los grupos que habian sido objetos 

de nuestra disciplina: los "otros" aislados y hómbgéncos 

Eunice Durkham propone politizar ci enfoque antropolOgico e "investigar cOme diferentcs 

grupos, categorIas o segmentos sociales construyen y utilizan tin referenciai simbOlieo que les 

perinite deflair sus intereses especificos... Cualquier elemento cultural puede ser politizado de ese 

modo... La iengua, la religiOn, ci color de Ia pie!, los hábitos alimenticios y Ia vestirnenta pueden 

ser erigidos en insti-umentos de construcciOn de una identidad colectiva con implicancias politicas" 

(Durkham en Bayardo 1999:1 1). 

En una sociedad en Ia que ci tel del Estado - NatiOn como generador de identidades ha 

perdido su caráctcr hegemOnico se hate necesario dirigir Ia mirada hacia "...la emergencia de 

identidades flindadas en otras marcas tales como Ia etnia, el género, la edad, Ia religion, los estilos 

de vEin, etc." (Bayardo y Lacarricu 1999:20). 

Como sostiene Stuart Hall, ha habido también ". . .una gran expansion de Ia 'sociedad civil' 

y una generalization de in 'politica' a esferas que habian sido consideradas apoliticas - como Ia 

Järnilia, Ia salida, Ia alimentaciOn, Ia sexualidad, ci cuerpo- donde proliferan los nuevos 

moviinientos sociales" (Stuart Hall en Bayardo op. cit.: 13). Concuerdo en que "...los mencionados 
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procesos de despolitizaciOn y de generahzaciOn de Ia poiltica tienen como confracara mm creciente 

politizaciOn de Ia cultura como escenario de disputa politica y de production de legitimidad. En 

este teneno se vuelve crucial Ia cuestiOn de Ia identidad y del reconociniiento, donde Ia cuitura 

coma sistelna significante provee los materiales y los diacriticos esenciales en Ia construction de 

Un oMen social" (op. cit) 

Los imevos athstas circenses <Ic Ia cindad de Buenos Aires construyen su identidad 

definióndose coma artistas callejeros. Desde ese lugar luchan por Ia posibilidad de realizar tin 

(rabajo digno que les permita, de alguna manera, cierta autononila e independencia que conlieva 

un estilo de vida particular. Además proponen expresiones artisticas que cuestionan nociones 

hegemOnicas, que subviertenvalores sociales fundamentales. 

La definitiOn de este tipo de Arte se cruza con Ia apropiaciOn de los espacios püblicos que 

se convierten en espacios para el desphegue de las perfonnances. Rossana Reguullo Cruz propane 

analizar las culturas juvcnilcs con lo quc sc podrIa denominar "inventiOn dcl tcrritorio, notion quc 

permite trabajar Ia relaciOn entre Ia reorganizatiOn geopolItica dcl mundo y La construcciOn - 

apropiaciOn que hacen Los jOvenes de "nuevos" espacios a los que dotan de sentidos diversos al 

trastocar o invertir los usos definidos desde los poderes" (Reguullo Cruz 2000: 145). 

Consideramos importante destacar que Ia calle es un lugar de disputa que, en muchos 

casos, se promueve desde ci poder coma espacib de participaciOn ciudadana. Fue lo que sucediO 

luego de Ia áltima dictadura militar en nuestro pals, momenta en ci que se exaltaron los valores del 

estado democratico, Ia participation ciudadana y Ia apropiaciOn de los espacios pb1icos. Sin 

embargo, esta apertura del proceso democrático con tin modelo cultural estatal de centro-izquierda 

the rapidamente fragilizado y desmontado par Ia instalaciOn de tin modelo neoliberal de ceniro-

derecha, auge de la glohalizacion, crisis <Ic Ia izquierda y pauperization de las politicas cuiturales 

estatales (Dubatti 2002: 23). La instalación de este modelo provocO tin creciente awnento del 

desemplea que dejO como saldo tin ejército <Ic desplazados, a los que Se tildo <Ic potenciales 

peligros que acechan al ámbito callej era. 
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Al encargarnos del Arte eallejero, Se vuelve pertinente pensar en una 'invenciOn dcl 

territorio' ya que los artistas tornan Ia calle como territorio para montar on espectaculo artistico q 1 e 

no es ci ámbito que es reconocido desde ci poder como espaclo a utilizarse pan dicho fin. 

Qiiizas sea momento de nñrar a estas expresiones artisticas corno expresiones de 

participacion de on sector de Ia sociedad que desborda los espacios y maneras tradicionales, 

formales y legitimos pan Ia práctica politica. Concuerdo con Reguillo Cniz que no es que los 

jOvenes scan apaticos, ni estén ausentes de la participaeiOn como quiere hacenos creer cierto tipo 

de diseurso desmovilizador, sino que eslán inaugurando "nuevos" lugares de participaciOn politica 

(Reguillo Cnn 2000: 145). Nuevos lugares que, en nuestro caso, retoman on pasado significante, 

instaurando momentos y espacios pan la crltica, desde eljuego, el humor y Ia parodia. Generando, 

también, instancias para negociaciones de identidad de un grupo y un Arte que está on pleno 

proceso de conformaciOn. 

4. .Jngary crear 

Me interesa indagar en esa construcciOn - apropiación de nuevos espacios que reaiizan los 

nuevos artistas circenses desde alganas propuestas teOricas en relacion al juego (Schemes 1980) 

que nos permitirán rcflcxionar acerca 1c estas concepcibnes de Arte ligadas a Ia capacidad 

transgresora en el marco del proceso creador. 

La vida cotidiana nos exige respuestas rápidas, adecuadas, por lo que es necesario 

simplificar Ia realidad en la que nos movemos, reducirla a un esquema quc fadiita la acciOn, a 

espacios determinados pan determinados usos, comportamientos adecuados para distintas 

situaciones sociales, y asi podriamos seguir mencionando todas las reducciones acompafiadas de 

reglas que permiten Ia vida en sociedad. Segün Graciela Sheines, pan jugar, en cambio, Cs 

necesario ft más aIM de ese mapa que se realiza de Ia realidad para encontrarse con ese universo 

distinto, infinitamente rico, misterioso e iimitado. Asi, todo objeto vaciado de contenido se puede 

convertir en juguete. El fife cuando juega suele vaciar a un objeto de sac deterrninaciones 
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convencionales, utilidad, valor, uso, para luego brindarle otro sentido, otto valor. "Sóio se juega si 

previamente provocamos ci taos c instaurainos ci vaclo. Es neccsario interrumpir ci orden de Ia 

vida ordinaria, destruirlo tempotaimente para Thndar, en ci vacfo que queda en sit lugar, ci orden 

ludico" (Schemes 1980:77). 

Richard Schechner entiende a! juego como lo provisional, Ia abierto, lo antiestructural. 'to 

que Ia rigidez humana propone como Icy, opiniOn estabiecida y tradition fija, en ci juego se 10 

debiita, transforma y recrea. El juego es on multiple y subversivo conjunto de estrategias, en ci 

que se incluye ci truco, Ia parodia, la sátira y la ironia, pie confiere estatus ontoiOgico a Ia mentira 

( ... ). Los humanos inventan mundos irreaies, los cuales toman forma concreta en tiempo y espacio 

mediante Ia performance, expresada en gestos, danzas, palabras, mascaras, mftsica y narrativa 

(Schechner 1992: 279. Mi traducciOn). 

Aunque existen diversas formas de pensar ci Arte, aigunas se dirigen "a su poder de 

producir ruptura, quiebre con ci orden instituido, naturalizado, generando distanciamiento critico 

capaz de introducir discernimiento y producir nuevos pensarnientos en on proceso de 

resignificaciOn de aqudflo que como humanos vivhnos y producimos" (Guido 2003: 16). Desde 

esta manera de concebfr a! Arte, ci juego y Ia creatiOn se encontarian ligados en ci sentido de que 

si en ci juego se crea tin oMen distinto a! cotidiano, en ci proceso creativo se deberia "entrar en 

juego" con lo cotidiano resignificandolo, brindandole nuevos sentidos frente a loS convencionales. 

En términos de Milan Ivelic, ci sent/do dcl one no estaria contenido exciusivamente en los 

materiales que Ia naturaieza ofrece a! artista, sino giobalrnentc, en la capacidad del ser inunano de 

apropiarse de Ia realidad. El artista intuye relaciones nuevas que Ia mentalidad practica y Ia 

conciencia iOgica son incapaces de establecer (Ivelic s/f). En una sociedad que impone reglas y 

fimitcs, el juego y ci Me brindarian Ia posibilidad de apropiarse de una realidad que muchas veces 

no es Ia mM deseada y resignificarla. Como plantea Tomate, tin gran payaso: 

"Justarnente Nieszche dyo 'Es necesarlo tener un coos dentro porn par/F una estrelia 
danzante'. Igual yo no creo que sea caos, aisle la posE b/i/dad de pensarlo desde que somos 
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personas intentando nuevac experiencias organizallvai, nuevac experiencios de viàa, no 
solamenle en ci circa sino tarnbién en Ia vida cotidiana, en ci liacer y en ci decir co/idiano" 

Asi, los artistas callejeros irrumpen en ci espacio pàbiico, al que vacian de su significacion, 

pan resignificarlo transformándolo momentánearnente en escenario, con un nuevo oMen, ese 

orde.n del que hab1bamos antes, ese orden lUdico. Los artistas irneractüan con ese espacio, se 

sirveri de &ste y explotan las posihilidades cM convertirlo en otro espacio. Asi, ci arhol se.convierte 

en estructura para sostener el trapecio, el pasto en pista, el ruedo en piatea. De esta manera, se 

genera una ruplura espacial y temporal de los usos convencionales de clicirn espacio. Ese escenario 

circular que se delinea durante Ia convocatoria, que muchas veces se propone como espacio de 

juego en el que, por lo menos en principio "eualquiera puede rivalizar, entrar en conifianza, ser 

burlado, entretenerse, sacar provecho (Abrahains 1981:14), tiene sus propias reglas que es otra 

de las caracteristicas flindamentales de todo juego: es que no hay juego sin reglas. "Jugar es fimdar 

un orden, o improvisarlo, o somctcrsc voluntaria y gozosamcntc a cM on ci caso dc los jucgos 

tradicionales. ( ... ) Y es el orden lUdico, sin ci cual no hay juego ci que limita Ia libertad del 

jugado? (Schemes 1980:71). cuando el jugador entra en juego puede desplegar su hbertad 

arnoldãndose, o negociando y manipulando a las reglas. 

En ci espcctãcuio cailejero circense existen regias para ambos jugadores, para los artistas y 

pam el espectador. Con Ia idea de ruptura de la cuarta pared del teatro convencional, el pUblico se 

convierte en sujeto active, en cOmplice, en co - jugador. Asi el juego se completa con esa 

dimensiOn comunicativa expresada por los attistas como condiciOn sine qua non de tin espectáculo 

caliejero. En general una de Las reglas del juego propuesta per los artistas a ese pñblico accidental, 

como propone ilainarlo André Carreira (2003), que se encuentra casualmente con ci hecho teatral 

que irrumpe en ci espacio pñhiico, es is de participar en ci espectáculo. Come ya anaiizamos en ci 

apartado sobre estructura del espectáculo callejero, ésto se realiza a parlir de una apelaciOn de los 

artigas por medio de chines, de nCimeros participativos, y tambien per una decision propia de los 

espectadores de convertirse on jugadores. MarIa de los Angeles Gatarri en su anlisis de los 
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artistas callejeros en Rosario, sefiala que esta relaciOn entre artistas y publico "mucho más cercana 

y de mayor intercambio puede vincularse de manera directa con el use de los espacios publicos. 

( ... ) Tanto artistas como pàblico son cOmplices de Ia transformacion que se produce en dichos 

espacios y al mismo tiempo pensamos que ambos disfrutan de esa complicidad y de esa 

transformaciOn" (Galairi 2004:14). 

Para los artistas el espacio, transformado en escenario, impone ciertos Ilmites que provocan 

que La improvisaciOn se convierta en regla de juego. Como comenta Chacovachi: 

"hi Ia colic to más rico que puede pasar son las cosas externas at show, los perros, los 
locos, las palomas, los viejos, Ia policla, to ambulancia, Ia Iluvia. y lode ese Epa de cosas 
que vos incorporas a In espcctáculo sabiendo quc eso existe, quc alguna vez Ic pasO a que 
alguna vez pensaste en ci dia que pase una ambulancia ivy a decir nl cosa, igual no (cries 
ci coniroi de cuando va a pasar. Es como pin/ar un cuadro, vos sabes to que vas a piniary 
tenés los colores, pero ci Jiec/io de pintarlo Cs ci liecho artist/co". 

Asi, aunque exista esa estructura básica que describimos anteriormente, cada especta.culo es 

de algán mode imp rovisado, on la medida on que dia tras dia ci artista se enftentará a sithaciones 

inesperadas y a püblicos distintos, frente a los que tendrá que generar respuestas creativas. De no 

conseguirlo, es deck, Si ci artista no logra "incorporar" Ic azaroso a su performance, se quebrariwi 

las condiciones del pacto que le permite j ugar-actuar. 

Finalmente, ci ãmbito callejero como espacio de actuación es tornado y resignificado per 

Los actores brindando particularidades a los espectáculos o pertbrmances en las que se instauran 

c6digos y estructuras ëspeciflcas que se relacionan con ese espaciO particular, Ia calle. De esta 

manera se generan contextos propios de estas performances que podrian remitir a ciertas nociones 

de fiesta popular, instaurando mementos on los quc se pueden se puede criticar, retoinando y 

resignificando tin género artistico que se mitre de tin pasado que se torna significante en el 

presente. En estas performances se propone tin juego de subversion de lo real, un desaflo ante lo 

establecido, y come nos plantea Bajtin, corno thnciOn del grotesco, una liberaciOn de las ideas 

convencionales sobre ci mundo, tin permiso pan mirar ci universo con nuevos ojos, para 
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comprender hasta qué punto In existente es relativo, y en consecuencia una comprensiOn de Ia 

posibilidad de tin orden distinto del inundo (Bajtin 1985: 37). 

£ A :noa'o de cierre 

En este capitulo hemos realizado una minuciosa descripciOn de Ia que considerarnos Ia 

estructura tipica de tin espectáculo callejero circense, hemos desarrollado Ia situacional de estas 

performances analizando las implicancias del contexto callejero, no siinplernente como entomb 

fisico, sino coma espacio performatico en el cual los sujetos se insertan, del cual se apropian y del 

cual ernergen negociaciones identitarias. Negociaciones que tienen que ver con imprimirle cierta 

dirección a Ia práctica circense, relacionada con una modificaciOn dcl espacio de actuaciOn 

"tradicional", Ia carpa de circa, par uno nuevo,la plaza pübhca, ci anibito callejero. Este "nuevo" 

espacio influencia en la estructura misma de los espectaculos circenses poniendo de inanifiesto que 

éstos sujetos poseen Ia autoridad suficiente para descontextualizar y recontextualizar el genera 

(Bauman 1996:30 1. Mi traduceiOn). 

En ci capitulo anterior niencionanios que, partiendo de una concepciOn abierta y flexible del 

concepto de genera, era posible centrarse en Ia agencia de los sujetos e insertarse en las multiples y 

variadas formas en que los sujetos se posicionan frente al género, moldeándolo. Nuestra intenciOn 

en este capitulo. the analizar desde Ia práctica coma los nuevos artistas circenses, en base a este 

tipo de pebrmances callejeras, moldean ci genera circense retomando elementos de las distintas 

variantes historicas del genera circense e incarporando elementos propios de momentos en los 

cuales el Circa todavfa no se habIa definido coino género artistico. Me estoy refiriendo a Ia 

utilizaciOn del espacio de Ia plaza pUblica que podrIa remitir a situaciones de ferias, mercados y 

fiestas populates medievales, que habian funcionado coma antecedentes que más tarde dieron 

origen al genera Circa. 

Ahora bien, es en base a esta apropiaciOn del espacia callejero que se construye Ia identidad 

de estos sujetos. Y adeinás se define el sentido de sus prácticas artisticas en algo más que 
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simpiemente entretener a un anditorie, generando espacios en donde el Arte se piensa corno 

herramienta de cuestionamiento soeiopolItica. 
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Capftulo 3 

"Malabaristas de semIforos" 

Malabaristas en Angel (Jalleçardo 

y h'onorlo PucyrredOn 



Deutro del espacio de inserci6n artistico - laboral para los nuevos artistas circenses pie 

serla Ia calle, Ia opciOn callejera en plazas y el trabajo en semaforos se diferencian ampliainente. 

Dentro del campo se visualizan conflictos enire estas dos posibilidades, aunque en algunas 

ocasiones sean los mismos artistas los que trabajan en atubos espacios, Analizaremos estos 

conilictos vinculandolos con la crisis econOmica y laboral que Sc vive en ci pals. 

Para el desairollo del capitul0 17, en primer lugar brindaré turn resefia histOrica de Ia 

apariciOn y Ia proliferaciOn de los inalabaristas de semdforo en Ia ciudad de Buenos Aires, 

describiendo también Ia estructura y Ia forma de trabajo en los semáforos a diferencia de Ia manera 

en que se trabaja en los espectãculos callejeros de plazas. Retomaré ci discurso de los 

"inalabaristas de scm 4/bra", recuperando esta categorla coino categorla nativa y tic anállsis, pan 

insertarnos en las particularidades de esta opcion artistico - laboral y en cOmo los actores perciben 

y describen gus experiencias en ci seináforo. Tanjbidn se incorporara In visiOn de algunos 

eventuales espectadores frente a este sujeto. Luego contrastarernos estos discursos con Ia apariciOn 

y trataniiento de este actor social en algunos medios masivos de comunicaciOn durante el periodo 

correspondiente a los afios 1999 - 2004. 

La elecciOn de este perlodo responde a Ia apariciOn de articulos periodlsticos en los que se 

representa a Ia figura malaba-rista de semdforo en los diaries Clarin y La Naci6n 18  Tambien se 

analizará una publicidad televisiva aparecida en ci periodo mencionado. El haber incorporado Ia 

voz de ciertos medios inasivos de comunicaciOn responde, por un lado, a Ia notoriedad que desde 

estos espacios se Ic ha dado a tales sujetos. Por otro lado, mediante el análisis mostraremos 

posiciones disfniiles en Ia manera de retratarios, que van desde agruparlos .dentro de Ia gran masa 

de sujetos que 'ocupaif las calles de Ia ciudad con actividades 'dudosas' a hasta 'ilegales', hasta 

17 Este capitulo recupera aigunas de las reflexiones grupales realizadas pan un Seininario de Ia orientaclOn 
Socioculthral en Antropo[ogia "Etnografias Filinicas: modes de representación y prácticas poilticas. Entre el cine 
ethogrãfico y Ia producción niediática" dictado per Ia Profesora Susana Sel durante el aflo 2000. integrantes: Julieta 
Infantino, VerOnica Talellis, Pablo Valerio, JuIián Perez Alvarez 

1 Se ha relevado tambiOn Ia apañción de este sujeto en P'a 12, aunque no se han encontrado articulos que trahajen 
en Iatemáiica. 
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retratarlos corno verdaderos artistas, distintos a los que "piden', con afios de forrnaciOn detras, 

come sujetos tan creativos quo frente a Ia crisis generan una excelente alternativa laboral. 

Asi, Ia propuesta de abordaje de este capitulo es retomar una diversidad do voces puestas 

en juego airededor del sujeto malabarisla de sernajbm, quo permitirân abordar visiones, tensiones 

y conflictos. 

1. Aparicion tie lox rnalabarictas en Mc semáforos 

A mediados do la decada do 1990 prolifera Ia apariciOn do centros cuittirales que posibilitan 

Ia enseflanzá de técuicas CiTCOBSOS promovidos, muchos do ellos, per el Gobierno do Ia Ciudad do 

Buenos Aires, brindando, do esta manera, una extensa y gratuita oferta do espacios de aprendizaje, 

al rnenos pan un nivel initial. Esto perwitiO qS un grati nümero dejovenes lengan la posibilidaci 

do aprender diferentes técuicas relacionadas con ci circe. 

En esta década se profundizo Ia crisis socioeconOmica debido a las politicas neoliberales 

implementadas. Una de Las mayores consecuencias do éstas politicas Ilie el aumento progresivo del 

desempico, quo afectO a diferentes estratos do Ia sociedad. Uno do los sectores mhs castigados 

theron los jOvenes, quienes sufrieron Ia iinposibiiidad do encontrar empleo. 

En este contexto, muchos 4e los jOvenes quo, en su mayoria, habian comenzado su 

aprendizaje do ténicas circenses en los centres culturales, apostaron a salk a mostrar su Arte en 

los espacios pUbhcos, quo ya no solo podian ser las diversas plazas do Ia ciudad sine también los 

semáforos. Esto, los proporcionaba, per un lade la posibilidad do demostrar su Arte frente a! 

pñblico, asi come so constituIa en una theme do ingresos, en irna coyunttu -a quo no les permitia 

encontrar un medio estable para La subsistencia. 

Una opción valida para "sacar el circe a la calle" the presentar los shows do circe en los 

semaforos, aunque éstos con caracteristicas nitty particulares en comparaciOn a lo que podia ser tin 

espectécule de plaza. 
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1.1. Helerogeneidad denim de hi categorhi "malabarivtas de sein4foros" 

Considero imprescindible aclarar aquf, que cuando estarnos liablando acerca de los 

distintos sujetos que realizan estas actividades elaboramos una necesaria generalización, y con los 

testimonios brindados en las entrevistas pretendeinos mostrar las distintas opiniones encontradas - 

Ia heterogeneidad que se da dentro de cualquier grupo social -. Cuando uti]izamos la categotia 

malabarista de sern4foro, diferenciamos a personas que reciën empezaron a malabarear y salon a] 

semáforo 'x)rque e.c rncic independiente" quo, per ejemplo, trabajar en una oficina, de personas 

que toman Ia actuación en el semáforo como un trabajo, para of que se fonnan dedicando afios do 

estudio, invirtiendo dinero en pagar cursos o escuelas (porque parece ya 110 alcanzar Ia formacion 

quo se da en Ins centros culturales cuando Ia actividad so vuelve tnt profesional). 

Cabe aclarar quo, si bien en estos ilitirnos años, algunos Sos en situaciOn do caile 

comenzaron a incorporan una minima habilidad malabaristica, (por ejemplo solo anojar ires 

pelotitas al aire, sin vestuarios, ni maquillajes, etc. ) en varios semáforos dc Ia ciudad do Buenos 

Aires, alternaixlo sit trabajo do thupiar vidrios con algunas técnicas iniciales do inalabares, cuando 

me refiera a inalabaristas ck' semc'in-os lo hare para designar a un grtrpo de edad quo mayennente 

son adolesceifles y jOvenes de clase media y que en cierta forum se dedican a! Cfrco, con esto 

quiero decir quo hacen cursos y so forman, al menos inicialmente, en Ia disciplina de los 

nialabares, y demñs disciplinas circenses. 

En cuanto a Ia apreciaciOn de lo pie significa trabajar en los semáforos, en las entrevistas 

realizadas enconiranios diferentes opiniones y varias contradicciones en los discursos. Per un lado 

se lo defiende como a on trabajo digno en el intento de diferenciarse de los quo piden en ins! 

semaforos a los que !impian los vidrios, por otro lado so cuestiona (por parte de los propios 

actores) cuánto do artistico le queda a Ia actividad al reducir Ia actuaciOn a unos 50 segundos entre 

frenadas y bocinazos, o cuAnto hone de "negocio'. 
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2. AnáIi.st  del discurso tie los inalabathias tie seindj'oros 

2.1. Es/ruetatoy cOdigos utilizodos en wi show tie seindforo: 

El show en tin semaforo posee caracterIsticas particulares. En primer lugar, es necesario 

recortar Ia performance at tiempo de duraciOn de Ia luz roja del semáforo, to que implica tin flierte 

condicionamiento de to que ci artista puede mostrar. Es por eso, quizas, que la mayor parte de Los 

artistas de semAforos sean malabaristas 19  ya que es mm de las disciplinas circenses que mãs cuadra 

en ese espacio y tiempo particular. Muchos utilizan malabares con fuego que permite captar 

rápidamente Ia atenciOn de Ia gente. También acompaflando los inalabares se recurre a Ia 

acrobacia, a los zancos (que penniten mayor visibilidad), y en algunos casos a pequefios gags 

cOmicos. De todas formas, en este tipo de actividad se privilegia esa cualidad de to circense que 

tiene que vet con ci riesgo y la posibilidad de iinpresionar e impactar at espectador, rápidamente, 

en 50 segmidos. 

En cuanto a Ia estructura de los shows en los seniáforos hay muchas diferencias con to que 

heinos analizado en ci capitulo anterior como "espectáculos caflejeros circenses". En primer lugar, 

tin espectáculo callejero circense tiene una estructura básica de convocatoria, desarrollo y cierre 

que es imposible desarrollar en el tiempo del semãforo. 

Entonces, to que realizan los artistas en los semáforos comienza sin convocatoria ya que el 

pñblico está detenido en su automOvil sin posibilidad de arrancar, aunque niuchas veces se recurra 

a aiguna frase a movimiento pan dar comienzo at show. Esto puede inchuir corridas, gritos a 

movimientos corporales enérgicos. Luego, el show en si se reduce a Ia muestra de tin nümero, que 

muchas veces ineorpora distintos elementos circenses. Me refiero, por ejemplo, a einpezar con 

clavas de malabares, pasar a una prueba acrobatica, y luego prender antorchas. El ültimo 

momento, que es el de Ia pasada de gorra, se realiza pot los automOviles una vez finalizado el 

19 Hablo do malabaristas do setnaforos come categoria anahhica, aunque esto no implique quo haya artistas callejeros 
en Los semáforos quo so incorporen owns disciplinas circenses, colgando unas telas o en trapecio do algün árboi quo se 
cruza en el semaforo, aunque parecen ser casos man aislados. 
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show (en S caso de pie sea sOlo un artista), o cuando son grupos Cs posible qtie mientras algunos 

de los interpretes sigan inalabareando otro comience a pasar la gorra. 

Con respecto al espacio, no se puede generar ci espacio circular o semicircular quo, en ci 

disciirso de los agentes, es central para posibilitar Ia deseada cornunicaciOn con ci ptblico. En el 

semaforo, Ia lfnea peatonal ñmciona como escenario en Ia que los artistas se ubican frente al 

piThlico que se encuentra denim do sus automoviles. En algunos casos los artistas caminan entre 

los autos mostrando sus destrezas, con ci fin de lograr que más cantidad do publico los yea. 

On caracleristica dcl trabajo en los sernaforos es rolar entre dos de los seinaforos de twa 

esquina, So siempre dependiendo deJa esquina de Ia que se esté hablando. Par In cS, cuando en 

ci semaforo donde SC cstá realizando ci show cambia la luz roja a amarilla, se sale corriendo al otro 

semáforo que se puso en rob. Las corridas son muchas, y es muy comán que se realicen cones 

cada 15 ntutos y que no se trabajen más do algunas horas. 

2.2 iHay ekcciOn en ci Inthajo en los senthforos? 

Un espectácnlo do plaza en general tiene una duraciOn de 40 o 50 minutos, en cambio ci 

show en ci semáforo dura entre 40 y 50 segundos. Dc acuerdo con las entrevistas realizadas, hay 

cierta coincidencia en que Jo quo so puede mostrar en ci semaforo difiere do lo que so puede 

mostrar en tin espectácuio depiaza a en una obra. Por ejempio, en una do las entrevistas realizadas 

a in grupo de ties malabaristas en Ia esquina de las Avenidas Angel Gaiiardo y Honorio 

PucyrredOn, comentaron quo: 

.1: qué prefeeren, trabajar en los sernajbros o en las plazas? 

4: Md veces en las piaza& Podes hacer y transmitir mucho inOs. 'enemos un espectaculo, 
decirnos cosas, bajamos imnea En ci semaforo es solo eslo, vs poco ci tiempo y no do para 
inds que para mosirar to que mosiramos. Lo que flene de buena ci semOjbro es que Ic do 
mucha rap/dc, vs mucho entrenamiento. Ig-nal nasotros lo tratainos dc hacer ic inejor 
posibie, de forma comproinetida, con camblo de vestuario pam ci fuego, pam quc los 
irajes de dfa nose arruinen. 

,J Por qué trabajan en los semafora? 
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4: Par Ia gui/a, porque es/a buena modficar1e an poco el dIa al que viene manejando en su 
au/a, porque de acá salen muchas contralaciones, Cs coma unafonna & publicitarse. 

Pot otto lado, además de manilestarse en ci discurso de los propios actores corno ci trabaj o 

en ci seinfiforo refleja tin aspe-cto de la crisis que tiene que ver con la escasa y precaria oferta de 

trabaio que se le presenta a los jOvenes, tambiên se pone de manifiesto, tin supuesto que todavia 

sigue marcando a nuestra sociedad: Ia nociOn inoderna de que Ia cuitura y Ia economia deberian 

corresponder a dos ánibitos bien separados, que Ia cultura deberla ser solo redituable en el nivel 

espiritual, ya que se degeneraria si entra en el cIrculo comercial (Du Gay 1997; Benhamou 1997). 

En on momento de crisis econOmica como ci que se vive en nuestro pals, en donde Ia tasa 

de desenipleo alcanza a más del 20% de Ia pobiacion econónuicamente activa, estos jOvenes 

malabaristas prefieren trabajar desde su Arte. Pot tin laclo piantean Ia digthdad de su trabajo y por 

ci otto dejan fraslucfr en su discurso ci supuestb antes mencionado. Otto de los entrevistados, tin 

chico de unos 20 afios, que en cierta forma cuestionaba ci trabajo en los sernaforos, comentó: 

3: "Va ya no tengo muchas ganas de seguir viniendo, tengo ganac cit hacer alga me/or. El 
tema del semOforo es que te atrapa por el dinero". (-) Por eso "me cuestionó mucho venir 
al semáforo porque inc parece quc ya no es Un ac/a ar/is/leo, aunque es innovador ci 
hecho de irrumpir en las cal/es, de hacer malabaresy cambiar un poco ci ambiente". 

En ci cruce de las avenidas Lope de Vega y J. B. Justo otros malabaristas plantearon: 

J: "Trabajan siempre acd? 

6: No, estahamos acd en Ia de una amigo y nos pusimos a lahurar. Nosotros trahajainos 
hacienda obras, y por supuesto tios gus/a mucho mae trabajar en teatrbs o en iii plaza, 
transmitiendo a/go, con un espectáculo armada, con vestuario, puesta en escena y demds, 
pero al estóinago no it podemos decir eso. Si no hay,  gui/a, hay que trabajar en e1 
sernáforo porque hay que corner". 

Entonces, se observa en ci discurso de los propios ma!abaristas de semáforo esta 

diferenciacion entre tin "hecho artlstico" como podria ser ci espectaculo cailejero en plazas, y Ic 

que se hace en el semáforo. Mi, lo que anaiizábamos en ci capitulo anterior acerca de Ia clección 

del espacio callejero corno arnbito de libertad, en ci que se puede decir y hacer lo que se quiere, 

desde ci cual se intenta dernocratizar el Arte, y dernas cualidades, entre los artistas de los 

semaforos comienza a dehilitarse, a entrar en conflicto. 
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Segün comentarios que he recibido a lo Jargo de mi investigaciOn, parece set que cuando se 

empezô a salir a los semaforos a mediados de los 90, se consideraba a esta forma artIstica como 

transgresora y comprometida. Era invadir los semáforos S cualquier esquina, de bathos "chetos", 

era jugar no solo los fines de semana en las plazas sino también los dias de sernana en los 

semáforos, era intentar cambiarle ci dia a Ia gente, apropiarse y transformar 'ma esquina en 

escenarie, y además de todo So se podian garar unos pesos. 

Actualmente, las condiciones desfavorables del espacio del sernaforo y Ia acentuaciOn S Ia 

crisis econornica S nues(ro pals se hacen sentir para los que pretenden realizar su Arte y su trabajo 

en dicho espacio. Come comentan los entrevistados: "hay muchos", "la genie ya no se impresiona 

ianto'ç "se empezO a converlir solaniente en un negoclo". A pesar S estas desventajas, Ia opciOn 

del sematbro parece seguir atrayendo a muchos jOvenes. 

2.3. 1 Coma es lrubajar en el semnáforo? ReluciOn con hi palkIu, con los vecinos, con altos 
inthajadore& 

En ci capitulo anterior habiarnos comentado que en algunas S Las plazas de La ciudad 

embleináticas para ci desarrollo dcl arte callejero, existla tin permiso tácito pot Jo que Ia policia 

ya no molestaba tanto20, comparando a los momentos iniciales en los que los artistas comenzaron a 

invadir las plazas y todavia existian varios edictos policialles ("mendicidad y vagancia", "penniso 

de disfraz" y "desfiguraciOn de rostro') que le brindaban al policla de turno ci poder para detener a 

los artistas caliejeros. Este no es ci caso de los sernáforos, en los que es recurrente que los artistas 

sean privados de Ia posibiidad de trabajar, que se los intente pedir dinero pam pennitirlo. 7 
Lo que Ia policia suele aducir al momento de echar a los artistas de tin semáforo es que l4ibo 

quejas de vecinos, cosa que en muchos casos parece no ser cierto. En varias ocasiones he podido 

registrar que los vecinos salen a defender a los inalabaristas planteando que alegran al barrio, que 

no están haciendo nada malo; Entonces, cuando este argumento se invalida, aparecen las 
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contravendones, que serf an dos: que no se puede utilizar thego en Ia vIa pübiica y que no se 

puede interrumpir el trânsito o Ia libre circulacion de las personas, aunque cuando Ia luz roja 

canibia a amarilla ci malabarista ya esté coniendo al otro semáforo. 

Un comentario interesante en relacion al conflicto con la poIjef a aparecio en twa entrevista 

realizada a ma/abcrrislas c/c seniaforos en Ia revista "Newton Las pelotas", revista de Circo, 

Espectaculos Callejeros y Nuevas Tendencias Escénicas, aproximadamente del alto 1997. 

"-1Nunca tuvieron prohiemas? 

I'? For lv general no aisle lv mcdv unda, ice genIe que no fe quiere escuchar a ver, cierra 
lv ventana y po.'w lv mfesica al taco. Y con esos hay quejugar. 

- Y con lv policla? 

L: Conzo es la esquina dcl consulado c/c los Estadac Un/dos, c/c entrada v/no Ia pd/cia a 
pedir dincro. Tuvimos que venir a lahumr con teléfbnos de abogados en los bolsillos. 
Cuando cala Ia policla nos pedia plato, cuanck no queriarnos dorIes nay deckm quc nos 
iban a Ilevar presos. Pero comb averiguamos y no aisle ninguna Icy que prohiba esto, 
seguirnos acá, y coda vez son nids los que to esldn haciendo" 

tY cómo es Ia relaciOn con los ofros trabajadores en el semaforo? Entre los malabaristas de 

sernáforo parecen hither ciertas reglas que tendrian que ver con tumarse si hay más de un artista 

intentar respetar sienipre al autornovilista que se convirtiO en pñblico y aceptar que ci que quiere 

ponga dinero en Ia gorra y ci que no quiere no. 

Esto Ultimo estarl a relacionado con el gran esftierzo que los artistas hacen para 

diferenciarse de los otros Irabajadores de semáforos, como los limpiavidrios o vendedores. En uno 

de los semaforos donde realicé entrevistas estaban trabajando dos malabaristas tumandose y 

adernás también habia algunas personas trabajando, limpiando vidrios, Cuando pregunté come era 

Ia reiacion con esos otros trabajadores inc contestaron: 

20 Me gustaria ac!arar que mi investigación ha durado hasta el aflo 2004 y que las ñltimas moditicaciones a las 
leis1aciones de Ia ciudad - derogación del Código do Convivencia - no se incluyen en este trabajo. Seth interesante 
n,ievar iuán peunitido esid ahora ci trabajo en las plazas. 
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2: "Son más harderos los p/hex 

P: En que sent/do? 

2: Nosotros hacemos un e.spectdculo, somos malabaristas, yo hace un año y inedlo que 
hago malabares, y es distinto, vos en el semdforo tratas de api/car todo lo que aprendes 
que no son tarnpoco pavadas, son aflos de estudlo. Vo h/ce animac/ón, de.spues hice teatro, 
depués empecé a hacer inalahares. (.) no somos Ilinpiavidrios tampoco, no nos tiramos 
eric/ma denodie, no ins-ullamos a nadie y hasta a veces no agarramos monedas". 

Otra apreciaeión en relacion al tema: 

4: Cuando te suben in ventanilla "CS 10 peor que nos pueden hacer, porque con eso no 
están reconociendo nada de nuestrn esfuerzo. Nosotrav lahuramos mucho, no son solo las 
dos a lies hocus que estamos aca sino que de.spués hay que tener ci material en 
condiciones. Cada uno cfr nosotros tiene zinc tarea din/n/a. Yo me encargo de las 
contrataciones, otro se encarga dcl mater/al y dcl vestuario, otro tIc Ia public/dad. Y 
cuando nos levantan to venianilla nos estOn poniendo en el mismo lugar guy alguien que 
esta pidiendo y no es lo tnismo. DetrOs de esto hay mucho trabajo, cmos tIe formacion y 
comprotniso". 

3. Anállsis de los discw'sos tIe los espectadores 

En este apartado analizaremos in opinion de los espectadores basándonos en tan encuesta 

semiestructurada para la cual se utilizaron distintas fotografias tomadas a malabaristas de 

semáforos en algunas esquinas de Ia ciudad de Buenos Aires. Considero enriquecedor Irabajar 

desde Ia fotografia ya que, por tin lado, las caracterIsticas del espectáculo no son demasiado 

adecuadas para realizar una entrevista en el inomento del show (los automovilistas están atentos at 

cambio del semaforo, los peatones están cruzando). Por otto lado, la fotografia no solo permite 

evocam el instante de Ia acciOn plasmado en fonna concreta y sintetica, sino que adeniás lies 

posibilita, a nosotros coino investigadores, comenzar Ia encuesta sin tener Ia obligacion de recurrir 

a la categoria analitica de "malabarisla de semaforo", sino que utilizamos el registro visual como 

dispamador. 

"Hay un viejo lema de los periodistas, muy conocido, que dice que 'nun imagen vale us 

que flu palabmas'. Este lugar comUn expresa no obstante Ci asombroso poder de sintesis de Ia 

fotografia: inientras que las palabras descomponen a las cosas en sus partes, las imgenes nos 

permiten en camhio percihir todo an cuadrn El mismo tiempo, y procesar la informacion holistica y 
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rápidamente" (Carman, s/f). A partir de las entrevistas realizadas con esta metodologi a se 

encontraron coincidencias en las opiniones de los espectadores con las de los propios malabaristas 

de sem4thtvs. Algunos de los espectadores flog comentaron que les parecia rnuy dificil que se 

pueda mostrar un show en ci tiempo de duracion del semáforo, ya que las condiciones en las que 

se desarrdllan los espectáculos son muy precarias. 

(1:" No sé Si CS tin trahajo digno, porque tendrian que ester dadas inejor los cona'iciones, 
para que sea digno, porque digno serla si pudieran mostrar sit eric y CS rnuy thjlcil que 
puedan mostrar SM arte en esas condiciones, porque hay inuclia discrimination, par 
ejemplo tie la pal/cia, que a veces los echan, y ademOs lii gaMe en los autos se siente 
acosada" 

fit: ". . , tienen que tener mucha chispapara hacer en medio minuto to que realmente sienten 
y poder mostrar su habilidad". 

En relaciOn a lo que hemos venido trabajando, algunos de los espectadores mencionaron Ia 

forma en que esta alternativa laboral estaria conectada con Ia profundizacion de la crisis 

cconOrnica 

.Ju: "La primero que se me ocurre es lo que ilene que hacer ci p/be paw ganarse unos 
inangos en una siluaciOn del pals muy c/i/Ice!. Creo que es un trabajo que sziixe en periodos 
de crisis, los chicos lo hacen parc poder sacar unos mangos..." 

G: "Me parece que es un me/ado intel/genie de "pedir c//nero" en tin momenta de crisis. 
Na es/On pid/endo limosna s/no mostrando una habit/dad interesante, atracliva y artist/ca. 
Es/On hacienda una act/v/dad ants/icc, es/On trabajando y no mendigando. Ademas no 
parece una jbrma ogres/va de pedir dinero porque s/no les das no te ins/s/en, ci que quiere 
colahora y ci que no quiere no ". - 

Un üitimo aspecto en ci que Ia mayoria de los espectadores entrevistados coincide es en la 

heterogeneidad presente en este tipo de manifestacion: 

Mi: "No son bc/os igitales, hay c/c lodo, quienes lo hacen no par ar/c sino par necesidad. 
Hay algunos que se producen inucho y otros van asi nomOs, es una sal/c/a laboral (.) No 
se si es una expresidn arttctica, pare €1 que xc produjo, xc acomodt5 ci Iraje, pare quienes 
se toman ci trabajo en serio xi es ar/c, pero hay otros que no, van y i/ran tres pelotitas y 
es/On asi nomOs, Ic dos cuenla en Ia production 

L: "... no Icc/os hacen lv mismo. flay mucha dfereticia desde los eleinenlos que ulilizan. 
Vo yea bk que Iraba/an con fuego, los que hacen malabares con cloves, con aros, con 
pelotitas, los quc cs/On super inaquillados y con un veshiario y algunos que lo hacen en 
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jeans. Tamblen hay c4ferenciac en cuanto a! nivel, a to cal/dad artLctica I-Jay algunac que 
te das cuenta que estudian leatro, porque saben manejar re - b/en al pábhco y otros que 
no ,, . 

4. AnalisLc tie itt irnagen creada POT Ins met/ins del sujeto ";naittharLcta de semaforn": 
Justficación teórica 

Actuahnente, cuando Los medics masivos de comunicacion no sOlo producen "Ia 

informaciOn" que liega a Ia mayor pane de Ia pobiaciOn, sino que también, la hacen aparecer 

como Ia Unica válida, me parece S suma importancia cuestionar y desarticular ese discurso desde 

la producciOn antropolOgica de conocimiento. 

El antropologo intenta, desde lo que se denomina aproximaciOn em/c, describir el sistema 

cultural a parS de cOmo lo entienden los natives, y desde Ia aproximaciOn el/c analizar ese sistema 

cultural a partir S Ia discusiOn teorica eiaboradà desde Ia disciplina antropolOgica. Coincido con 

que este deberia ser ci rol de Ia antropologla, por lo que incorporaré ci discurso S los medios 

como productores de contenidos hegemonicos contraponiendolo con el discurso de Los agentes en 

juego y reeleborando ambos discursos a parS de categorias cientificas. 

4.1. Aa'uuiiyis 

En nuestro corpus de informaciOn (de aqui en adelante remitirse al apenthce art/cu/os 

periodisticas) conformado per articuios de diaries La NaciOn y Clarin correspondientes al periodo 

1999-2004 y turn publicidad televisiva que se transmitia durante ci aflo 2000, principalmente en 

Canal 7, se pueden relevar dos maneras distintivas S retratar a los malabaristas de sem4foro: una 

que predomina, donde los medics de comunicaciOn los presentan como sujetos peligrosos 

apostados en las cailes de Ia ciudad, junto a vendedores 'ilegalesç gente que pide limosnas, 

limpiavidrios, marginales, aludiendo a las molestias que éstos provocan a los automoviistas; y Ia 

otra, que hace referencia a las cualidades artisticas de estos sujetos, en donde se los retrata come 

verdaderos artistas. recunerando en cierta fonna sus discursos. 
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Considero importante reaBzar tin aitálisis mirnicioso de Ia publicidad televisiva, ya que en 

ella se puede apreciar una situaciOn particular, donde, Ia acci.On de los diferentes personajes one 

aparecen, está construida desde esta vision predoniinante de los medios hacia los malabaristas de 

sema.foro retratados coino sujetos peigrosos. 

La publicidad comienza con tin auto estacionado en tin semáf'oro y luego se enfoca a] 

conductor del auta Este está vestido formalmente, con traje y corhata, y tiene unos 50 ahos 

aproximadamente. Sn presencia denota Ia figura de tin empresario, que estA regresando a su hogar, 

luego de Ia jomada de trabajo. En la prOxinia escena, aparecen dos malabaiistas enfrente del auto 

encendiendo sus antorchas pan comenzar a realizar su show. Posterionnente, Ia escena se dirige 

nuevamente a Ia figura del empresario en su automOvil, que, muestra con gestos y expresiones no 

sOlo desagrado ante los malabaristas, sino preocupaciOn ante tin peligro inminente. En ese 

momento, el 'empresario' toma su celular y hace una Ilamada a su secretaria, preguntando sobre Ia 

cobcrtura do su scguro do auto. En Ia siguiente csccna aparcec la jovcn sccrctaria dcl 'cmprcsario' 

en Ia oficina (aproximadamente de Ia misma edad que los malabaristas) respondiendo 

sumisamente a los requerimientos dcl conductor, contestando que su auto está asegurado. La 

publicidad finaliza, cuando Ia imagen se dirige una vez inas a! conductor, quien ante Ia respuesta 

de su secretaria, aparece despreocupado y por tltirno cierra una placa con el nombre de Ia 

compafila de seguros. 

En esta publicidad televisiva del AutomOvil Club Argentino del 2000, el malabarisw tic 

sem4/bro es retratado claramente como sujeto peligroso. Este sujeto aparece asociado aqul, a Ia 

idea de peligrosidad, ya que el conductor dcl vehlculo, freate a los malabaristas prcndiendo sus 

antorchas con fliego, reaccipna Ilarnando a su secretaria con el fin de averiguar si su auto estã 

asegurada Me parece interesante analizar esta publicidad en profuindidad, ya que considero que no 

solo ëstá intentando vender un producto, Ia "seguridad", sino que además estA emnascarando 

ciertos inensajes: 
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• Si usted adquiere este producto, tin seguro contra los posibles pehgros que acechan en Ia calie, 

quizãs se sentirá tan seguro come ci conductor de este automOvil. En publicidad es frecuente 

recurrir a valores alejados dcl producto para publicitarlo. "Nunca se dice que una prenda de 

vestir sirve pan abrigarse, iii que un jabon linipia, sine que se proponen otros valores 

generalmente muy diferentes y alejados: seducciOn, originalidad, posiciOn social, alegria" 

(Daniel Romero 1991: 48). Entonces, ademas de publicitar seguridad, algo tan deseado per 

aigunos sectores de la sociedad en ci tiempo histOrico on ci que se está viviendo, se está 

publicitando on producto para cierto tipo de individuos, quienes se identifiquen con el 

estereotipo propuesto de empresario exitoso que, posee muchisimas pertenencias de valor y 

desea sentirse seguro. "El mensajepubiicitario remite a una misteriosa entidad que se preocupa 

per ci consumidor, lo trata de persona a persona y le informa acerca de sus deseos y 

necesidades, y cOmo satisf'acerlos" (op. cit.). 

• La ediciOn y ci guiOn de esta publicidad conslruyen, ademas del eslereotipo de empresario 

exitoso, dos maneras contrapuestas de encarar el trabajo en los jévenes, ci de los jOvenes 

malabaristas y ci de Ia joven secretaria. Hay aqul otro mensaje asociado en relaciOn a Ia 

eiecciOn laboral: ci trabajo informal y marginal frente al formal. Al utilizar al malabarista 

como sujeto peligroso frente al que hay que asegurarse, lo que se está reconociendo come 

trabajo digno y rccomcndabic cs ci de Ia sccrctaria quc se liniita a contcstar "Si, señor" a su 

jefe. 

Los posibles "peligros" a los que ci automovilista se puede enfrentar son de los más variados, 

En la publicidad se utilizan malabaristas, aunque nSa impide pensar en que, frente a otros 

sujetos peligrosos que se acerquen a su propiedad, ci seguro responderá. Come argumenta 

Barthes "... toda imagen es polisemica; implica, subyacente a sus significantes, una "cadena 

flotante" de significados, entre Los cuales ci lector puede elegir algunos c ignorar los otros" 

(Roland Barthes, 1970:11). 
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• El malabarista at acercarse a Un automOvil está transgrediendo un supuesto cultural quo indica 

quo el espacio del autornOvil en tanto propiedad privada, no debe ser desaf ado. En una 

sociedad quo tiene a Ia propiedad privada como valor por antonomasia, la apropiación quo el 

malabarista hate del espaclo pñblico, acercándose peligrosamente al automovilista, puede ser 

vivenciado par éste como una experiencia invasiva. Consideramos que esta imagen quo 

muestra Ia publicidad del malabarista se equipara a Ia imagen de otros trabajadores que 

comparten el mismo espacio pablico, el semáforo, coma son los vendedores, limpiavidrios, 

etc., ya que tanto unos corno otros son representados actuando contra Ia propiedaci privada 

Ahora bien, estas mismas ideas so perciben en gran parte do los articulos del corpus, en donde 

tambien so asocia a los inalabaristas con otms trabajadores de Ia talk "rui'nanos que piden en las 

calies", a "trabq/adores de ocasión" (18/ 2/ 01 Claim). Ademas éstos articulos seleccionan las 

opiniones de los concluctores molestos por Ia actividad de estos sujetos que no los permitiria 

transitar par Ia ciudad libremente, presentando las dificultades quo Iraen aparejadas estas 

actividades y asi Las postulan coma el "calvarlo" quo deben vivir dia a dia los conductores 

acosados por Ia gran cantidad do individuos que acecha las calles, "en dejInitiva, coincidió con 

otros tantos lectores que insisten en que 'trans/tar par la ciudad se convirtió en un verdadero 

calvarlo generado en/re los cuidacoches, malabaristas, ilinpiavidrios y va/an/eros que han hecho 

un ar/c tie Ia moles/ia, dicu//ando win más ci endemoniado /rdnsito en los cruces cri/icos" (151 

8/02 - La Nacion). 

En "La Buenos Aires que hoy yen los exlranjeros" (10/ ON 02 - La Nacion) asociado con Ia 

idea do peligrosidad so destaca la 'mala imagen' quo ofrece pant el turismo Ia presencia do estos 

sujetos en la calle. "Mientras ci vehIculo se desplazaba pot Ia avenida 9 de Julio y Ia guIa (de 

turismo) hablaba tie "the big rnonwnent of Buenos Aires ", seflalando ci Obelisco, los europeos 

vefan coma en coda esquina se acercaban los que pedlan una monet/a, los vent/ct/ores 

ambulanies, los limpiavidrios o los innlabaristas ". 
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En "OcupaciOn indehida de lox espacios páhiicos" no solo se equipara a Jos malabaristas con 

los otros trabajadores do semhforo como grupo homogéneo producto de la crisis: "Desde 

carloneros que recorren Ia ciudad buscancb en la basura elementos reciclables hastajOvenes que 

limpicin los parabrisas de los autos o hacen inalabares en las esquinas; tin verdadero efército de 

hombres y mzqjeres mien/a procurarse aigñn ingreso "; sino quo so los exige a las autoridades que 

realicen acciones quo restrmnjan o impidan Ia actividad do estos sujetos quo estarian peijudicando 

los derechos de otras personas "En un momento social tan coinpiqo, es imprescindihie que las 

auloridades arbilren los mecanismos para organizar adecuadamenle ci uso del e.spacio pzThiico, 

respetando los derechos de todos. Porquc debe annonizarsa ci derecho cia unos a sobrevivir 

dignamenie con €1 de otrns a no verse injustamenteperjudicadospor actividades ilegales" (17/11/ 

00 - Clarin). 

Otros articulos colocan también, al malabarista de semdforo dentro do la categorIa "sujeto 

marginal y pcligroso", aunquc otorgandolc ciertas ventajas, corno en "CotidianasJbrmas del acoso 

a los porteños" (4/ 7/ 99 - La Nacion) que muestra en in recorrido por las calles de Palermo, Ia 

cantidad do 'ilegales' quo realizan este acoso, presentando a las actuaciones do los malabaristas 

como "ci momenta mOs diseendido de Ia ola de acoso hacia los conduciores ". 0 en "No bajemos 

los brazos" (17/7/02 - La NaciOn) donde so los reconoce Ia gran babilidad quo poseen: 'iNucslras 

calles se han conslituido en tin espejo de Ia realidad que vivirnos: niveles de insegnridad nunca 

antes v/s/os, con sus esquinas donde se vende y se compra de lodo; los ,nahthañstas que en un 

complejo y precioso manejo del liempo de lox semciforox hacen sus actos c/c acrobacia ante tin 

piTh//co que los mira indiferente, Ia mayor pane de las veces; mendigos de Ianguidos ojos que 

histriOnicamente pronuncian Ia palabra que provocarO una limosna o los que sin pudor revue! yen 

ía hasvra en husca c/c togas ii uhf c/os ya desechados, para seguir siths/stiendo ". 

La olra vision, quo solamente está presente en dos artleulos (uno en La NaciOn y otro en 

Clarin) presenta a! maictharisia c/c semaforo, no conio sujelo peligroso ilente a Ia propiedad, 

molestando y trasvasundo el derecho do otros, sino definiendo su actividad como un trabajo digno 
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que conBeva Ia ganancia do tin sueldo que niuchos eiividiarf an. Aqul estos sujetos son retratados 

como "verdaderos artistas", los articulos son solo dedicados a éstos, ponen el acento en los aftos 

do formacion quo hay dctrás do cada uno do ellos y en Ia diferencia entre éstos y los limpiavidrios 

o los vendedores. 

En "Un show a Ia !uz dcl semáJbro" (19/ 11/ 99 - La NaciOn) se plantea que "algunas esquinas 

de Ia ciudad se convirtieron on circus Jügaces ". Sc registra ci "sue/do que no pocus envidiarlan" 

que suma "un promedio de 20 pesos por horn" en "xmas tres o cuatro horns c/c hines a viernes" 

Este articulo trata exciusivamente ci Irabajo do los malabaris/as c/c sem4/b.'-os, mostrando los afios 

do fonnacion quc hay detrás de estos adores, recuperando sus discursos en fragmentos de 

entrevistas, diferenciandolos do otros trabajadores quo ocupan los semMoros 

En ci articulo do doble página dcl diario larin do Agosto del 2002, titulado: "El afle callejern 

a La ha del semaforo ", aparece tin mapa de Ia ciudad do Buenos AirS. All! se indican las esquinas 

donde sc pucdcn cncontrar a estos artistas, con tin recuadro titulado: "Cloves secretas", en donde 

se Iranscriben una especie de consejos ntiles para realizar estas actividades. Aparecen frases 

como: "lox malabaris/as no Ia pasan tan ma!", refriéndose al sueldo que logran que rondaria, 

segun los articulos en unos $400 mensuales, "c(fra envidiable '. TainbiOn aparece la nociOn de 

considerar esta actividad como "tin trabajo digno" tanto desde los propios actores como desde ci 

diario, y conio este "trabajo" vendria a tomar ci lugar de respuesta creativa frente a Ia crisis, 

"extrategia c/c supervivencia ". 

Ambos articulos presentan caracteristicas similares promocionando, en cierta nianera, una 

'interesante' estrategia laboral frente a In crisis y aparenternente retoman Ia voz de los malabaristas. 

Considero quo, si bien en estos articulos se piantea de manera niás adecuada lo quo significa el 

trahajo do los nialaharistas en ci semáforo, dando a conocer ciertas caracteristicas do este trabajo, 

como pot ejemplo ci tiempo do formaciOn quc se necesita para elaborar tin show o ci ingreso que 

pereiben, lo que ponen do relieve es pane del discurso do ésios sujetos. Flablo do "par/c dci 

discurso" ya quo lo quo aparece aqul son sOlo las "bondades" del trabajo do 103 malabaristas c/c 

75 



semaforo. Sc retrata a este tipo do opción laboral como Ia panacea, ninguno de los trabajadores 

parece estar disconforme con esta "opciOn creativa'. 

Resulta interesante quo en todas las entrevistas quo hemos realizado, los malabaristas 

ontrevistados han hablado por un lado do quo optaban pot el trabajo en el semaforo porque "eslaba 

bueno ", porque era "independienle", porque 'podlas entrenar al mismo tiempo que estabas 

ganando dinero ' pero per otto lade, coincidiendo con Ia opiniOn do Ia mayoria do los 

espectadores, planteaban quo era muy escaso In quo so podia transmitir en el semáforo en relaciOn 

a lo artistico, quo preferian otto tipo do trabajo, en plazas, haciendo espoctáculos y clenias, poro 

quo debido ala falta do oportunidades laborales y do dinero, ésta era una forma digna de ganarlo. 

Además, consideramos que presentar a los inalaharistas de semaforos do Ia manera en quo In 

hacon ostos Ulthnos articulos, responde a una nocesidad do toner a tine do los sectoros más 

•afectados por Ia crisis econOmica, los jOvenes, ocupados en una actividad informal, en una 

alternativa laboral viable dentro del mercado laboral. 

Presentar el trabajo do los malabaristas do semaforo come un trabajo con on "sueldo que no 

POCUS envidiarlan ' Si bion reconoco quo ol trabajo de los malabaristas puedo pensarso como un 

trabajo digno, también implica desconocor las caracteristicas negativas quo posee esto tipo de 

trabajo on relacion a los riesgos fisicos quo éste conlieva y a las complicaciones quo surgon pan 

obtenor un ingreso quo los pormita subsistir. 

En ol contexto do una oconomia nooliberal en donde el Estado es reducido a su minima 

oxpresiOn, so pondera, do alguna fomma, este tipo do trabajo en ol cual el trabajador no sOlo no 

cuonta con benoficios sociales, lii posee ningán tipo de seguro siondo tin trabajo con un alto 

riesgo, sino quo es el malabarista quien debo perfeccionarse y trabajar cada vez más horns pan 

poder lograr tin ingreso que le permita subsistir, sin tenor Ia certoza do quo lo pueda obtenor. 

Ahora bion, en los ültimos aflos, en ambos diarios vuelve a predominar la presontaciOn del 

malabarista de semaforo desde su situaciOn do marginalidad y coinciden en rotratarlo ya no coino 
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artista sino come marginal al quo hay quo "dar limosna", o "buscavida" at igual quo Los cartoneros 

y limpiavidrios. 

Mi, en un articulo titulado "l.a thficil eleccion cotidiana cit dar o no dar limosna" (18/11/03 - 

Clarin), aparecen frases como "Están los que abren puerlas de taxis, los malabaristas, los que 

tocan el acordeon, los que venden caramelos y los que simplemente estiran to mano para pedir. 

Cambian las modalidades pero ci objetivo es €1 mismo: subsistir". En "Sobre cartoneros y 

marginal/dad urbana" (18/7/04 - La NaciOn) so plantea "ci avance de los procesos c/c 

marginalización se expresa en ci paisaje metropolitano contemporáneo. Limpiadores de v/dr/os, 

"cirujas", malabaristas de sem4foro, cantores improvisados de tren y las mil cams de la 

mendicidad se suman a las tradicionales actividades informales - coma Ia yenta caliejera a el 

servictio doméslico - consliluyendo un reperlorlo de "refugios"para la sobrevivencia coda vez más 

complejo y degradado". 

En el 2004 comienzan a aparecer articulos en los quo so comentan ciertas ordenanzas 

municipales prohibitivas que incluyen a limpiavidrios y malabaristas. 

Es el ejemplo "En Villa Carios Paz pro/il hen a los limpiavidrios callejeros" (18/8/04 - Claim), 

en donde so presenta Ia polémica decision, reconocida per el mismo diario, tomada por el 

intendente do Villa Caries Paz, Carios Felpetto, de Ia UniOn Civica Radical, que expone su punto 

do vista, planteando quo a Ia gente no 10 gustan los limpiavidrios en la ciudad, y quo debido a su - - 

calidad do villa turistica so requiere una "mejor presencia social, politico". Eso incluirla 

contemplar que, en donde so venden servicios y turismo habria quo tenor en cuenta dos cosas: 

"una, que a la genie no le gusto; dos, una cuestiOn de estética". Y per ültimo plantea: "A los 

lUnpiavidrios lespodemos garantizar tin irabajo con unapala o un pica. Adernás, los malabaristas 

que hay acá están con cuatropelotitasy se les caen tres, no son malabaristas"., 

En: "Novedosa forina para sacarlos de las calies"(1818104 - Clarin) so promociona Ia 

novedosa iniciativa mendocina: "Ahoni, 250 limpiavidrios y malabaristas de entre 14y 30 años, 

quienes diariamente se abalanzan sobre los automOviles en las esquinas de Ia capital, comenzardn 
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a trabajar en carnicerias, panaderias, lalleres ,necanicos, estaciones de serviclo y empresas de 

limpieza. Cobrarán entre 350y 400 pesos, segán dyo a Clarin €1 secretario de Gobierno de Ia 

Muniqpalidad, Osvaldo Oyhenarl" 

Frente a estos dos articulos del 2004 hay que hacer algunas salvedades. En primer lugar 

provienen de otras ciudades que no son ci eje 1e nuesira investigaciOn, aunque sin embargo, 

afectan a La construcciOn de Ia categorla de "malabaristas de semajbro ". En segundo lugar, se 

percibe un total desconocimiento pot pane de las autoridades sobre lo que implica el trabajo de los 

malabaristas de semaforo y los beneficios que podrian obtener si alentaran esta actividad 

promocionandola turisticaniente. 

Considero que, aunque exista heterogeneidad dentro de los ,nalabaristas de semcijbros, es 

poco adecuado decir que las personas que hacen malabares en los semEforos de las provincias de 

COrdoba o en Mendoza "no sean rnalabarislas" 

Una politica cultural comprometida, en lugar de sacarlos de las calles intentarla brindarles 

formaciOn, pan luego si, promocionar ci Arte callejero, ilenando las calles, peatonales y plazas de 

buenos artistas que podrIan ampliar Ia oferta turIstica. Lo rnisnio sucede en Ia ciudad de Buenos 

Aires, donde los lugares de Irabajo callejero son escasos (esas plazas emblematicas que sefialamos 

en ci Capitulo 2), donde si hubiera más permisos y planes culturales comprometidos con este tipo 

de Arte, quizás los artistas que trabajan en los semáforos tendrlan otras opciones laborales pie les 

perniitirlan cierta capacidad de elecciOa 

5. Conflictos al interior del campy circense 

Como cierre quisiera introducir Ia vision de otro sector del campo circense, quizas ci más 

profesionalizado, que no elige trabajar en senthforos y prefiere hacerlo en las plazas o en boliches 

y promociones. Critican lo inismo que planteaban los malabaristas de semdj'oro con respecto a 

cuAnto de artistico Ic queda a este tipo de opciOn. Y también planteari Ia diferencia entre hacer 

malabares en los semAforos y el arte en Ia plaza. Un comentario que recibi a! respecto: 
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"No alcanza para laburar hacer malabares con 3 pelotitas, necesitths tin vestuario, 
necesitOs mctnejar un montOn de cosas con elpz2blico, necesitás resolver qué hacer cuando 
se Ic coen, saber trabajar con zna inns/ca, saber maquillarte, es mucho más complejo que 
solo i/tar 3 pelolitas. Pero Ia genie que hace 3 pelotilas, pot a/il ya se an/ma a labu rat y 
sale y labura. 0 salen y hacen semaforos ... 

Pam trabajar en tin semaforo el artista no necesita tanta preparaeiOn como para hacer tin 

espectaculo callejero. Con solo saber Ia disciplina circense especIfca alcanza, pero no es necesario 

manejar al pUblico, saber maquullarse, combinar ci nümero con mm müsica, dane una estructura a! 

espectAculo. Es pot eso que, aunque haya jOvenes que estãn may formados y alternan cite los 

distintos espacios de inserción laboral (plazas, contrataciones, seniaf'oros), muchos de los jOvenes 

que encontramos en los sexnaloros (y sobre todo en los titimos dos años) son los recldn llegados a! 

campo (Bou.rdieu 1990), los que aprendieron malabares en ci Centro Cultural de su barrio pero no 

aprendieron a improvisar, a ponenle comicidad a la disciplina, y todo lo necesario para que esa 

disciplina kmcione dentro de un espectáculo callejero. 

Aigunos de los sectores más profesionalizados dentro del carupo opinan que realizar un 

show en ci semáforo, muchas veces no conileva un hecho artistico. 

me gusta cuando laburan en el semdforo porque lo veo como un simple negoclo, 
pero buena cada zøiO es dueflo, yo cuando tuve alguna oportunidad h/ce a!gán negocio 
también, pero no to mezclaba con ésio. For ahi está mal, no sé, pero lo veo mucho más 
artist/co que lo poco que veo de artist/co en tin semaforo, que lo veo más canto tin negocio 
que canto tin hecho art Isilco". 

También plantean que, at proliferar los shows en los semaforos, se genera cierta 

cotidianeidad en la actividad. El encontrar malabanistas en cada esquina hace que el circo, que 

histOricamente se caracterizO pot su exotismo, se convierta en algo cotidiano y normal. 

Cuando uno para en tin semaforo y hay tin malabarista, por a/il Ia pr/nero vez, a la 
segunda, (se asombra) ya despus 'Ly, está éste otra vez' y p/cycle esa magia, esa inagia 
que el pziblico tienefrente a tin artista. (.) Cuando uno ye tin artista de circo quiere éso, 
qzziere asombrarse, que Ic mueva tin pulmOn y Ic quede uno de tin lado y otro del otro, 
quiere encontrarse con Ia boca abierta y encontrarse aplaudiendo sin darse cuenta que 
liene Ia boca abierla. No creo que eso suceda en tin semaforo pero porque se necesitan 
más cosas se necesita una contención, tin cl/ma, que no haya tin bocinazo que te saque ' 
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Esa cotidianeidad y esa reduccion de La cualidad artistica en las perfonnances dcl 

malitharista de semâforo, pie ademas se cruza con la crisis, cosa que todos los espectadores 

encuestados comentaron, es lo que preocupa muchas veces a algunos sectores dcl campo circense. 

Como mencionábainos ames, los mismos malabarisias de sernáforos, o bien poseen esta 

opiniOn contradictoria ernie lopoco que le queda de hecho art! stico y Ia dignidad dcl trabajo, pero 

no tienen La posibilidad econOmica de elegir no trabajar en semaforos, o bien en sus discursos 

aparece ci conflicto latente que existe ante Ia necesidad de unir ci arte y ci dinero. Se pone de 

manifiesto aqui, Ia disputa que se cia al interior del campo, en ci intento de definir que es lo válido 

como hecho artistico y hasta dOnde se lo puede inezclar con lo econOmico. Pero tambien se pone 

de manifiesto cit interrelacionado se haya ci campo cultural y ci econOmico, 
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CapItulo 4 

Trabajar para otros 

El 

• 1_ 

Mariana y Valentina 

Circo XicIo 



"Cuando uno es/a laburando pam 
alguien que lo contra/a tiene que ser 
remunerado, porque detrás c/c éso hay 
cthos de trabajo, hay ideas, es inucho 
esfuerzo y tiempo y tiene que ser 
remunerado" Alba, Circo Chico. 

Como mencionamos en los eapitulos anteriores, los nuevos artistas cfrcenses poseen 

diversas estrategias laborales que van desde Ia total autogestiOn en ci trabajo callejero hasta la 

contratacion por parte de particulares o empresas. Entonces, dentro de este campo artistico - 

laboral se encuentran diferenciados ainbitos de trabajo que conilevan distintas valoraciones. Por un 

lado estaria ci trabajo cailejero en plazas o parques donde no se cobra entrada y se pasa Ia gorra, 

con una duracion de mãs de 40 minutos que en general incluye Ia convocatoria del pUblico, 

dislintos nUmeros de desirezas cfrcenses acompaflados por müsica (en vivo o grabada), vestuarios 

y distintos artistas en escena; luego el trabajo callejero en semäforos que impilca modificaciones 

en relaeiOn at anterior, que genera tensiones y conflictos entre Los que eligen esta opciOn y los que 

no; y por otto lado bastante alejado, ci trabajo en promociones, eventos, en boliches y discotecas y 

denS espacios donde Los artistas son contratados y reciben una determinada remuneraciOn pot sus 

actuaciones. 

En este capitulo me voy a referfr a las particularidades que implica el trabajo en 

contrataciones, para artistas que definen sus praeticas en base a discursos en los que se valora Ia 

autonomia y Ia independencia, Analizaré los conflictos que se generan en tiempos de crisis a Ia 

hora de luchar pot una remuneraciOn justa en in thnbito nuevo y poco reglado. También trataré ci 

"renovado interés" que suscitan estas prácticas en La actualidad, to que abre ci juego de una mayor 

opcion de espacios de insercion artistico - laboral. Proflindizaré en las contradicciones que se 

pintean entre Ia supuesta revalorizacion de este tipo de practicas artisticas y Ia desvaiodzaciOn de 

las que continüan siendo objeto. 
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1. ZCudles son los espacios de trabajo resminerado de los nuevos ar/is/as cireenses? En/re 
ozodas, eniergenciasy revalorizaciones. 

Durante los 5 aflos de mi investigaciOn e inserciOn en el camnpo artistico circense a partirde 

entrevistas, charlas informales y sobre todo mediante Ia observaciOn participante que posibilitO 

estar alit, he podido registrar, entre otras cosas, una gran proliferacion de ámbitos de inserción 

laboral para estos artistas acompaflada de una alta profesionalizacion, brindando ima cada vez 

mayor visibilidad de esta opciOn artistico - laboral en la sociedad en general. 

Podriamos pensar en modas, o en emergencia de practicas culturales dentro de Ia dinániica 

de In residual, emergente, dominante (Williams 1977). Podrlamos plantear que en Ia coyuntura 

histOrica actual, las prãchcas circenses, que en algñn niomento habrian pasado a formar parte del 

complejo de Ia residual (elemento del pasado que tiene alguna vigencia y se halla en actividad 

dentro del proceso cultural presente), a hasta en algunas voces coma parte de Ia cultura popular 

"desaparecida", o en t&minos de Williams, "arcaica" (elementos propiamnente del pasado a set 

observados y examinados), pasan a ser recuperadas par los •nuevos artistas circenses para 

convertirse en elemento cultural emergente. Asi, ese pasado "residual" se convierte en un bagaje 

cultural al que nuevos sujetos recurren generando "nuevos significados y valores, nuevas prácticas, 

nuevas relaciones y tipos de relaciones que se crean continuamente" (op. cit.: 144) 

transformándolo, resignificándolo, poniéndolo nuevamente en escena. 0 coma propane Richard 

Bauman "los procesos ligailos de descontextualizar y recontextualizar discurso - de extraer 

discursos ya hechos de tin contexto e incorporarlos a otro - son ubicuos en la vida social, son 

mecanismos esenciales de Ia continuidad social y cultural" (Bauman 1996: 301. Mi traducciOn). 

Si bien, en ci planteo de Williams se destaca Ia agencia de los sujetos frente a Ia cultura 

dominante, tambièn está presente Ia forma en que esta cultura, en algunos casos, intenta incorporar 

en ciertas coyunturas histOricas, lo qua estuvo al margen, In "contracultural", lo 'under' -qua se 

puede promocionar desde Ia cultura hegemonica por intereses muuy variados-. Coma plantea ci 

autor, lo hegeménico siempre es dominante, pero nunca lo es de un modo total y exclusivo. 
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Siempre existen contrahegemonlas o hegemonias alternativas que en la medida en que se vuelven 

significativas, pasan a ser controladas, trasformadas y hasta incluso incorporadas. Baste recorciar 

tiras televisivas como "Frecuencia 04", "El Deseo", por nombrar algunas, en donde se recurriO a Ia 

caracterizaciOn de personajes centrales como nuevos artistas circenses 21 . 

Entonces ese Arte en ranchos casos menospreciado desde Ia cultura hegemOnica, esas 

pitticas artIsticas que nunca theron consideradas a Ia altura de las bellas artes, de Las verdaderas 

artes desde una concepciOn hegemOnica burguesa, empiezan desde ciertos espacios de poder, a ser 

"revalorizadas". Sin embargo, en estas 'revalorizaciones' que se hacen desde la cultura hegemOnica 

se retoman sOlo algunos aspectos superilciales dcl artista circense y en estos casos, por ejemplo en 

las tiras televisivas mencionadas, se retrata a los artistas circenses desde su carácter de exotismo, 

pero se los vacIa de contenido en cuanto a sus procesos identitarios relacionados con tin discurso 

transgresor frente al orden imperante. 

Podriamos mencionar que, esta visibilidad, y este renovado y creciente interés pot las 

Artes circenses se relaciona con Ia apertura de nuevos espacios de inserciOn laboral para estos 

artistas, que hasta hace unos auios eran ámbitos exciusivos de Ia 'alta cultura' en los que el circo no 

tenia cabida. Los artistas circenses son contratados en Operas u Obras presentadas en teatros de 

renombre çomo ci Teatro Colon; en Circos de carpa; en inauguraciones de obras arquitectOnicas de 

alta jerarqula; en aperturas o promociones en exposiciones, supermercados o eventos 

gubernamentales; en television (publicidades a programas); en cine; en boliches, restaurantes, 

casamientos, fiestas de cumpleafios (no solo de nifios sino también de adultos). 

Denfro de toda esta gama de posibilidades existen diferencias en cuanto al grado de 

profesionalizacian requerido, por Ia cual, al describir las caracteristicas de algunos de los tipos de 

contrataciones, se brindarAn herramientas pan entender esta diversidad. En este capitulo se 

analizarán todas estas opciones que tienen Ia particularidad de alejarse de Ia autogestiOn que 

21 No rue detendren criticar este tipo de tnnsposiciones, antique se podria escribir una TesIs sabre ella, sobre Ia faith 
S conocinliento S Ins reauidades S estos artisths, sobre Ia frivolidad con ía qua fizeron encarados los personajes, 
sobre Ia no incorporaciôn S nuevos artistas circenses en estas propuestas, y dernàs. 
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ünplica el Arte callejero pan comprender Las estrategias que establecen los artistas cuando se 

relacionan, segán el tipo de Irabajo, con sus potenciales 'empleadores'. 

Li. I cuáles son ins caracteristicas de eNtos tipos tie trabajos? 

La gran diversidad implica caracteristicas muy  dispares. Trabaj ar en una obra de teatro de 

las "de renombre", a los que acceden solo unos pocos, es nitty diferente a promocionar tin producto 

en zancos durante horas en tin supermercado, pot muy poco dinero. 

Es importante mencionar que, solo en excepcionales ocasiones, se contratan a grupos o 

troupes que tienen sus espectáculos annados (seria el caso de grupos muy profesionalizados y de 

eventos muy importantes, el casamiento de alguna persona de mucho dinero a Ia que le gusta ci 

circe), y Jo habitual es que los artistas sean contratados individualmente pan Ia muestra de 

pequeflos nñmeros eon varias salidas 22  en una noche. 0 que participen en ima promoeiOn de algtn 

produeto que implica muchas horas de trabajo en general nial remuneradas. 

2. Tensionesy conflictos generados a! trabajarpara otros en tknzpos tie crisis 

Pan analizar esta problemática incorporaremos algunos aspectos que se trataron en Ia 60 

ConvenciOn Argentina de Malabares, Circe y Espectaculos Callejeros, en donde aparecieron temas 

relacionados con Ia ética de trabajo, Ia dignidad, los ideales, ci cdmprorniso artistico y ci rSpeto 

per Ia profesiOn y los compafieros de Irabajo. 

En este espacio se produjo una discusion interesante en relaciOn a las contrataciones a partir de 

que uno de los participantes de la charla comentO que le habian ofrecido una promociOn para 

malabarear en ci supennercado 'Carrefour' por $5 Ia hora, trabajo que deberla pagarse 6 veces 

nit, que si bien muchos to habian rechazado, segCm dijo ci artista, alguien lo acepth. 

Demostraciôn de on nSnero circense de no nias do Sea minutos do duracion quo so repite, quizas con variantes, en 
Ia nsn)a actuation. 
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Esta discusiOn permite visualizar Ia inexistencia de ima tarif'a consensuada sobre el cobro que 

se debe exigir al aceptar este tipo de contrataciones, asi como Ta falta de una reglamentaciOn 

establecida en cuanto a Ia suma de dinero que se debe percibir segün el tipo de contrataciOn. Asi, 

en la charla se debatiO acerca de cuánto habi a que cobrar y cOmo se debia realizar un trabajo 

digno. Pensando esta problematica en térnünos de Bourdieu y de su teoria de los campos, "en un 

campo, y esto es una Icy general pan todos los campos, los que poseen Ia posiciOn dominante, los 

que tienen uS capital espedfico, se oponen en nwnerosos aspectos a los recien Ilegados" 

(Bourdieu 1990:216). 

En Ia charla se puso de manifesto el conflicto que generan los reclén ilegados cuando, en 

plena crisis eeonôniica, los demandantes de trabajo oftecen cada vez menos dinero, cifras que no 

son aceptadas por los más profesionalizados, pero que si son aceptadas por los nuevos. 

I: "El problema es que hay alguno que hace ci trabajo POT $5 sin vestuario, mal armado. 
Siempre hay alguno que recién empieza y bienvenido sea, pero hay que agarrarlo y dec/ne 
que no lo haga pOT $5, que 10 haga por $30 con tin vesivario, con maquillaje y que lo haga 
digno. Con una el/ca de Irabajo, con una profesionalidad y que cobre ". 

6: "La que pasa es que ci que va y hace cualquier cosa, no Ic cago ese trabajo solainenie, Ic 
cagó 10 Iaburo.st Porque (..)fue y queinó a uno dcl püblico, hEw un desastre, entonces a! I!po 
que contratO cuando Ic ofreces tin show de malabares Ic dice que no porque luvo esa 
experiencia. Prefiere alpalo Donald ". 

Los recién Ilegados, al aceptar trabajos per poco dinero y al hacerlo sin un compromiso 

estttico y artistico no estariãn respetando Ia profesiOn, estarian valorandO más la posibilidad de 

ganar dinero y no el compromiso artistico. La bUsqueda estética, Ia libertad creadora, eT 

compromiso, Ia ideologia y Ia ética no se verlan reflejados en aceptar una promocion de 'Carrefour' 

por$5 lahora. 

Siguiendo algunas propuestas teOricas, entre los trabajadores culturales se podrian identif car 

diversas lOgicas como Ia del "amor al arte", que tendria relaciOn con considerar Ia cultura como un 

fin en sí mismo, con objetivos de realización personal como eT prestigio o las remuneraciones 

simbOlicas; Ia "logica de Ia rentabiidad", donde Ia cultura vendrIa a ocupar el lugar de negocio, 
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con objetivos do ganancia; Ia "lOgica de Ia supervivencia" que tendria que ver con considerar la 

cultura como un medio de vida; y Ia "lOgica politico- ideológica", que entrarl a en relacion con ci 

acto do tomar Ia cultura como tin instrumento de difusiOn de ideas y valores. Aunque so destaca 

quo estas distintas Iogicas noexisten en forma pura, sino entremezcladas (Stolovich 1997: 62). - 

Entonces, a] aceptar los ténninos de expiotaciOn que propone pagar $5 Ia hora de malabares 

estaria primando Ia logica de rentabilidad o de subsistencia, sobre Ia artistica, y esto, como so ye, 

genera conflicto. En ci discurso do los agentes más profesionalizados aceptar estas condiciones de 

trabajo atentaria contra Ia profesion y no se estarla respetando al Arte. Sin embargo, este discurso 

Os dificil do sostener en inomentos do crisis econOmica con altas tasas de desempleo en donde son 

los 'empleadores quienes, do alguna manera, deciden cuánto dinero destinan a estos espectáculos. 

En Ia misma charla durante Ia 6° ConvenciOn, a 10 largo del debate so fheron generando 

ciertos tipos de acuerdos, reconociendo que hay momentos en los quo ci artista se ye forzado a 

aceptar trabajos mal pagos, pero se intentO encauzar una propuesta do compromiso etico con Ia 

profesion con frases como: 

Alba: "Siempre hay dos panes, ci quit its profesional mantenerse de esa inanera, aun quit 
tenga que a/gui-ia vez aceptar tin Irabajo mal pago para corner y ci que no es profesional 
todavIa, Ira/ar siempre de aspirar a mOs, conseguirse tin vestuarlo, formarse mas, hacer/o 
apunlando a profesionalizarse". 

Tamale: "Cuando ci Iipo Ic llama vos le ofreces Ia que lenés (..) con profesionalismo, con 
experiencia c/it laburo que xc pueda comprobar, con eiementos, seguro, puntualidad. 

(.) 
y 

hay que pregunlar, quit canlidad de personas hay en ci evento, que otras aclividades va a 
haber, como cons/guM Iii teléfono. No es 10 misino quc Ic Ilame Ia macfr/na de tin nenito de 
la villa quit quEen tin poyasilo para ci cumpie quit Carrefour VElez SarsJieid. Hay quit 
saber quEen Xe esith iiamando, qué lipo de sen'icio estc dernandando y éso liene que es/ar 
refiejado en ci pago. El negocio necesita de ambas panes, ci quit demanda y ci que ofenta, 
y Si Vos cs/as ofenlando a/go buena Cs masfaclihie que puedas deft nc/er la tanfa " 

Sc plantearon aspectos relacionados con In actividad. Esto implica aclararle al deniandante 

de trabajo quo se está trabajando con ci cuerpo y que, per ejemplo, no se puede hacer malabares 

durante S horas seguidas porque so coen serios riesgos do lesionarse o que hay que toner en 
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cuenta que se deben respetar las descansos de 20 minutos par cada 40 de espectáculo. "No se 

pueden estar 2 hot-as colgados dcl trapeclo porque de.spués uno se cae" ATha. 

Todos estos problemas a los que so enifrentan los artistas a Ia hon de trabajar para otros, do 

negociar taiifas, do plantear una forma profesional do trabajo so relacionan con Ia emergoncia de 

estas artes en el imaginario social y Ia consecuente prolif'eracion de demandantes do este tipo do 

artes. Y tambien con Ia flilta de regias claras dentro del campo, y con Ia inexistencia de algun tipo 

de agrupaciOn a gremio quo posibilite ostablecer cOdigos y éticas do trabajo. 

Aunquo Ia ConvenciOn en ciertas ocasiones fimcione coma tin ambito do discusiOn, de 

concientizaciOn, recordemos quo solo son 5 dias de reuniOn en ci aflo, pero luego no se mantiene 

una organización quo puoda sostener estos acuerdos establecidos en la misma. 

Pensar en un gremio que so encargue de estos temas so hace complejo dada In heterogeneidad 

de artistas, los cobs ante diversas posturas, Ia individualidad del trabajo. Cada artista ha aprendido 

a arreglárselas sOlo, a no depender de peniuisos, subsidios, reglas, y serb bastante complejo, 

aunque interosante y hasta quizas necesaric, pensar en una agrupaciOn quo proponga, negocie y 

sostenga ciertas reglas. 

3. Tnthajo cuibual: Entre ci artey ci dinero, enfre Ia economia j' la cultura 

Acompafiando a los conflictos quo hemos estado analizando, so unen otros, quo estarian 

mas relacionados con Ia compleja tarea do identificarse tanto coma artistas comprometidos con ci 

Arte, coma trabajadores quo mediante su Arte deben ganar dinero. 

Existen muchos espacios en los quo el Arte so cruza con el dinero, par ejemplo, en 

industrias culturales quo son consideraclas par los mismos artistas y por Ia sociedad coma espacios 

laborales en los quo esta aceptada In ganancia de dinero. Sin embargo, en prácticamente todos los 

espacios so cruza ese supuesto tan arraigado en nuestra sociedad de separar al Arte del dinero. 

Coma propone Du Gay, todavIa existe "una tradiciOn do pensamiento quo sostiene quo Ia 

cultura (..) es in espacio de existencia autOnomo dedicado a In bósqueda de valores particulares - 
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'arte', 'belleza', 'autenticidad' y 'verdad' - que son Ia antitesis de esos valores asumidos en el banal 

mundo de la econonila - Ia büsqueda racional de ganancia, el ilimitado instrumentalismo y demAs. 

( ... ) Los más 'altos' valores de Ia cultura se degenerarlan Si entran en contacto con los brutales 

valores de Ia economia" (Dii (Jay 1997:1. Mi traducciOn), Dedicarse al Arte, cual bohemio de 

principios del siglo pasado, corresponderia a una elección relacionada con el gusto, ci placer y el 

ocio, algo que entraria en contradicciOn con el Irabajo, Ia ganancia de dinero, ci negocio. 

Entonces cuando pensamos en estos nuevos artistas circenses, que generahnente poseen tin 

discurso en ci cual presentan ci Arte como ma forma lransgresora, contestataria de vida y de 

accion sociopolitica, ci estar inmersos en el mundo economico, aunque se identifiquen como 

trabajadores, sigue trayendo conflictos. 

Existe dentro del campo toda esta cuestiOn de tildar a otros de "venderse", de "tansar" y 

muchas reflexiones en donde se trata de justiticar ci hecho de ganar dinero. Dc todas maneras, Ia 

mayor parte dc los artistas se consideran trabajadores que mediante su Arte deben intentar vivir. 

"Hay genie que piensa ... vos sos arttsia o sos un coinencianie. No, corn crc/ante es otra 
cosa, pero yo vivo de ésto y claro que voy a buscar el dinero. Vs/pare que me vaya mejor 
tengo que poner tuna peg/na Web, Ia pongo. Pero me doy cuenta que no es solo por el 
dinero, s/no que iamb/en Cs pare que me conozca mucha rnds genie, pare poder 
relacionarme, pare potter v/ajar, pero necesiio Ia compu y parc eso necesito dinero". 
Chacovachi. 

Los artistas unvierten dinero tanto en formarse como en promocionarse. Muchos de ellos 

poseen páginas Web, tarjetas de publicidad, books de fotos o carpetas de prcsentaciOn. 

Considero que, aunque haya ma notoria profesionalizaciOn en ci campo y tin creciente 

"interés" pot este tipo de actividades artisticas, se continua notando una desvalorizaciOn, 

marginaciOn y hasta ciertainvisibilidad de estaopciOn artIstico - laboral. 

Hugo Achugar, propone que a razén de que ci trabajo cultural presenta caracteristicas 

propias del sector informal, se vuelve ".. .asimilable a ma suerte de margunación del sistema 

laboral y productivo. MarginaciOn que opera además en ci sistema de valores de Ia sociedad 

supuestaniente productiva y tainbien en ci horizonte de expectativas del conjunto de la sociedad 
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que deseeha Ia posibilidad dcl trabajo en ci sistema cultural y apuesta a Los otros tipos de trabajo" 

(Achugar 1999:318). 

Desde ci imaginario social es bastante cornS que resulte exiraflo que estos artistas 

'vivan' de su Arte, y en muchos casos, 'vivan bien': realicen giras a Europa, tengan computadora, se 

manejen profesionalmente, etc. Ciertos prejuicios hacen que no resulte crelbie que una persona que 

es artista callejero (con una estética y una vesthnenta que mezc]a estilos de los inás diversos - 

estética que está lejos de ser Ia valorada o aceptada socialmente - y con tin estilo informal de 

trabajo), tenga tin buen nivel de vida y tin buen ingreso econOinico. 

En relaciOn a Ia niarginacion o desvalorizaciOn de este tipo de trabajo existen varios 

flictores que se entrecruzam 

Peligrosidad de Ia calle y los espacios pUblicos corno lugar de actividad. 

La mayoiia de estos artistas, aunque trabajen en otros espacios, se definen e identifican como 

artistas callejeros. En un pals en donde todavia se sigue desvalorizando al artista, a menos pie 

provenga de las tan sofisticadas bellas artes, Zque le queda al artista callejero? Sobre todo cuando 

Ia calle es visualizada y percibida corno ese espacio de "peligrosidad", espacio de reclamos y 

protestas, repleta de gente que quedO a! margen, "potenciales delincuentes", lugar en ci que no hay 

que meterse. 

Desvalorizaci.On de las Artes circenses. 

Estos artistas realizan un Arte que esta lejos de ser reconocido como verdadero Arte desde Ia 

cultura hegemOnica. En nuestro pals este género artlstico tuvo su apogeo cuando el gran Circo 

Criollo, con los Podestã y ci drama gauchesco flue reconocido como Ia "cuna del teatro nacional". 

Sin embargo ese reconochniento the efimero, ya que the ñtil en tin momenta histOrico en donde Ia 

conformaciOn de La nacionalidad hacia precisos simbolos nacionales, pero luego paso a formar 

parte de ese complejo cultural de lo poptilar que nada tenia que ver con el Arte legitirnado por Ia 

cultura hegemOnica - que recuperaba las más prestigiosas tradiciones europeas y era cligno de 

ocuparlas saks de los teatros nacionales -. 
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Mi el Circo en nuestro pais path de entretenimiento popular a simbolo nacional y 

nuevarnente a entretenimiento popular desprestigiado desde Ia cultura dominante. El Circo siguiO 

recorriendo los lugares más recOnditos del pals, sobreviviendo sin ningün apoyo o reconocimiento 

estatal. Como cualquier empresa argentina, no se sostuvo econOmicamente frente a las sucesivas 

crisis, provocando, en muchos casos, el deterioro do Ia calidad artistica de los espectáculos, hasta 

quo en Ia decada de 1990 reapareció en escena en manos de nuevos artistas circenses. Mi, parte 

del imaginario social, recuerda Circos en los que los payasos provocaban tristeza, con animales 

ma] alimentados, agujeros en las 1onas. Esta imagen provocO cierto desprecio por tal expresion 

cultural. Los nuevos artistas circenses, si bien han resignificado el género, so enfrentan a esta 

apreciacion continuamente. 

3) Ausencia de politicas pUblicas. 

No existe ningün tipo de legislacion quo proteja o reconozca el trabajo de los nuevos artistas 

circense.s-. Dada Ia tnarginalivaciOn y desvalorizacion con Ia que son percibidas desde nuestra 

sociedad a este tipo do prácticas, resulta lOgico que no exista legislacion que las reconozca, 

promueva y revalorice. Concuerdo con Beatriz Seibel cuando propone, despues do muchos afios do 

luchar por Ia revalorizacion de las Artes cfrcenses, que exista un organismo como Pro - Teatro o 

Pro - Danza para promocionar a] Circo. "Aunque la actividad circense nunca tuvo apoyo, 

histOricamente hablando, nunca tuvo subsidios, siempre fite independiente, se autogestionO y 

subsistio hasta hoy, no estaria mal pensar en quo ci Circo deje de estar a Ia sombra de las otras 

teatralidades existentes. La ciudad deberia tenet un centro do arte circense. Museo de Teatro 

tenemos, de Circo no, y La ciudad deberla darse ese espacio. Porque hoy en dla hay muchos artistas 

quo trabajan en Buenos Aires, quo ganan premios internacionales, entonces su talento y sit 

creatividad merecen set recOnocidos"(Seibel Charla en T.M.G.S.M, 2001). 

Quisiera aclarar que ésto parece no ser to que sucede en ci imaginario <Ic genie que creció en pueblos en los que el 
Circo era Ia ünica oferta cultural a Ia que se aecedla. Quizás alU perdura un recuerdo màgico, casi mistico de to quo es 
etCirco. 
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Esta demanda do Seibel se ye reflejada en pa1abrs de los propios artistas - sobre todo los 

uS profesionalizados - que son mucho mãs reconocidos en Europa, donde hacen temporadas 

todos los veranos, que en nuestro pals. En palabras de uno de los artistas: 

if: "Tengo muchas ganas de seguir trabajando y sobre todo en este pals, caca que se es/a 
hacienda muy chflciL Cada vez hay menos lugarespara trabajary aunque Cs lamentable, 
me es mOs redituable a ml irabajar en Europa. Tengo mOs experiencia cilia que en mi 
pmpio pals. ... Es zena lástima que Ia mayor(a de los que es/amos acO sentados en es/a 
charia, estemospensando en preparar espec/ciculos, (quo son de una calidad altisima, igual 
o superior a un nivel europeo, que reciben prenilos en Europa), para hacerlos cilia en 
Europa porque es más redituabie y es una lastima no poder hacerios acá, porque a ml me 
gus/aria hacerlos acá" (Char/a en TMG.SM). 

C. "Es inás redituable y más reconocido. Porque tambien la cosa pasa por el 
reconocimiento y no solamente par el dinero" (Charla en T.M.G.S.M >). 

Muchos artistas circenses realizan sus.: temporadas en Europa, donde obtienen buenos 

ingresos y macho reconocimiento, no solo a nivel econOmico sino en to quo respecta a to artistico. 

Existen Festivales de Arte callejero en donde los artistas argentinos son invitados a participar y son 

may "cotizados "  por Ia calidad artistica de sus espectáculos. Pero esos mismos artistas aqul no 

tienen demasiado espacio do inserciOn. Exceptuando algunos casos, como In compaffla de (lerardo 

Hochnian, pie presentO diversos espectáculos en el Centro Cultural San Martin, y quo, como 

aclaramos en la introducciOn, siguen una propuesta que se cram más con to teatral, quo está 

disefiada muchas veces pan ser presentada en salas; may popes. grupos de nuevos artistas 

circenses acceden a este tipo de salas con sus espectáculos. Tampoco existen demasiadas 

propuestas que incorporen at Arte de calle en las progTamaciones culturales, exceptuando a las 

Murgas que tanto ban sido promocionadas en los ñltimos aflos, desde que se las declaro 

Patrimonio de Ia ciudad. 
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4. A inodo tie cierre 

Planteamos a Ia largo dcl capItulo Ia emergencia do este tipo do practicas artisticas y su ligazon 

con la ainpliaciOn do espacios de insercion laboral de los nuevos artistas circenses. Intentamos 

Sertarnos en los conflictos que se generan cuando aquellos quo so definen e identifican coma 

artistas callejeros se iniroducen en contrataciones donde Sc los imponen condiciones en su 

actividad laboral. Pusimos de manifesto Ia inexistoncia de algtn tipo do gremio o agrupación que 

postule reglas quo posibiliten el control do la oferta y demanda do este tipo do trabajo. 

Intentamos también poner en tension Ia emergencia y Ia supuesta revaloi -ización de estas Artes 

frente a La desvalorizaciOn quo viven los artistas, quo so traducen en La fhlth do estimulos, do planes 

culturales, do organismos quo valoren y promuevan a! Arte circense, finalmente en Ia fiulta de 

espacios do reconociniiento y promociOn de esaëmergencia. 

Como reflexiOn fmal quisiera analizar qué significa para los propios agentes identificarse como 

artistas y canto trabajadores. Frente a las condiciones no muy favorables que fitimos analizando, 

uno podria preguntarse desde una logica racional utilitaria, por qué las peronas eligen Ia carrera 

artIstica. Segün Ia propuesta de Benhamou existen recompensas simbOlicas que esta opciOn 

conileva que van más alla de Ia ganancia de dinero y Ia remuneratiOn recibida (Benhamou 1997), 

quo so relacionarian con procesos de identificaciOn- diferenciaciOn en grupos do pertenencia. Es 

verdad tambien, que "La mayorla do las personas no puede identiflcarse con su trabajo porque Ia 

economla no tiene tanta necesidad de trabajo remunerado como pan proporcionar tin empleo 

estable y a jomada completa pan todos. Esto obliga a una proportiOn cada vez mayor do Ia 

poblacion a tratar do auto - definirse mediante unas actividades no remuneradas fuiera do Ia esfera 

econOmica. Junta a la imposibilidad fáctica de identificarse con tin puesto de trabajo, surge Ia 

renuncia cada vez mayor a identiflearse con una tarea quo no favorezca el desarrollo do Ia propia 

personalidad y do Ia propia autonomia"(Gorz 1992:34). 
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Ahora bien, el trabajo cultural al que nos referimos posee caracteristicas bien distintas dcl 

trabajo asalariado tradicional. En primer lugar, los nuevos artistas circeuses producen espectáculos 

a partir de destrezas fisicas que conilevan afios de formaciOn, en los que transmiten mensajes, 

ideas y valores, con los que se identifican, desarrollando sus habiidades creativas y manifestando 

sus posicionamientos ideolOgicos. Es asi como este tipo de trabajo posibilitaria mantener un estilo 

de vida particular relacionado con Ia propia profesiOn, construir identidad a partir de Ia 

identificaciOn con In producido, con las ideas y valores txansmitidos. 

Estos comportantientos de identidad - diferenciacion que se dan al interior de un campo 

que se centra y se debate entre lo artistico y lo laboral, brindaria Ia posibilidad de generar grupos 

de pertenencia con una identidad compartida. 

Estamos hablando de identidad no como caracteristicas esenciales de un grupo, no como 

algo dado, estatico, ahistOrico, sino como un proceso en constante construccion, en donde los 

sujetos activos generan coniportamientos especIficos que, en un momento histOrico particular, los 

diferencian de los comportarnientos de otros grupos y a su vez los identifican como W. 

Come hemos visto a lo largo de estos capitulos, existen diversos espacios de tdentiJIcacion, 

como término procesual y activo (Brubaker - Cooper 2001), que se relacionan con los diversos 

contextos de inserción laboral, y aunque esos distintos espacios generen conflictos, eso no quita 

que exista una identificacion general entre los que se dedican a esta "profesiOn". Este proceso de 

identificaciOn se construye, entonces, retomando y resignificando un Arte que en algün momento 

se creyO desaparecido, eonvirtiéndolo en un trabaj o que implica un estilo de vida diferencial y 

permite ligar el goce artistico con Ia ganancia de dinero. 
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Centraré el siguiente capituio en el análisis de algunos de los aspectos relevantes de Ia 

ConvenciOn Argentina de Malabares, Circo y Espectáculos Callejeros conceptualizándola coma 

performance o actuación culturaL La ConvenciOn es tin encuentro de 4 a 5 dias de duraciOn a! quc 

asisten entre 500y 800 nuevos artistas circenses, tanto de Buenos Aires coma de otras provincias y 

paises dcl niundo. 

Considero necestho analizar Ia ConvenciOn porque flinciona coma un lugar de reunion 

anna! de los nuevos artistas circenses, tin espacio de intercambio y consolidaciOn de algunas 

cuestiones eticas y estéticas con respecto a Ia práctica artistica circense, tin importante ambito de 

aprendizaje y tin espacio doSe se visualizan disputas y negociaciones de poder e identidad al 

interior del campo. Los artistas que participan en Ia ConvenciOn poseen cierta competencia 

comunicaliva (Baunian 1975) - conocimiento de las disciplinas circenses, una forma detenninada 

de encarar lo circense relacionada con Ia práctica callejera, una estética determinada en la forma de 

vestirse y peinarse, Ia adhesion a ciertos grupos de müsica - que se expresa en los diacriticos que 

crean lazos de identidad al interior del grupo. Es pot éso que la ConvenciOn es tin ánibito cerrado 

exelusivo de los agentes pertenecientes a! campo. 

El enfoque de Ia Nuevas Perspectivas FolciOricas en Antropologi a (Bauman 1975, 1989, 

1992, 1996; Bauman y Briggs 1992; Stoeltje 1992) nos seth de utilidad para abordar el análisis de 

tin complejo acontecimiento en el que se conjugan performances artisticas individuaIes, enseflanza 

de técnicas circenses, circulaciOn de informaciOn sabre diversos aspectos del campo, 

posicionamientos y disputas dentro del mismo. Las performances culturales son definidas como 

eventos discretos y complejos, en donde se activan procesos comunicativos a gran escala y a travës 

tie máltiples codigos y canales (LOpez 2002: 20). En estos eventos se pueden percibir los 

signifleados y valores compartidos o en disputa dentro del grupo social, Ia organización del 

proceso per ci cual se pone en marcha una performance cultural, que conileva roles definidos en 

dicha organizaciOn, ci despliegue de una habilidad artlstica individual siempre enfocada desde la 

tensiOn dinámica cite to socialmente dado y lo ernergente (Baunian 1989:7), que a su vez, en este 
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caso, nos permite visualizar procesos do tradicionalizacion en donde se recuperan y resignifican 

algunos aspectos caracteristicos do Ia "tradicion" circense. 

A lo largo del capItulo desarrollaremos una clescripcion minuciosa de los distintos 

momentos do Ia ConvenciOn pan luego introducirnos on la forma de organizaciOn del evento y en 

los conflictos quo so generan dentro del campo artistico entre los quo apoyan Ia organizacion dcl 

eveuto y los quo Ia critican. Aqul se introduce el probiema generado per ci cobro de una entrada en 

un evento artistico y Ia tensiOn quo se genera cite to económico y lo artistico. Analizaremos las 

performances individuales y ci rol evaluador de una audiencia experta y finalmente trabaj aromas 

con Ia enseflanza que se brinda en los talleres realizados durante Ia Convencion y ci desflle quo se 

realiza par las calles del pueblo, como ánibitos en los quo se resignifica Ia "tradicion" circense. 

Med.ümte este análisis queremos dar cuenta do Ia complejidad dcl evento y de Ia 

importancia del mismo para aportar a Ia conformaciOn do ciertos canones estOticos, estilisticos, 

éticos de una nueva manera de hacer tirco a de una de Las mãltiples fonnas en quo los agentes so 

insertan en ci pasado generico, quo construye lazos identitarios dentro de on campo artistico quo so 

encuentra en plena conformaciOn. 

1. Estn:ctura de lii Convene/tin Argentina tie Malabares, Circa p Espectáculos Cal/ejeros 

Las Convenciones, aunque cada mm es tuba, poseen una estructura similar. Do acuerdo 

con el enfoque de Beverly Stoeltje (StoeItje 1992) unit performance cultural canto el festival, 

posee una estructura quo Ia define y en general existe un orden de eventos desde Ia ceremonia do 

apertura a la de clone. No analizaremos on proffindidad cada uno do los eventos propuestos pero 

los mencionaremos pan brindar una idea del desanoflo de Ia Convenciôn. 

El primer dia, que en general es miércoles a jueves se realiza una apertura donde los quo 

Ia organizan so presentan y luego lo hacen los que asisten. Finalizado este momenta se da Ia 

apertura formal a Ia ConvenciOn con un gran lanzamiento de los distintos objetos do malabares a! 

Se. 
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Luego cornienzan los tallcrcs de las distintas disciplinas: malabares, teatro, danza, 

trapecic, down, acrobacia, mtsica, annado de nümeros, etc. Los talleres se lievan a cabo desde las 

10:00 de Ia mañana a tas 6:00 de Ia tarde. Hay superposiciOn y los conncionistas eligen cual 

tomar. Los talleres son dictados por los propios convencionistas, en general los inás 

profesionalizados. 
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Alrededor de las 20.00 las. comienzan los 

espectaculos de Cabaret bajo una de las carpas de circo 

montada pan dicho fin. Cabaret es el nombre que se le 

da a Ia muestra de nUmeros cortos de distintos artistas, 

frecuentemente dirigido per un presentador. 

Luego de los Cabarets hay un tiempo pam cenar 

y se vuelve a abrir ci escenario pero esta vez con ci 

nonthre de Renegado (este espacio e)dste desde Ia 4° 

Convencioñ). Los organizadores Jo presentan come 

"escenaria abierto parc todos aquel/os que quieran 

experimentar, improvisar, hacer 0 decia" lo que sea de /0 que sea". Es un escenario más iMonnal 

en el que los artistas presentan sus nCuneros, muchas veces sin vestuario, cuentan chistes o hacen 

cualquier cosa que les parezea graciosa o interesante. Hasta Ia 6° ConvenciOu se arrojaban latas al 

final de cada nilmero y muchos artistas subian expresamente pan que se las arrojen. 

En Ia Convencion hay también espacio para Ia reflexiOn grupal y se realizan charias sobre 

temas tales corno ci trabajo caUejero y sti ética; Ia manera de realizar Ia "pasada de gorra"; ia 

manera de manejarse en las contrataciones para eventos, promociones, fiestas, etc. 

Otro de los mementos importantes de Ia ConvenciOn es ci desfile. Segün los propios 

actores es "el inoinento de invadir las calles reviviendo una de Las tradiciones inOs belles del 

circe: desf liar per Ia chided con nuestro ar/c ". En general es el sábado por Ia tarde, se sale en 

micros a] centro dcl barrio mAs cercano (desde Ia 4° Convencion se realiza per las calles de Monte 

Grande y ella 8° se realizo per el centre de La Falda, COrdoba) y los artistas, disfrazados, con sus 

vestuarios, muestran su arte divirtiendo a Ia gente con malabares, tambores, thego, zancos, y 

demás (Fotos I y 2). 

La Gala es ci espectaculo donde actüaii los artistas de mayor jerarqula. Se realiza el sábado 

por Ia noche, o luego del desfile en Ia calle. 
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Finalinente el domingo se realizan juegos y records. Se juega al volley con clavas de 

inalabares, al ftbo1 sobre zancos, etc. Los records se realizan en base a marcas logradas en 

Convenciones anteriores e incluyen resistencia en parada de manos, con 3, 4, 5... clavas de 

inalabares, saltos en monociclo, etc. (Fotos 3 y 4). 

En el cierre se entregan premios a los ganadores de los records y se cierra Ia Convencion 

con, mievamente, un gran Ianzamiento dëlos elementos de malabares at the. 

F.Ao I Foto 2 

Foto 3 Foto 4 
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2. g Cónw se organiza in Convene/on? 

La Convencion es organizada par el payaso Chacovachi, principal responsable hasta la 6 0  

Convención (2001), acOmpaflado por un grupo do artistas circenses quo componen Ia. Agrupaciôn 

Malabarista Sudamericana (A.M.S). La ConvenciOn coma formato proviene do Europa, donde el 

ültimo aflo so desarrollo Ia 27° ConvenciOn Europea do Malabarisino. 

"Yo flu a ml primer Convene/on en Suecia(.) Cuando llegué habia 1000 personas 
makthareando y 5 carpczs de Circa (.) Entonces cucmdo vi eso, lo primero que se me 
cruzOfue hacerla en /3s. As e h/ce Ia 1°, Ia 2°, y ya va la 6°, y es una complicaciOn muy 
grande porque hay que responder a (ado lo que Ia genie Ic pide y arriesgar un pair/mania 
económico muy importanie. Todas las Convenciones pongo todo lo que tengo y p/do gre/ta 
prestada, y rezo que no Ilueva para poder devolverla y no perder mucho. Pero igual as 
a/go que me da imichas saiisfacciones de hecho ya va Ia 6° argentina, Ia 30  c/i/lena, Ia 2° 
bras/lena, /a 1° venezolana, la 1° ecuatoriana, a par/Er c/c Ia argentina, y eso hizo que a/go 
cambiara. Entonces eso me pane muy orgulloso (.) Cuando hice Ia 1° soñé con hacer la 
50, no se si me Va a clam Ia vida pero yo qu/ero que sea win tmadic/On, que perdure ". 

Hasta Ia 6° Convencion, Chacovachi arriesgaba el dinero pan aiquilar las carpas do circa 

que so montan en el predio, para contratar el cainión con el quo se Ilevaban todos los materiales 

necesarios (estructuras donde colgar los trapecios, equipos de mñsica, luces, etc.) y pot medio do 

las entradas do los participantes esperaba recuperar el dinero invertido. 

Chacovachi trabajaba con un grupo de unos 6 a 8 colaboradores, y algunos mas que 

brindan su ayuda en las Convenciones. En Ia 7° Convención (del 7 al 10 do Noviembre del 2002), 

Ia devaluación hizo quo so haga bastante complicado afrontar ese tipo do riesgo econOxnico. Por Io 

tanto, mientras varios do los organizadores, incluyendo a Chacovachi, estaban realizando su 

temporada en eI verano europeo, en Buenos Aires so Ilevaron a cabo fiestas y muestras con ci fin 

de liacer posible Ia ConvenciOn. De ésto so encargaron dos jOvenes artistas (PYto y Andy), y so 

logrO juntar parte del dinero necesarlo. As!, del grupo do gente que habia estado presente en las 

Convenciones anteriores surgieron nuevos responsables sin los cuales Ia 7° ConvenciOn hubiera 

sido imposible do realizar. 

En la octava ConvenciOn so abriO todavia más el espectro de colaboradores y do gente que 

deseaba quo Ia ConvenciOn siguiera existiendo. As!, so responsabilizo do Ia organization un grupo 
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tie gente de COrdoba y se realizO en Ia Falda, provincia de COrdoba. Dc esta forma ci grupo 

organizador original, que habia trabajado con Chacovachi desde las primeras Convenciones, 

fimcionO como colaborador de los nuevos responsables, brindando consejos provenientes de Ia 

experiencia conseguida en los 7 afios previos. 

La novena Convención se realizO en Capital Federal cii ci Centro Cultural del Sur. Esto 

provocO muchos cambios, no hubo campamcftto, ni desifie. Los Cabarets theron de una calidad 

altisima, con muy buen sonido e iluminaciOn. El haber decidido hacer Ia ConvenciOn en Ia ciudad 

de Buenos Aires tuvo siis duras criticas. Desde los organizadores (pie flieron nuevamente ci grupo 

que acompaflO a Chacovachi desde las primeras Convenciones) se tomO esta decision cot la idea 

de guardar todas las energias posibles pan ci prOximo aflo, en ci que se ilegará a Ia .10° 

Con yen ci On. 

Es necesario mencionar que no hay un sistema claro para delegar Ia organizaciOn de Ia 

ConvenciOn a otros grupos24. Por ejemplo, Ia ConvenciOn Europea funciona a nivel organizativo 

de otra manera: 

Shampoo: ". .. tiene tin forinato d?ferenie y es que coda aflo comb/a de pueblo, cambia de 
iugar de Europa, y la organiza tin gnepo de ese lugar, apoyado por Ia erperiencia ypor las 
pautas que les ponen losjefes de Ia E.JA, la European Juggling Association (AsociaciOn 
Europea de Malabarismo). Ebbs Ies ponen unos marcos, unos urn//es, pero Ia bueno es que 
hi organiza un grupo dferente y sale con ese es//ia, s/no salen demos/ado iguales" 

En miestro pals esto parece hacerse muy complejo, no hay reglas claras, existen varias 

tensiones en relaciOn a Ia posiciOn de Chacovachi corno organizador, hay mucha gente que 

considera a Ia ConvenciOn como la ConvenciOn de Chacovachi y per ello no se incorporaria a Ia 

organizaciOn de Ia misma. Ya habiamos niencionado ésto, pero en un campo donde los sujetos se 

definen desde Ia autonomia y Ia independencia, genera conflictos que haya una organizaciOn pie 

ponga ciertas reglas para Ia realizaciOn de un evento como io es Ia ConvenciOn, También es 

24 En realidad ci ünico intento fuc ci de Córdoba, ci que implicó tin estherzo amy grande para los organizadores 
originaies ya que hubo que transportarias carpas, las estructuras y niuchos de los materiales para aBa. 
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complejo, a mi pifeôer;QuS jos,que c9pstruyer6h la Convencion cedan ese espacio que firnciona 

como tin espacio de poder deniro del campo. 

2.1. Organización y Dinero 

El tema del dinero y ci cobro de una enitada en Ia ConvenciOn es algo que trae bastantes 

conflictos, ya que algunos de estos nuevos artistas circenses opinan que no se deberia cobrar una 

entrada en tin encuentro realizado por "artistas callejeros". Lo perciben como tin negocio en donde 

Chacovachi 'e Ilena de guita" y consideran que deberla ser gratuito. En general esta gente no 

acude a las Convenciones. En tin mail recibido por los organizadores de Ia Conveneion luego de Ia 

70(2002) se expresa lo siguiente: 

"El motivo de este mail es simple: expresar mi rechazo a! excesivo (a S entender y al de 
ml grupo de colegas) "precio" o "larifa" para la ConvenciOn. En/endemos perfeclarnenie 
que hay una serie de costos que solventar, y de la buena voluntad de la organ ización, pero 
exisle una gran conlradiccion enire los $30 dcl precio c/c Ia en/i-ada y el espirilu de 
muchos (3) repito, muchos) de los que es/amos metidos en una u otra inanera de arte 
popular, callejero o como se lo quiera Ilamar. Es/c "espiritu"... liene una posiura , una 
acnlud ante ci gran c/los cit flues/i-os dias, ci c//nero (.) Nos hub icra parecido más 
coherente irabajar con una "lar(fii"  más de acuerdc' con la real/dad econóinico social 
actual y con ci tzpo de achy/dad de quc se trata (no es una convenciOn sabre Pymes ni una 
reuniOn del colegio de abogados de la NaciOn) (,) En base a la tanfa cobrada (o 
pretend/cia cobrar) no pare cc se tratara de una Convención de arhe cailejero, s/no que se 
ira/a de una GonvenciOn para genie que se iniciO como artista cailejero pero aspira 
profesionalizarse, convirtiendo su activid.ad  en un produclo mOs para ser con sumido por el 
mercado." 

Por otro lado, los que acuden a Ia ConvenciOn, Ia valoran por todo lo que brinda. For 

ejemplo, en Is 6° Convención se genero tin iniportante debate en ci que se evaluó el desarrollo de 

Ia misma pot Los participantes y organizadores, y aili apareciO ci tema del dinero. Del lado de los 

participantes se reconocla que aunque a uno le cueste juntar $40 o $30, que flue lo cobrado en Ia 70,  

pot Ia situaciOn econOniica en Ia que se vive, ese valor era muy poco para todo lo que les brindaba 

Ia ConvenciOn. Por ejemplo: 

V "Uno tiene Ia liberlad de tornar todai los talleres que quiera c/c un nivel alhisimo. (.) A 
veces uno paga $30 o $40 por tin taller y va 4 veces y acá teSs 4 dias pam absorber 
conocimientos c/c genie que tal vez laburO mucho.,. 
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R: "Todo art/sw de circo tendria que venir (..) Al que le parece caro esporque no sabe lo 
que vale. (.) El que no tiene plata para pagar realmente puede hablar y venir a ayudar 
(...) El que cr//icc isto Cs porque no tiene n/idea, ci que dice 'No porque a/il vas y te 
cobran y es tin encuentropara artistas cailejeros', no tiene n/idea... ". 

Por otro lado, de parte de los organizadores se planteaba ci tema de Ia dificultad de poder 

realizar tin evento autogestivo con altos costos, y se portIa de manifiesto en los discursos, Ia 

preocupaciOn por aclarar quc no se organizàba Ia Convención para ganar dinero. En palabras de 

Chacovachi: 

"Esto no lo hate el gobierno de Ia c/ut/ad parc ganar votos. Esto lo hacemos nosotros 
parc comproineter a la gente, para set mejores artistas, mejores pñblicos, y quizds para 
cainbiar un poquito esta soc/ct/ad de mierda y crear en 5 dIes tin espacio que no existe en 
otro luger, tin luger nuestro, tin luger mágico... 

Ahora bien, para organizar y ilevar a cabo Ia Convencion Argentina de Malabares, Circe y 

Espectáculos Callejeros, no solo se necesita dincro (unos $8000 para ci aiquiler de las carpas, ci 

carniOn para transportar todos los mateiiales, etc.) sino también mucho csfiierzo y trabajo. 

En el annado de las Convenciones, solo pan levantar las carpas de Circe que consiste en 

cavar pozos para las estacas, clavarlas, balancear y 

aconiodar las lonas, se necesitan de 10 a 15 personas. 

Para transportar las carpas y las estnicturas pan colgar 

los trapecios y demás elementos, es necesario aiquilar tin 

camión. Cuando los organizadores se instalan en ci 

predio en el que se realizará In ConvenciOn, lo hacen con 

aproximadamente twa scmana de anticipacian. Y además 

de todo estc trabajo fisico de organizaciOn deben pensar 

quiénes se van a encargar de los talleres, quiénes van a 

actuar en los cabarets. Todo ese trabajo no es rentado. 

Toda esta gente no cobra. 
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Vero: "Nosotros como organizadores, no es/aria mal que cobreinos porque trabajamos 
mucho. No estaria mci que toda Ia genie que labura cobre, pagarle a coda uno de los que 
cavan lospozospara poner las estacas de las carpas bajo eisa!, que tengarnos más cl/nero 
para mejorar, parc titter genie de afliera. Yo siempre me quedo con una sensación muy 
lercermundista, esto tie no querer pagar Ia entrada, de no vaiorar. Asi no ste crece. Aunque 
no nos guste se necesita eI dinero y si lo hubiésemos tenido no tendriatnos que haber 
aiquilado esa carpa con agujeros que se ilueve, podriamos aspirar a más" 

El dinero se manifiesta como Un disparador de conifictos en base a distintas visiones sobre 

cOmo encarar Ia organizaciOn de un encuentro cultural realizado pot artistas callejeros. Considero 

que en este contlicto se hace, nuevamcnte, evidente la tension que existe en nuestra sociedad entre 

Ia necesidad de trnir to artIstico y to econOrnico. Parece set que en tin encuentro realizado pot 

artistas callejeros que tendrian que tener cierta actitud ante "el gran cl/os de nuestros dies, el 

dinero", se cuestiona que se cobre una entrada degenerando los mM altos valores cuiturales. En 

realidad parece haber una contradicciOn cite el rol social de tin artista "popular", "callejero", y ci 

tel de tin organizador de tin evento como to es Ia ConvenciOn. 

No es sOlo desde los que critican a las convenciones donde se evidencia esta tensiOn, sino 

que en los propios discursos de los organizadores podemos detectar este conificto entre desear 

hacer tin encuentro artistico con ci fin de reunirse, aprender, ensefiar, mostrar ci Arte, y pot on 

lado tener que depender del "ma/duo dinero" para organizarlo y solventar los gastos. 
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De todas formas, parece que los organizadores de la ConvenciOn toman en cuenta ofro 

elemento pam justificar el cobró de una entrada. En una entrevista que realicé a uno de los 

organizadores luego de Ia 70  ConvenciOn, surgiO el tema de por qué no se subvenciona Ia 

convenciOn: 

• lo que pasa en este pals es que si para hacer algo, si para hacer una movida ast esperas 
la .czthvenciOn. -. yo creo que per a/if to terminas sacando pero pecks esperar 6 aflos en que 
1€ hi den... For un lady, perdés un poco de incfrpendencia, si uno es/a subvencionado per 
ci gobierno de Ia c/nc/ado por Ia empresa tat a cual, dependes de eios. Y un poco nuestra 
fonna de laburo Cs inuy independiente(,) Dc esa inanera, exagerándolo tin poco, es/c tipo 
de personajes con los que convivimos nosotros suelen ser bastante anarquistas, bastanie 
orguulosos de su independencia, y es/a buenisirno, pero exagerandolo a unfestejo de €50 y 
tin orgulia de eso, que hace que ci ilegar a algán 1/po do arreglo con algo sea bastanle 
comphcado o has/a mat visto". 

J: Ysi se consiguieran subvencionespara Ia convención, se seguirfa cobrando? 

S. Ye creo que si pero per una buena razón. (•) Todo eso que se da en Ia convencion que 
son tin mon/On de técnicas, de con/ac/os (.) [['ode eso tiene un valor que a nosotros nos 
gus/a mucho que sea valorada (.) Y Ic de cobrar y no cobrar tiene que ver con eso, con 
valorar las cosas. Yo creo que si hubiese una subvenciOn, so invertiria más, so tracrlan 
maestros de afleera, so seguiria cobrando y so aumentarla la cal/dad, pero no es/ada b/en 
no cobrar". 

Esta independencia a la pie el artista entrevistado hacIa referencia, relacionada con Ia 

manera autogestiva de trabajo, se traspasa a Ia organizaciOn de un evento de mayor amplitud y 

funciona como tin mecanismo que provocaria tin alejainiento del Estado o de Empresas come 

posibles agentes patrocinadores de estas actividades. Desde el punto de vista de los organizadores, 

ci cobro de una entrada posibilita Ia tan deseada independencia y Ia posibilidad de deinostrar con 

Ia organizaciOn autogestiva, la valoración de tin espacio propio. 

Ahora bien, dentro del campo ants/icc- cultural que estamos analizando Ia inanera de 

concebir o de pararse frente a la necesidad de utilizar dinero, se convierte en uno de los más 

iniportantes disparadores de conflictos y tensiones, que ya hablainos analizado también en relaciOn 

al trabajo en semáforos y a las contrataciones. Pete en realidad, parece ser que el capita] que está 

en disputa, que ordena y posiciona luchas y estrategias en torno a su apropiaciOn y circulacian 

(Bourdieu 1990), no es el dinero en si, sino mM bien en este case, Ia ConvenciOn como espacio de 
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poder y autoridad dentro del campo. Desde La ConvenciOn se ensefian técnicas, se propone una 

cierta nociOn de ética profesional a Ia hera de trabajar pat-a otros y se valora desde tin cierto lugar 

al trabajo callejero, se fjan cAnones éticos y est6ticos en tin Arte que está en continua 

transformaciôn. Por supuesto que la organizaciOn de Ia ConvenciOn va a tenerel poder de imprimir 

cierta direcciOn a Ia ConvenciOn y al campo artistico y parece ser justamente éste potter lo que se 

encuentra en disputa en ci campo. 

I Performances en los Cabarets: Diversas maneras de insertarse en elgénero 

Como mencionamos en tin principio, Cabaret es el nombre que se le da a Ia miiestra de 

nUmeros earThs de distintos artistas (individuales o grupales), frecuentemente dirigido por tin 

presentador. Cada uno de estos nUmeros inuestra la habihdad de los artistas en las distintas 

disciplinas circenses como ci trapecio, los malabares, Ia acrobacia y demás. 

Si bien no hay demasiadas diferencias entre el forruato de tin Cabaret y ci fonnato de lo 

que "tradicionahuente" se considera tin espectáculo circense, las difereucias se encuentran en las 

cuestiones estOticas y estilisticas. Segñn Bauman, Ia actuación o peiformance es "tin mode de 

comunicaciOn est6ticamente marcado, enmarcado de una manera especial y actuado frente a una 

audiencia para su evaluación. Per lo tanto es un proceso de comunicación en el cS se resaltan las 

dimensiones estetica, social y cultural" (Bauman, 1975:11). En todapeifonnance existe algo ale 

que se puede ilamar cnalidad emergente de Ia actztación que estaria en relaciOn con que en cada 

performance particular los participantes utilizan ci sistema de actuación estructurado y 

convencional come fuente pam la manipulaciOn creativa y como base sobre la cual se puede 

producir mm serie de transfonnaciones (Sacks 1974 enBauman 1975). 

En ci case de la ConvenciOn ese "sistema de actuacion estructurado y convencional" seria 

ci género circense y lo que aparece en las actuaciones come emergencia estaria en relación con Ia 

capacidad que los actuantes poseen de insertarse de multiples forums en las convencionalizaciones 

genéricas para finahnente moldear, manipular el g&nero: Asi, dentro de los Cabarets en Ia 
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ConvenciOn, en cada performance o "nhimero" que los artistas muestran al auditorio se pueden 

observar esas diversas formas en las que los sujetos se acercan o se alejan del género. 

Artistas que en cierta manera parodian el "tradicional" to] de Ia partener mujer pie 

acompafia las destrezas circenses de su compéflero de pista (Fotos 12 y-13); artistas que manipulan 

el "traditional" rol del presentador circense (Foto 14); artiàtas que apuntan a lo actoral y a lo 

nilmico .mezclándolo con Ia habilidad o Ia técnica (Fotos 15 y 16), o cruzando Ia habilidad con el 

humor en Ia acrobacia o el trapecio (Fotos 17, 18, 19); que innovan en la utilizaciOn de elementos 

(20 y 21), que transgreden las convenciones airededor dcl vestuario que acompanarIa a un nárnero 

aéreo (Porn 22), etc. 

Fotos 12 y ii Es •  bastante generalizado que en los námeros iradicionales 

circenses ía mujer acompalPc a su •compailero aicatSndoie los ot'Jeta:, 

menos porn ci cornpancro epic esta iratando de equilibrarse sobre ci rob 

(cspcctácubo en Jo so/a Fbi/ta. Escucba de Circa &iolbo, 2004). 

sella!andolo en ci mornento ,nás 

importante del truca, pidiendo 

apiausos. &, este nümero a 

cargo tie Aibeta y Ronaldiño 

(Circa Oilto). se. Ic agrega 

com/cidad al rol de par/ester, 

aicanzando mal los elernensos, 

ba/hindu y caniando en 

mom en/os no indicados, por Jo 

Polo 14: .Carlos Pulenta, es tin presenlador muj' asiduo de las 

Con venci ones. Entrernexcia Jo formalidad del- presentador con una 

estét/ca zanguera y orrabaicra, con muthos chistes y comic/dad (6°  

ConventIon. 2001) 
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Fates 18 y 19: Pont en/rd en carretilla y borracha a escena. Deja sri capa, (a cuelgan de an trapecia, se cae pero 

queda .'narav!llosamen;e sostenida (espectaculo en Ia sala Pioliw, Escucia tie Circa Criollo, 2004). 

Foto 20: Tomate es tin gran paynso que trabaja con globos. En sits 

palabras 54 coinencd trabajanda con una técnlca quc era muy 

despreclada par todos, la de los globos, parquc estaba esta cues//On del 

globerizo quc hacla peril/os ii espadas y entonces dije mi-a quo 

interesante ésro y me puse a jugar Sc puso a jugar yen sirs espectdculos 

sale tie globes gigantes, crea objetos de los inns variados, mien/i-as hace 

refr alpñblico a carcajadas (8°y9° Convenc!On, 2003 - 2004). 

Fore 21: Pablo hace equilibria con 15clavas y zeta 

pelota ,4unquc el equilibria con objetos slempre ha 

s/do niuy caracterlstico en ci Circo, lo hace con un 

comicidad increibic jugando con ci püblico a quo 

nwica Jo va a so/jr Ito sta quo Jo logra (D° 

Con venciOn, 2004). 
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ntmeros acrobáticos, malabaristicos a aéreos en los quo se recurre al humor además de la 

habilidad técnica. Esto generaria tnt tipo de cornunicaciOn distinta con el ptblico do la que se 

generaba en los espectaculos circenses propios del "circo tradicional". 

Antique es complejo generalizar, sobre todo cuarido estamos hablando de Arte, uno de los 

items culturales en donde mM se explota Ia creatividad humana, en el circo tradicional a medida 

quo so flie afianzando como género artistico, so consolido una acentuaciOn en Ia habilidad técnica 

del artista, en donde esa destreza yalta per se y eso en muchos casos provocO una especie de acto 

majestuoso que generaba twa sensaciOn de "solemnidad" (como Ia que provocaria un bailarin 

clasico) y un alejamiento entre artistay espectador, y, do esta manera, Ia cuestión do comunicaciOn 

con el pübiico so reservo a algunos personajes determinados, esto es, a los payasos y al 

presentador. Pero el artista quo demosiraba su destreza circense permanecia alejado. En palabras 

de tin artista: 

Sebastian: "Antiguamente en ci circo Ia técnica era inuy va/lox,, porque habia gente que 
hacla un triple giro mortal en doble trapecio, o el hombre bala, habla mucho ,nás riesgo. 
Ahora se husco otra forma tie presentar algunas cosas de circo mezcladas con teatro, 
danza, mz2sica. Por eso las dferencias son muchas pero tamblen es por Ia época, no? 
Antes se 1€ daba más importancia a eso (a Ia tècnica y al ñesgo). QuizOs eslo (que hacemos 
nosotros) en twos años va a ser c/reQ tradiciona/" 

Asi, al pormitirse nuevas btsquedas manipulando el género, los nuevos artistas circenses 

generan tin tipo particular de actuación, quo en algunos puntos se aleja do las otras variantes 

histOricas del género, y quo en otros se acerca. Mi, no so actuan dramas gauchescos pero so 

incorpora lo teatral en los nümeros propio do Ia fonnaciOn do los artistas de Circo Criollo; no so 

recurre a Ia estética del Circo Tradicional pero se retoman personajes, técnicas y hasta ciortos 

némeros muy caracteristicos do éste; no so utilizan los elementos do alta teenologla quo incorpora 

el Nuevo Circo, pero se introduce tin argumento teatral a twa obra a Ia manera de esta propuesta 

artistica. En palabras do los artistas: 

Iviariana: "No importa tanto 51 es c/ito tradicional o que. Mas que nada qué tomo del 
circo tradicional? I'Iosotros sabemos algunas disciplinas de circa.. me rejiero a los 
malabares, al trapecio, mths que nada habilidades de c/ito. Tomamos eso como un 
condimento mds. 
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A ml lo que me paso es que hive que desaprender lock lo que sabia porn poder dejar que 
nazca aigo nuevo, porque si no siempre estOs en lo mismo. Por ejemplo, en el circo yes te 
armas iwo rulina de trapecio, Yes Ic pones brillitos, Ic pones luces y sabes que eso 
funciona. Entra dentro delformato de circo. Ahora vos sails con unapeluca y una escobay 
ya no es circo, no es teatro, no es danza... 

Sebasllán: No es circo tradicional, el que viene de antes 

Fernando: Me parece que la cosa Cs mostrar esa técnica, esa habibdad, de otra mancra. 

Tomate: Por eso tratamos de utilizar mucho ci humor porque Ic resta un poco de severidad 
ci mensaje. Muchas veces cuando uno habla cle temas, inuchas veces espinosos, también 
adopta ci tema de la indignación , de Ia impotencia.. entonces con ci humor uno Ic resta 
un poco de peso cii tone del discurso, pero €1 discurso sigue siendo, muchas veces ci que 
uno tiene ganas de deciry de hacer. 

(Circo Xicio) 

3.1. El tol de usia audienci4 competente 

Me interesa analizar aqul las particularidades de las performances dentro de los Cabarets 

en Ia Convencion, en relation al rol de Ia audiencia. Segun Bauinan, Ia estructura de Ia 

performance se define en base a Ia interactiOn de elementos tales coma el escenario, la secuencia 

del acto, las reglas de Ia actuaciOn, los participantes, actuante y auditorio. Dtirante Ia performance, 

los actuantes deben desplegar su competencia pam dicha interpretaciOn, producto de tin largo 

perlodo de aprendizaje y entrenamiento. La audiencia por su parte es la responsable de evaluar las 

habilidades y Ia ef'ectividad de laperfonnance (Bawnan 1975). 

Durante las perfonnanees en los Cabarets el rol de Ia audiencia se torna de suma 

importancia ya que muchos de sus integrantes, o casi todos, son artistas circenses y por lo tanto 

tienen Ia suficiente competencia para que Ia evaluaciOn sea más exigente. Es distinto actuar ante 

unas cuantas familias en una plaza que quizãs no nan con frecuencia a un malabarista, que actuar 

frente a artistas profesionalizados o alunmos de escuelas de circo, esto es, ante gente que se dedica 

y vive del y pam el circo. Esa es Ia composiciOn de Ia audiencia en Ia ConvenciOn. 

Entrevistando a tao de los organizadores de Ia Convention, mientras hablábamos de las 

similitudes y diferencias entre Ia ConvenciOn argentina y la europea, dijo: 
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"En Ia Europea, está armada en piena temporada de verano, par lo cual no van inuchos 
profesionales. Hay 2000 personas pero no son profesionales. Aca como no es temporada, 
si vienen los profesionale& Igual en proporcIón hay mucha más genie que juega con los 
malabares que Ia que vive y irabaja Lie eso. Esle ano yo no encontraba genie pam armar ci 
Cabaret, porque todavia les fat/a ci conocilnienlo y Ia informacion para armar sus 
námeros. Habia 500 pibes de los cuales no habla mths c/c 20 námeros. Por a/il los habla y 
no se ani,naban o no los tenian us/os". 

Dc heeho suele suceder que los Cabarets de las Convenciones presenten nUineros de 

elevadIsima calidad pero en general con artistas que se repiten aflo a aflo, los mM profesionales. 

Pero, esto no se deberia a que "en proporción hay mucha rids gente que juega con los malabares 

que Ia que vive y trabaja & eso ", slim mas bien a Ia confoniiaciOn y exigencia de Ia audiencia. De 

hecho, realice una encuesta en Ia 7° ConvenciOn, en Ia que una de las preguntas constaba de lo 

sigmente: 

:De quéfonna obtenés Ins ingresos? Marca con an cfrculo una o todas. 

Relacionadas con circo: 

Flaws a Parques .............................................. 

Semdjbros ......... .......... ................................. ...... 

Roliches. ......... ................................................... 

Circas. .......... ........................ ............ ........... ....... 

Temporadas en otros lugares del de residencia: 

- Denim ofuera delpafr?......................................... 

- Solo a en grupo? ............... ............ .................. ........ 

I) 	Otras. .................................  

No relaciornidas con circo .............. 

La respuesta recjida sobre tin total de 55 casos, flue que Ia obtenciOn de ingresos en ci 

63,63% de los casos era en algunas o varias de las maneras relacionadas con el circo. El resto 

(36,370/*) se dividiO entre algunos menores de 18 aflos (3 casos), docentes, camareras, en bares, 

etc. 

Con Ia anterior intento mostrar La capácidad de La audiencia y su autoridad en cuanto 

evaluadora. Tanto los participantes como los organizadores de Ia Convencion perciben esta 
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cuestiOn y es frecuente escuchar comentarios de algunos concurrentes, acerca de no animarse a 

actuar en ci escenario del Cabaret de la Convencion. Dc hecho, para la 70  Convencion se habla 

propuesto un espacio alternativo al Cabaret, de Espectácnlos Callej eros, a realizarse al the libre 

antes del Cabaret, en donde los convencionistas pudieran mostrar su espectâculo do calle sin Ia 

exigencia quo demanda ci escenario del Cabaret. Lamentabiemente el clima Iluvioso de toda Ia 70  

ConvenciOn no lo permitiO. 

4. Ensefuznza y Aprendizaje 

El aprendizaje es un aspecto de gran importancia en Ia Convención, quizas el do mayor 

importancia para los que acuden a Ia misma y para los organizadores, y esto está representado por 

lostalleres que se brindan. Flay talleres de todaslas disciplinas circenses y duran desde las 10 de Ia 

mañana hasta las 6 de Ia taMe sin interrupcion. Los convencionistas adquieren irna gran cantidad 

de conocimientos y existe, además de los talleres formales con profesores (que son los mismos 

convencionistas), un intercambio constante de trucos, experiencias, datos sobre lugares en los quo 

trabajar, y demhs. En general Ia ConvenciOn es definida, tanto per los organizadores como por los 

convencionistas, como un importante ãmbito de aprendizaje. En la enctuesta antes mencionada 

hubo un 75,54% que contestó que acudi a a la Convencion para aprender, para perfeccionarse, pan 

entrenar. Y eso so puede observar en Ia cantidad do Convencionistas quo toma talleres y en Ia 

cantidad de talleres que toman. 

La enseflauza de las habiidades y disciplinas efreenses, "tradicionalmente" confonnaban 

tin capital cultural al que solamente accedia la "gente do circo", la proveniente de thmilias 

circenses. Asi, los "secretos del circo" eran transmitidos de generaciOn en generaciOn. Los artistas 

de tradiciOn thniiliar circense cerraban el nócleo de enseftanza a Ia familia. 

"Si alguien se acerca y se gana Ia conflanza del artistapara que le ensefle, le vex a enseflar. 
Pero te Ia senes epic ganar y son muy desconjIados (1.) Igual yo creo que todos los que se 
acercaron a gente de circa para que le enseñe, le enseñaron (..) 0 sea, en todas las 
fatnilias, €1 prirnero, el 1° generaciOn se me/to por debajo de Ia lona, de alguna inanera. 0 
cuando ci circa es/aba en au pueblo, o se enatnorO de la trapecista, o se enamoró dcl 
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poyaso. y se metió por debajo de la lona y empezO a aprender y despues Ic ensehó a sits 
hgos, pero alguien le ensefio(.) Y despuds coma en lodos los lugares, puede haber genie 
inuy abler/a, muy especial, y genie mds havca, mái cerrada. Y aparie es a/go que el/os 
valoran mucho, y es Ufl laburo, Si yo Ic tengo que enseflar a vos tengo que es/ar diets, 
horas, semanas". 

Aliora bien, es cierto quo 'el printer generaci& tiene quo haber aprendido de alguien, 

aunque esto no quita que dentro do Ia tradiciOn familiar circense, Ia enseflanza haya estado y esté 

limitada al nUclea que va a format parte del circo, quo en general es Ia familia. 

En cambio, los nuevos artistas circenses quo no han nacido bajo una carpa de circo y que 

aprendieron estas artes en Escuelas de Circo, en Centros Culturales y demas, tienen otra idea con 

respecto a Ia enseflauza, Ia idea de intercambio. Como apreciaba otro artista: "An/es el secreto del 

circo era cerrarse, y ahora con sits pe/igros, es abrirse ". Abrirse incorporando otras artes, otros 

agentes, 

Sin embargo, Ia crisis econOmica que se está viviendo, Ia falta de opciones laborales y Ia 

creciente proliferaciOn de artistas circenses hacen pie las posibilidades de trabajo sean tnás 

escasas, que Ia ganancia sea menor y ësto genera conflictos al interior dcl campo. En Ia 

Convención suelen escucharse comentarios acerca do alguien quo le robó ci thico a otto y un cierto 

celo bacia tal apertura que so propone desde la Convencion. Do todos modos, en lfneas generales 

la ConvenciOn genera esta apertura entre los artistas. Al respecto recibI este comentario: 

"Creo que por momenios lodos empezamos con las boludeces de los secrelos, sobre todo 
cuando hay crisis, pero yet creo que abrirse mientras haya respeto es lo max/mo. Yo 
cuando enseho cosas descubro cosas. AcO en Ia convención dando talleres, dando cosas 
descubri cosas nuevas. Si yo no hubiera dado éso en ese momento hub iera es/ado en ml 
casa entrenando Ia que entreno siempre ". Romc$n 

Con este áltimo comentario queda bastante ciaro Ia quo estã sucediendo con la nueva 

generaciOn circense, con las transformaciones que se van dando a lo largo do tin proceso de 

cambio en el que se retoma on pasado y so lo resignifica desde ci presente. 
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£ Desfile: Ambito de tradicionalización 

Existen ciertos momentos y elementos significantes que circulan a In largo de cada 

Convencion que nos permiten analizar procesos tan caracteristicos de los grupos hunianos, 

procesos en Los que se descontextualizan elementos provenientes de tin pasado pan 

recontextualizarlos en Un presente. 

Analizaremos en este apartailo Ia manera en que Ia presencia de tin desifie (presentado por 

Ia organización tie Ia Convencion come "el momenta tie invader las cal/es reviviendo una tie las 

tradicianes mit bellas del circa: desfliar par Ia ciudad con nuestro arte'), que fliera eje 

fundamental de Ia presentaciOn "tradicional" de los circos en cada pueblo, Thnciona en este 

contexto come an elemento de ligazon entre una nueva manera tie bacer circo y un pasado al que 

se recurre desde ci presente. 

Era costumbre que cuando tin circo llegaba a tin pueblo desfilara por las calles con sims 

artistas disfrazados, en zancos, realizando destrezas, presentando y publicitando lo que Ia gente iba 

a poder apreciar en las funciones. En Ia ConvenciOn, el desfile es el momento de mostrarle a Ia 

gente del pueblo Ia existencia de este fenOmeno cultural, con cuerpos disfrazados, con elementos 

volando por los aires, con zanquistas, mñsicos, malabares con fbego, etc. 

Desde las Nuevas Perspectivas Foicloricas se propone qua en la actuaciOn o petformance, 

se genera mmii nexo entre un texto anterior y el nuevo texto emergente en esa actuacion. Bauman y 

Briggs (1992) utilizan Ia nociOn de brecha intertextual pam referirse a Ia distancia pie 

efectivamente se da on las actuaciones, entre ci texto original y el emergente. Acercandose o 

alejandose del "texto original", pensando en ci genera circense y en sims variantcs, los nuevos 

artistas circenses recrean este género. Las dimensiones emergentes, propias de una actuaciOn, no 

necesariamente se estabilizan en una nueva farina fija, en un nuevo género. Coma venimos 

analizando, algunos elementos "originales" permanecen (par ejemplo, Ia técnica), pero otros se 

rernievan. Per ejemplo, creatividad en Ia fonna de inostrar el mismo truce; incorporacion de 
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nuevos elementos provenientes de otros géneros artIsticos come el teatro, o Ia dainza. Estos autores 

plantean que en esa conexiOn de expresiones particulares y modelos genericos, esa brecha 

intertextual inevitable, puede set minimizada o nrnximizada. Minimizando Ia distancia entre texto 

y género se lograrla cierta transparencia genérica en ci intento de conservar ci génere; en cambio, 

"el hecho de maximizar y poner en relieve tales fisuras intertextuales contribuye a destacar las 

estrategias de censtrucciOn de autoridad por meclio de exigencias de creatividad e innovacion (...), 

por medio también a Ia resistencia a estructuras hegemOnicas asociadas con géneros establecidos y 

de otros molivos dc distanciamiento con respecto a sus precedentes textuales" (Banman y Briggs 

1996:92). 

Es aM come, en distintos mementos de la Convención se pueden observar per un lade, 

intentos de maximizar esa brecha distanciandose de Ia manera "tradicional' de hacer circe, o sea, 

valorando Ia creatividad y originalidad en los nümeros, aportando nuevas formas de enseñanza 

centradas en ci intercanibio y Ia apertura; y pot otro lade, intentos de minimizar esa brecha 

recuperando elementos caracteristicos de esa manera 'tradicional" de hacer circe come In son Ia 

presencia de carpas de circe o de presentadores en los Cabarets y principalmente realizar tin 

desfile con ci fin de mostrar a Ia gente que ci circo todavia existe. 

tPor qué sucede Io anterior? Per tin lade, ci intento de maximizar La brecha tiene su 

explicacion en Ia apreciaciOn desde ci presente de to que ha sucedido con los circos en nuestro 

pals. Tuvieren su época de gloria, come espectáciilo popular, come cuna del teatro nacional, y su 

posterior decadencia en Ia que el Circe Criollo de primera pane de arte circense y segunda de 

drama gauchesco, the desapareciendo pot Ia imposibiliclad de solventar los gastos de vestuario y 

escenografla, entre otras razones. Entonces diferenciarse del Circe Tradicienal en La manera de 

realizar los nümeros, en Ia estetica utilizada, en Ia manera de traspasar los conecimientes, en Ia 

apertura hacia otros géneros artisticos, brindaria la posibilidad de "revitalizarse y seguir viviendo ". 

For cite lade, ci intento de niinimizar Ia brecha intertextual recuperando elementos come Ia 

carpa de circe, o como ci desfile, o come cualquiera de los elernentos que analizamos en las 
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performances de los Cabarets, se explicarfa en ci intento de lograr autoridad genérica, y dentro dcl 

genera ci pasado brinda autoridad. Dc todas formas, en este proceso de recontextualizaciones se 

pone en evidencia ci conflicto airededor de quien tiene la autoridad para recantextualizar y 

resignificar el pasado circense creando nuevos cánones esteticos, retomando ciertos elementos del 

pasado y descartando otros. La Convencion, analizada como una instituciôn que propane una 

manera de Seer circo, de ensefiar y una relaciOn particular con el pasado circense, parece poseer 

cierta autoridad dentro de tin campo. 

Es interesante pensar este proceso de recontextulizacion como tin proceso de 

tradicionalizacion en doMe Ia tradiciOn no es pensada coma una herencia cultural enraizada en el 

pasado sine mAs bien come una consirucciOn simbolica presente. "La tradiciOn asi 

reconceptualizada, es vista como una construcciOn selectiva e interpretativa; Ia creaciOn social y 

simbOlica de Ia conexion entre aspectos del presente yuna interpretaciOn del pasado". Y ci proceso 

de tradicionalizaciOn entraria en reiaciOn con "Ia utiiizaciOn de esa tradiciOn para dade resonancia 

y autoridad a las formas sociales modemas (...) Ia necesidad social de dane sentido a nuestras 

vidas presentes por medio de Ia ligazon de nuestras practicas a tin pasado signiflcantc" (Bauman, 

1992:31. Mi traducciOn). 

La experiencia del pasado sirve, porque se reelabora, se aprende de ese pasado porque se 

resignifica y se manifiesta come parte integrante del presente. Asf, los nuevos artistas circenses se 

idenzfIcan coma tales anclando sus prácticas en un pasado significante. 

6. A uwdo the cien'e 

A lo largo del capitulo analizamos Ia ConvenciOn Argentina de Malabares, Circa y 

Espectáculos Callejeros como peiformance cultural. Trabajamos con los signiflcados emergentes 

que se dan en este complejo evento, tales coma Ia creaciOn de criterios de autenticidad en Ia 

resignificacion y recreación dcl genera, Ia dinámica de las performances individuales y el papel de 

Ia audiencia. Todo lo analizado hasta aqui repereute ampliamente en la generaciOn de lazos 
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identitarios dentro del grupo. Dc esta manera, se construye una identidad a partir de poseer cierta 

competencia comunicativa (conjunto de conocimientos y habiidades circcnses) y de compartir 

recursos expresivos y modos de actuar. 

"Esios encueniros no son ni rnás ni menos que reuniones de mucha genie, tie mucha genie 
que piensa tie una manera, que vi','e de una inanera, que siente c/c una rnanera, y que esta 
re bueno que nos jun/cmos una vez a! ano. Aunque cues/a organizarla y hay errores, creo 
que lo que vale la pena es que estemos fun/os una vez al año bajo una carpa tIe circo, o lo 
que sea, intercainbiando conocimientos, mostrando nuestro cute. (.) Estos espacios no los 
regala nat/ic si no los hacemos nosotros" Vero, 60  ConvenciOn - 2001 

Es importante pensar a la cultura no sOlo en sus aspectos simbOlicos sino también coma tin 

espacio de lucha y disputa en ci que se afianzan identidades sociales. Identidades sociales que no 

son "cosas" estáticas, sino uS bien construcciones, productos de tin proceso de resignificacion de 

Ia antiguo y reconstructiOn de lo nuevo. As!, Ia ConvenciOn se visualiza como algo mM que tin 

evento, como algo más que tin simple encuentro de artistas circenses. La ConvenciOn se erige 

como tin espacio de autoridad, para marcar esteticas, estilos, éticas profesionales, para resignificar 

ci pasado y para luchar por tin arte desvalorizado desde Ia cuitura hegemOnica. 
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Conclusion 

Ste fano y Rossy 5a Con vención Argentina 
de Malabares. Circo y especiáculos ('allejeros 



En este trabajo he desarrollado ciertas particularidades de las prácticas circenses en Ia 

ciudad de Buenos Aires en Ia actualidad, a partir dcl ingreso de nuevos agentes que caractericé 

como nuevos artistas circenses, con Ia peculiaridad de no provenir de thmilias de tradicion circense 

sino de haber aprendido las técnicas y disciplinas propias del Circo en Escuelas, y mãs tarde en 

Centros Culturales Barriales y Autogestivos. 

Partiendo de una pregunta inicial j,quiénes son y quo bacon los nuevos artistas circenses en 

Ia ciudad de Buenos Aires?, se theron estructurando respuestas que se relacionaron con Ia 

heterogeneidad de agentes y con Ia diversidad de estéticas, estilos, discursos ideologicos, y las 

distintas formas de pensar y de retomar el Arte circense. Asi, a lo largo do Ia Tesis se desarrollaron 

distintos ejes de analisis, unos relacionados con Ia forma de encarar Ia realizaciOn de este Arte 

conio trabajo, otros correspondientes a las multiples nianeras enque los distintos sujetos retoman y 

resignifican el genero circense y otros relacionados con qué lugar ocupan estas prãcticas en las 

polIticas culturales locales. 

A lo largo del trabajo estos ejes so füeron cruzando y the apareciendo en los distintos 

capitulos una complejidad provocada por La manera en que se entrelazan el Arte, el Trabajo, y Ia 

insercion del Estado. Por ejemplo, a! hablar do espectaculos callejeros hablamos de una opciOn 

artistico - ideologica que, al incorporarse a un nuevo espacio de actuaciOn, Ia plaza ptblica, genera 

modificaciones con respecto a la manera "tradicional' do hacer circo en Ia carpa, y también 

hablamos do cOmo estos artistas se identifican como sujetos que trabajan en Ia calle desde su 

Arte, y analizamos qué cosas suceden al frabajar en el ámbito callejero cuando no existen 

legislaciones que reconozcan y valoren esas prácticas. 

Entonces, como cierre, voy a proponer la profundizaeiOn en cada uno de estos ejes 

recorriendo su apariciOn en los distintos capitulos. 
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1. Los nuevos artislas circenses comb trabajadores culturales 

Dentro de Is categoria nuevos artistas circenses nos hemos swnergido en Ia diversidad y Ia 

heterogeneidad de voces, centrándonos en Ia importancia que estos agentes brindan al espacio 

callejero como espacio ciegido de actnación, que ofrece elementos (estructura distintiva de 

espeetAculos, maneras especificas de pensar y encarar el Arte, posicionanñentos politicos e 

ideolOgicos) pan la conforxnaciOn de tin grupo identitario. Sin ir más lejos, ci lugar que retme a 

gran parte de estos nuevos artistas circenses se denomina "ConvenciOn Argentina de Malabares, 

Circo y Espectãculos Callejeros". 

Para profundizar en esa diversidad de voces planteamos como estructura de analisis Ia 

division de tres espacios diferenciados de inserciOn artistico - laboral: los espectaculos callejeros 

en plazas o parques de Ia ciudad, los shows en los semáforos, y los diversos espacios en los que 

estos sujetos trabajan para otros, recordando que ci diacrItico identitario sigue siendo definirse 

coino artistas caliejeros. 

Con lo anterior intenté dar cuenta de los cruces que se dan entre estas prácticas culturales y 

Ia presencia, sobre todo a partir de los 90', de twa crisis economica que provocO, cite otras cosas, 

la extrema pauperizacion de las condiciones laborales oftecidas a los jovenes (y a casi todos los 

sectores de Ia poblaciOn) de miestro pals. En este contexto, ëstos jOvenes intentaron lograr 

mediante Ia recuperaciOn de un Arte desvalorizado desde Ia cultura hegemOnica, tin Arte que en 

algCm momento, se creyO en "extinciOn" - una práctica artistica - laboral que les posibilite tin modo 

de vida en ei que no se resignen ciertos valores básicos como son la independencia, Ia autonomia y 

In libertad. 

Hemos abordado Ia complejidad que implica sostener estos ideales en tiempos de crisis. Al 

proflindizar en las caracteristicas propias de los distintos espacios de inserciOn de estos artistas, 

intenté poner en evidencia los conflictos que se generan al tener que cruzar una alternativa de vida 

con una flierte apuesta a una determinada opciOn artfstica e ideoiog -ica con el mundo econOmico. 
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Asi mostré como se inserta dentro dcl discurso y Ia prâctica de los propios actores tin 

supuesto muy fuerte que inoldea ci imaginario social relacionado con la dificultad de unir ci Arte y 

ci dinero, ci mundo de Ia cultura y ci de Ia economla. Este ha sido un eje de conflictos que reconiO 

ci anáiisis en los distintos capitulos. 

Retomando propuestas de Ia "economla de Ia cultura", anailcé los conflictos que se generan 

entre los agentes al tener que reconocerse corno trabajadores culturales con la ganancia de dinero 

que Ia opciOn conlieva Entonces en ci capitulo 2 examine las especificidades del trabajo callejero 

en plazas, como uno de lbs espacios en los que más desauollacta cstá Ia postura ideolOgica de estos 

artistas, que deviene en un discurso transgresor sobre Ia apropiaciOn de los espacios ptblicos. 

Lievar ci circe a las calles es, pan los agentes, su forma de dcmocratizar ci Arte. La relacion con 

ci mundo cconOmico aqul, estaria atravesada por la utiiización de una mancra particular de cobrar 

por ci Arte: pasar la gorra. Esta forma de conseguir ci ingreso brindarla ia posibilidad de quc todos 

accedan a ese Arte, "los que tienen y los que no tienen ". En ci capitulo 3 analizamos ci conflicto 

que se genera at Ilevar Ia practica circense a los semáforos de Ia ciudad, cosa quc conllcva Ia 

necesana reducciOn del cspcctAculo a 50 segundos, que es to que dura Ia luz roja que detienc a los 

espectadores. Esto quitarla compromiso artistico a Ia práctica y ésta quedaria reducida solo a Ia 

intenciOn de ganar dinero, cosa que denim del campo esta "mal vista". Penetramos en los discursos 

de los "malabaristas de senialoros", en las apreciaciones de los eventuales espectadores, y en cOmo 

los medios masivos de comunicación retomaron Ia figura del malabarista de semaforo reiratandolo 

en In mayori a de las ocasiones como tin agente marginal que pide dincro en las esquinas y 

presentandolo, en otras, como tin verdadero artista que frente a Ia crisis genera alternativas 

inteligentes de subsistencia. En ci capItulo 4 analicé la dificultad que aparece a! trabaj ar pan otros 

en contrataciones en las que los artistas deben luchar individualmente por una remuneraciOn justa 

que reconozca y valore su formaciOn. Destaco individualmente, ya que como mencioné en ci 

capitiño, no existe en el campo una agrupaciOn o grernio que reUna y defienda los derechos y 

obligaciones de estos trabajadores cultitrales. De todas formas, analicé ci rol de Ia ConvenciOn 
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Argentina de Malabares, Circo y Espeetáculos Callejeros, como espacio que de alguna manera 

intenta reflexionar sabre Ia temãtica y reglar esta actividad, proponiendo ciertos elementos que 

conformarian una ética profesional, a Ia hon de actuar en las calles y a Ia hora de trabajar para 

oUts. Asi, en ci capitulo 5 profundicé en el espacio de poder que Ia Convencion ocupa dentro del 

campo, que intenta impriinirle una direcciOn particular a estas practicas, en ci que nuevamente 

aparecen conflictos relacionados con la manera de posicionarse ante la necesidad de "ingresar en ci 

mundo de Ia economia" en Ia organizaciOn de un evento de grandes dimensiones, en ci que se 

cobra una entrada, cosa que desde algunos sectores del campo no cuadraria con ci rol a con lo que 

deberla ser y hacer tin artista callejero. 

La que he descripto hasta aqul ha funcionado como uno de los ejes de recorrido de Ia Tesis, 

que nos ha permitido ahondar en Jo propio y disthitivo de las prácticas de los nuevos arlistas 

circenses en Buenos Aires. Lo propio en relacion a Ia conformaciOn de una profeslOn artIstica 

que, aunque fimciona como opciOn laboral para muchos jOvenes de Ia ciudad, todavf a es muy 

nueva y se haya en pleno proceso. Esto implica que no existan reglas claras y que se generen Ia 

gran diversidad de conflictos que hemos analizado. 

2. Moldeando elgénero circense 

On de los ejes que ha recorrido ci desarrollo de este trabajo entra en relación con Ia 

aphcacián de algunos conceptos teOricos que nos fueron de utilidad para acercarnos a las maneras 

en que estos jOvenes retoman un Arte de un largo recorrido historico desde el presente. 

Enmarcamos esta especie de "resurgimiento" de Ia actividad circense en Buenos Aires en 

Ia dinamica propuesta pot Williams (1977) de lo residual, Jo emergenle y lo dominante. Esto ties 

permitiO estudiar come un elemento cultural que heredaba tin lugar dentro del imaginario social 

que lo estigmatizaba como tin Arte marginal frente a lo que se podia considerar "verdadero Arte", 

o hasta coma un Me "desaparecido" o come un simple remanente tradicional de periodos 

122 



anteriores destinado at agotamiento y a sit consecuente extinciOn (Bauman 1975), comenzó a 

hacerse visible y a destacarse dentro de la ofet -ta cultural de la ciudad. 

Como propusimos en el capltulo 4, el resurgimiento de Ia actividad circense en Buenos 

Aires, a esa especie de "moda" de to circense, esa visibilidad pie provocó una mayor oferta de 

espacios de acluación de los nuevos artistas circenses, puede ser leida come emergencia, en 

términos de Williams. Es algo bien caracteristico de los grupos humanos que en detenninadas 

coyunturas histOricas distintas culturas encuentren altamente significativos ciertos elementos de su 

pasado. La tradición nsf no es tin segmento histórico inerte, sino más bien una version selectiva 

del pasado en Ia que "ciertos significados y practicas son seleccionados y acentuados y otros ( ... ) 

son rechazados o excluidos" (Williams opcit: 138). Entonces en un memento histOrico particular, 

panes seleccionadas del pasado pueden tornarse relevantes y significativas. En definitiva, para 

Williams ".. to que hay que realmente importa en relaciOn con In comprensión de Ia cultura 

emergente, como algo distinto de to dominante nsf como de to residual, es que nunca es solamente 

i.ma cuestiOn de prácfica inmediata; en realidad, depende fundamentalmente del descubrimiento de 

nuevas forums o de adaptaciones de formas." (ap.Cit: 149). De esta nianera, los nuevos artistE 

circenses retoman tin pasado at que adaptan y llenan de nuevos significados y valores, to que 

pennite dejar de pensar a estas prãcticas culturales coma supervivencias del pasado para 

comenzar a pensarlas come elementos culturales activos y dinãmicos, que se tornan sigoifcativos 

en el presente. 

Ligado at concepto de tradicion selectiva de Williams, hemos utilizado Ia nocion de 

tradicionalizaciOn (Bauman 1992, 1996; Bauman y Briggs 1992). Este coucepto refiere a una de 

las máltiples lonnas en que los agentes pueden insertarse en el pasado, seleccionando ciertos 

elementos y otros no. Esta manera particular estaria vinculada con la capacidad de crear autoridad 

textual por metho del establecimiento de conexiones con géneros tradicionales. "Es asi come, en el 

memento de remitirse a tin genera particular, los sujetos productores dcl discurso están 

sosteniendo que poseen La autoridad necesaria para descontextualizar ci discurso que conileva las 
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mencionadas conexiones histOricas y sociales, y pan recontextualizarlo en Ia escena discursiva 

actual" (op. cit: 90). 

Henios visto coma en diversos aspectos los nuevos artistas circenses Iradicionalizan el 

genera, recuperando elementos propios dcl pasado circense (técuicas, carpas, personajes, nümeros 

tipicos). AM, acercándose a las formalizaciones genéricas se estaria brindando anclaje y autoridad 

a estas nuevas prácticas. Pero también hemos vista coma estos sujetos en otros aspectos se alejan 

del pasado generico, aprovechando una coyuntura histOrica que pone ci acento en la creatividad, 

Ia libertad de büsquedas y Ia ligazOn con otros géneros attisticos. 

Nuesiro propOsito entonces the mostrar coma los agentes, retonian y resignifican tin 

antiguo Arte, recontextualizãndola en La escena actual. Ahondamos en las peculiaridades de Las 

pe.'forinances de estas artistas acentuando Ia : importancia que conileva la opciOn del ambito 

callejero y las modificacianes que se generan a nivel de Ia estnictura misma de éstas (Capitulo 2). 

Analizamos las performances en los Cabarets de Ia CanvenciOn Argentina de Malabares, Circa y 

EspectAculos Callejeros (Capitulo 5), mostranda qué se recupera de las distintas variantes 

histOxicas del género circense, qué se parodia, que se deja de lado. 

El pensar en la performance coma algo "nunca hecho par primera vez" (Schechner 1985 en 

Bauman 1996), en Ia tensiOn dinàmica entre lo dada, Ia entidad cuLtural que está disponible para La 

recantextualizaciOn, y el elemento emergente, esto es Ia transformaciOn de esta entidad en eL 

proceso performMica (Bauman 1996: 302), nos posibilitO no sOLo centrarnos en la agencia de Los 

sujetos, sino también pensar en Ia TradiciOn y en el Genera no coma cosas estáticas, homogéneas, 

cerradas e intlexibles sino coma propias de un proceso de reconstrucciOn que constantemente se da 

en La actividad de todo grupo social. Proceso de reconstrucciOn que muchas veces lucha contra los 

poderes hegemonicos, que los resiste, los Li.mita, Los altera, generando propuestas 

contrahegemOnicas o aLternativas. 
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3. Folfticas Cuim rules 

El Ulthno de los ejes presente a lo largo de los distintos capItulos, corresponderla al rol do las 

politicas culturales del Estado local en relaciOn a las prácticas de los mievos artistas circenses en Ia 

ciudad de Buenos Aires. 

Nemos planteado que estos artistas no han aprendido las técnicas circenses como producto de 

su proceso de socializacion dentro de las farnilias tradicionales circenses, sino en Escuelas y en 

Centros Culturales, muchos de dos pertenecientes al Gobiemo de Ia Ciudad. Estos Centros 

Culturales Barriales brindan a muchos jOvenes Ia posibilidad de aprender graStamente diversas 

disciplinas circenses. Como hemos mencionado, (Capitulo 3) Ia oferta que se brinda es solo Ia 

enseflanza de Ia técnica y no se profandiza en Ia historia del género, el armado de espectáculos, el 

maquillaje, Ia escenografia, el vestuario, que se ófrece en muchas de las Escuelas de Circo, que en 

general no están subvencionadas por el Estado. Dada Ia extensa demanda relacionada con ese 

"resurgiiniento" de lo circense del que hablábamos anteriorinente, suele suceder que los artistas 

que comienzan su aprendizaje en los Centres Culturales Barriales, terminen luego su forinaciOn 

en Escuelas, pagando por ella, ya que la enseflanza en ci Centro Cultural, con una cantidad muy 

grande de alumnado y con pocos recursos (pocos profesores 25 , pocos trapecios, pocos elementos) 

solo brinda esa enseiianza inicial. 

Ahora bien, eon ésto no estoy cuestionando La apertura de Centros Culturales en los distintos 

bathos de Ia ciudad, sino más bien que es un eleinento que, por lo inenos en miestra area, pennite 

percibir ciertas incongruencias en las politicas culturales locales. 

Por tin lado, se le ofrece a two do los sectores más castigados por Ia crisis económica y Ia 

flexibilizaciOn laboral - los jOvenes - an espaeio, aunque sea inicial, de aprendizaje de una 

25  Quisiera aclarar que si bien los profesores que dictan los curses o talleres en los Centres Culturales Barriales 
acceden a una salida laboral ofrecida per ci Estado local, no es alo qua tendré en cuenta ya quo no solo Ia cantidad de 
profesores as escasa en relaciOn a La cantidad de nuevos artistas circenses de La ciudad de Bs. As., sine quo además los 
sueldos son rnuy bos y el tipo do contratacion as, come en muchos do los programas del gobiemo de Ia ciudad, como 
monotributistas quo deben aportar una canlidad importante do su nñnimo sueldo. Es per esto quo no considero quo 
dsta sea una salida laboral de iniportancia ofrecida ales nuevos artistas circenses. 
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disciplina artistica. Uno podria pensar que esa oferta desde ci poder hegemOnico entraria en 

contacto con turn posible revalorizaciOn de un Arte que en nuestro pais habia sido catalogado coma 

inferior, marginal, y hasta en algunos casos come "arcaico" o en vias de extinciOn, desde ese 

misino sector del poder. 

Sin embargo cuando estos jOvenes, al profesionalizarse cada vez mas, intentan vivir de ese 

Arte, no encuentran esa supuesta revaloiizaciOn en manos del Estado local. Es mas, encuentran Ia 

negaciOn de ámbitos de trabajo. Como hemos desarrollado en ci capItulo 2 y 3, los artistas 

encuentran trabas al querer desarroilar su trabajo y su Arte en el espacio callejero, representadas 

par ci poder policial, que en muchos casos prohibe ci trabajo caliejero de estos artistas; obstáculos 

que se relacionan con la inexistencia de legislaciones que reconozcan y valoren esta opciOn 

artistico - laboral. 

Frente a estos vaivenes en las politicas culturales que van desde Ia supuesta inclusiOn a la 

exclusiOn, los agentes generaron respuestas creativas, pero en algunos cases no nitty convenientes 

para ci conjunto de Ia sociedad que se ye privado de disfrutar de grandes artistas circenses, que 

están trabajando en el exterior, ganando premios en Festivales Internacionales, teniendo muchas 

ofertas laborales y obteniendo ci deseado reconocimiento que ci pals no les otorga. 

Otro de los factores a tener en cuenta que deviene, entre otras cosas, de ëstas incongruencias en 

las poilticas culturaies, es ci alejamiento de los propios nuevos artistas circenses del Estado como 

pósible agente promotor de las prácticas. Coma hemos vista, ci definirse coma artistas callejeros 

conlieva un posicionamiento y tin discurso qUe valora Ia indépendencia, la atitonomla, là 

autogestiOn y que hace conflictiva Ia reiaciOn con el Estado, come pátrOcinador de actividades. 

Sobre todo ante un Estado burocrático en ci que conseguir subsidios imphca un arduo trabajo, en 

ci que se percibe claramente ci aprovechamiento dci rédito politico que brinda encargarse de Ia 

cuitura simpiemente con esos fnes y no coma una respuesta ante las necesidades de Ia sociedad. 

Dc hecho, es más que notorio que no existe tin verdadero plan de politicas cuiturales que 

reconozea y ponga en valor estas prácticas, sine más bien, politicas compensatorias (Fiori Arantes 
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en Bayardo - Lacarrieu 1999: 12) coyunturales que lejos están de basarse en tin verdadero 

conocinilento de las IOgicas y demandas de los agentes. 

tcuál seria el objetivo de politicas culturales enmarcadas en tin plan que valore las prActica 

circenses en Ia ciudad? Segtn Ia propuesta de Françoise Behhamou, Ia intervenciOn ptblica a favor 

de las prácticas culturales estaria justificada en Ia posibflidad de reducir las desigualdades 

sociales democratizando el acceso a La cultura, limitando los factores de incertidumbre a través de 

reglainentaciones protectoras, o asegurando el derecho de las futuras generaciones a gozar de tin 

patrimonio bien mantenidd y enriquecido" (Benhamou 1997:112). 

Historicamente, las politicas culturales y pairirnoniales estaban ligadas a Ia preservaciOn y 

promocion de elenientos culturales que enaltecian los más altos valores nacionales. "El Estado 

discernia entre lo que correspondia o 110 apoyar segUn Ia fidelidad de las acciones al territorio 

propio y a un paquete de tradiciones que distinguf an a cada pueblo. (...) Bajo tal estrategia 

uthficadora, las difereucias culturales entre las ciudades de tin mismo pals eran asumidas como 

modos particulares dentro de tin 'ser nacional' comün" (Garcia Canclini 1995: 96). 

GarcIa Canclini postula que a Ørtir de Ia segunda mitad del siglo XX esas "monoidentidades" 

se disolvieron con particular evidencia en las grandes ciudades, repletas de niUltiples grupos, 

identificados con multiples y heterogtneas practicas y consumos culturales. Por consiguientë, las 

propuestas en cuanto a las politicas culturales urbanas deberian dejar de pensar a esa 

heterogeneidad como problema para constituirla en la base de Ia pluralidad democrática. Deberia 

apuntarse a politicas que tomen en cuenta Ia variedad de necesidades y demandas de la poblaciOn. 

(op. Cit: 104). 

Entonces tin verdadero plan cultural pie reconozca y revalorice las prácticas circenses de Ia 

ciudad posibilitaria reducir "Ia thga de talentos", reducir el desigual acceso a los bienes y a Ia 

produccion cultural, promover tin Arte que se enmarca dentro de la heterogeneidad de identidades 

culturales de Ia ciudad. Parecemos estar bastante alejados de estas posibilidades. Las politicas 

culturales de la ciudad parecen estar más ligadas a hi posibilidad de aprovechar las ventajas 
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poilticas que brinda, en esta coyuntura histOrica particular, prornover espacios de aprendizaj e de 

técnicas circenses, teniendo a un sector potencialmente "peligroso" - los jOvenes - ocupados en 

estos espacios, que no solo fhncionan como espacios de aprendizaje sino taxnbion de socializaciOn, 

y luego ocupados en una actividad laboral que no demanda ningtn tipo de gasto al Estado. 

Lamentablemente las poilticas culturales están lejos de revalorizar a este Axle, que continUa 

siendo ese Arte popular desprestigiado desde Ia cultura hegemonica, ese Arte que dificilmente 

formará las filas de lo que el Estado considera digno de ser reconocido como Arte valioso y 

legitimo. 
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Cotidianas formas del acoso a 
los portaflos (4 de julia de 1999— La 
Nación) Palermo es at reino do los vendedores y los 
mendigos 
Niflos y adulios limpiavidrios qua imponen sus 
"servicios"; vendedores de flores, trapos rilla y de 
los productos mAs variados; sefloras yjovericitas qua 
inendigan con tin bebe en brazos; lisiados que piden 
entre los autos en sillas de ruedas o muletas, 
cuidacoches y parrillas clandestinas son algunas de 
las actividades quo convierten a Palenno, uno de los 
bathos más visitados per los turistas, en una 
verdadera pesadilla pat-a los automovilistas 
impacientes. 
Apostados on las principales esquinas do Ia aQua, los 
limpiavidrios son los qua reciben más criticas pot- - 

parte de Los nutontovilistas, sus sufridos clientes. "Si 
no querds qua to limpien, igual to piden algo. Sc 
acerean y miran si tends alguna cosa ala vista pan 
manotear, ciganillos o monedas. Cuando estãn 
borrachos o drogados to rayan el auto. Tambidu 
escupeiL.. son una paste", dice Roberto Farfán, de 38 
silos, on In Avenida del Libertador y Sarmiento, a 
metros del Morinmento de los Espalloles. 
Mientras habla, inn decena de chicos, y otros no 
tanto, se preparaba pan lajomada, a media mañana, 
"desayunando" con pegamento. 
La luz roja dcl semáforo detiene to estampida de 
rodados pot- Libertador hacia el CenUo Corridas 
hacialos autos detenidos. Los "pilotos", a) var latan 
esperada ma pat-a avanzar, huyen en busca de una 
"pole position", poniendo distancia de los 
pedigueflos. 
Vaticinios y deseos 
"Te vas a moth de on cancer, amarrete!", to grits a 
un conductor uno de los adolescentes que no 
consiguieron convencer at del Peugeot 504 gris de 
quele dicta unalimosna. 
Debo del puente do to Ilnea Mitre qua cruza sobre 
Cerviflo, at mediodia, mis veintena do taxis, niuchas 
camionetas, motocictistas y operarios do unit obra en 
construccidn de La empresa Riva SA se dan cita pat-a 
atosigarse con Is parriliada clandestina que se anna 
en cuestiôn de minutos. 
El honibre Begs en tin Renault 4 destartalado con 
garraftis degas, bifes cortados en on recipiente y ci 
pan en otro, y no olvida Ia sal iii los condimentos. 
Luego art-tm las planchas y enciende el fliego, qua 
despide una humareda que le pone los ojos más 
vidriosos. 
En Is pane trasera del automóvil no hay asientos. Es 
S lugar reservado pat-ala pequefla marmita Dana de 
guiso caliente, qua servirá on un plato piástico por Is 
mOdica suma do cuatro pesos. El parrillero sit-ye, 
toma Is came el pan, se limpia las lãgrimas y dii ci 

cambio, todo con sus propias manos. 
El paso del tren to obliga a algunos recaudos 
higidnicos: debido al polvo que vuela desde las vias 
el hombre tapa hi improvisada pat-riBs. El agua está 
en bidones desparramados bo Ia mesa, unos pocos 
con tapas. 
Los taxistas paran en doble lila sobre is vereda del 
humo, Ia calle se we angostada en varies metros. 
Bocinazos y recuerdos no precisamente pot el l)ia de 
Ia Madre son, a esa hot-a, moneda coniente. 
En Ia ott-a esquina, en el cruce con Ia avenida 
Bullrich, los bocinazos tienen otros destinatarios. 
Lisiados en sillas de ruedas piden limosiut u ofrecen 
algunos productos a los ocasionales autos que se 
detienen ante S semáforo, pero no Ilegan a despejar 
ci area rápidamente cuando La onda verde se hace 
presente. 
Sobre Is avenida Sarmiento, ott-os parrilleros estân de 
parabienes. Atienden alil las 24 horas, y además del 
lipico choripán humeante ofrecen garapiflada, 
mulanesas, galletitas, pochoclo y ott-as vituallas. Un 
patnillero de Is coniisarla 23a. hace su pat-ada en uno 
de ellos pars pedir ci ainiuerzo. Sin duda, S momento 
más distendido do lit cia do acoso hacia los 
conductores to brindan los malabaristas Vesfidos de 
presos, en Libertador y Kennedy, frente a La 
residencia del embajador de Estados Unidos, Daniel 
Riaflo, de 20 silos, y CristIán Garate, do 28, hacen Is 
delicia de peatones y automovilislas. "No somos 
niendigos, somos artistas', aclara Riaflo, mUsico y 
actor. "Lo qua hacemos es tins pequefla obra do teatro 
en 57 segundos, qua se llama "La fit-ga". Y cuando 
terniina pedinios una ayudita pars "La fiat-na". A La 
gente le divierte", concluye Garate, antes de montar 
pot- enésima vez Is sincronizadahuida de prisidn. 
Rosais rojas, rosas hiancas. 
Cuando of sol intenta ocultarse, ut-i extraflo 
movimiento se empieza a notar on las principales 

- esquinas de Libertador, Figueroa Alcorta y Bulirich, 
entre ott-as- Parecen los ñllimos românticos, pew no 
to son. Cargados de rosas rojas y blancas envueltas 
en papel celofán, Los floristas ofrecerãn su met-cadet-ia 
en cads esquina que los limpiavidrios abandonaron, 
Libertador y Sariniento tienen shot-a otros dueflos, 
Los individuos desparranian Los inconiables ramos 
sobre el cdsped, desde nih se reparten Ia niercaderla 
por ofrecer y se dispersan, fibres at hombro, en busca 
de algün semaforo "libre". "Soy independiente. Por 
eso no aparezco pot Las esquinas principales, en las 
que hay más vents. Andá a vender ahi, a vet- si podds. 
Es una mafia! Vienen en on auto, reparten Las rosas a 

sus vendedores y van circulando pat-a ver qua todo 
esté on orden", dijo Roberto, chaqueno de 33 silos, 
con los ramos de violetas quo todavia no habia 
podido colocar. Par Gustave Barco 



Un show a ila Ruz de 
semáforo 
(19 tIe Noviembre tIe 1999— La Nación) 
Algunas esquinas de Ia ciudad se 
convirtieron en circos fugaces; los 
nrnlabaristas niuestran sus habilidades 
mienfras dun Ia Isa roja y pasan Ia gorra 
entre los autos. 
En 50 segundos, las clavas de Gaston Minuet deben 
alTancar una sonrisa. Y su gorra, clam está, unos 
pesos. 
El fugaz espectáculo quo se desarrolla en John F. 
Kennedy y Avenida del Libertador dma to que ci 
semáforo en rojo y despiertalas más variadas 
reacciones entre los automovilistas: una moneda, un 
aplauso, un bocinazo o, pot qué no decirlo, tin "andA 
a laburar". Pero dste es su trabajo. La suyo son los 
malabares. 
Dc hecho, gana bastante mãs gue inuchas. Trabaja 
par unas "moneditas" quo suman tin promedio do 20 
pesos pot horay In hate tmas tres o cualtohoras do 
lunes a viernes. Basta sacar unas cuentas para 
conduit que ales 24 afios GastOn junta tin sueldo que 
no pocos envidiarian. 
L.a goira que este y otos malabaristas pasean entre 
los automOviles no sOlo conoce de plala. 
Sabe tarnbith de caramelos, ciganillos o galletitas. 
Coma lade Rodrigo, unjoven artista peruano: "La 
gente to quiere demostrar gun Ic gustO to que hiciste y 
Le da In quo fleas a mano. A nosotros nos aicanza con 
quo se diviertan". 
Con mucho humor 
COmo hater dc Ia calle una pisia de circo. Botija es 
uno do los indicados para contarlo. Es irno do los 
pioneros del malabar en 40 segundos y un virtuoso 
del monociclo. Estudia teatro desde hace 12 alIas y 
otros tantos los dedicO a las destrezas circenses. 
"La propuesta surgiO con otros dos cMcs cuando nos 
comentaron que en Mexico habia muchos chicos quo 
haclan circa en in callo -explicO-. Yo trabajaba do 
tarn onero para comprar los materiales para 
especiáculos on plazas o en subs. Entonces 
decidimos empezar a actuar en Ia calls pam pagarlos 
gastos." 
La idea de Botija sumo adeptos y los tres 
malabaristas quo dos alias atths so animaron a hater 
Mr cite ci rojo y ci verde son hoy mM do twa 
decena que comparten los semáforos do to ciudad. 
El do Kennedy y Avenida del Libertador es uno de 
los prirneros yuno de los más convocantes. 

MU so reOnen varios malabaristas guess turnan 
pan pasar Ia gorra. Esa avenida es justainente una de 
las quo mâs bocacalles tentadoras ofrece: las clavas 
pueden verse desde Ia esquina de Sanniento, Las 
Hens o PueyrredOn. 
Taxnbien In bacon en Ia 9 de Julio y Belgrano, a 
metros del Ministerio do Salad, o en Las Hens y 
Austria. 
El apuro par el cambio do 1w nods lugar a 
demasiadas exquisiteces, pero si auna breve 
demostraciOn de humor. 
Es par eso quo una clays en el piso no es elfin del 
mundo. Todo In contrario, explicO Botija. 'Es parte 
del show. Jncluso podes salir de esa situaciOn con una 
mM graciosa". 
No es Thcil encontrar Is esquina perfecta. El semaforo 
debe set largo, In genie quo pot allf circula debe estar 
"relajada" y no deben pasar colectivos quo tapen el 
"escenario" a cielo abierto. 
La rotatiOn es un data pars tenet en cuenta No se 
puede abusar de los semáforos porque, oxplicO 
GastOn Minuet, so "queman": "La gento que pasa 
todos los thus no puede colaborar siempre". 
(Ins lucia cotidiana 
No hay quo olvidar a los limpiavidrios, a los gus 
piden pan ayudar a alguna instituciOn o a los 
vendedoros do togas y otras yerbas, con los quo deben 
lidiar a diario. 
"Ellos tienen cOdigos entro eiiosy con Is policla. 
Nosotros no. Mi quo, site dan, podOs compartir el 
semáforo y si no, to tenés que ir. El tema Os que 
algunas personas nos conmunden con ellos y no es 10 
mismo. Nosotros ofrecemos un espectávulo breve y 
no hay obligaciOn do nada", quiso dejar on dare 
no lij a. 
La calle es también una vidriera apta para captar 
clientes, segOn Minuet: "A veces In gente se acerca 
pars contratarte pars fiestas o para boliches, y otros 
pars preguntarte donde estudiaste". 
Los chicos son los espectadores mAs entusiastas y sus 
padres, los mM generosos. "Los nones son los nids 
divertidos. Asoman las cabezas por In ventanilla y se 
matan do usa Pot ahi pasan cuando vuelven del 
colegio o los fines do semana", asegurO GastOn. 
Aunque no todos reciben el espec&ulo con tuna 
sonrisa. A veceg los automovilistas so sienien 
incOmodos, suben el vidrio o mirwi pant otro lado. 
"No hay obligation de dat unas monedas -dijo 
Rodrigo-. No queremos quo Ia gente quo per ahi no 
tiene plata pars darnos se siontamal. Nra nosotros es 
muy grate Un aplauso o una sonrisa" 
Marta Garcia Terán 



Ocupación thdebida da los 
espacios páblicos 
(17 de Novierubre de 2000 aadn) 

Un efecto notorio de Ia crisis económica y social 
actual es In ocupaciOn creciente de los espacios 
püblicos de La ciudad con multiples aclividades 
informales. 
El agravamiento de In desocupaciOn y In 
proftzndización de los niveles de pobreza hasta 
Ilmites inOditos on In Argentina, han lievado a cada 
vez rnàs amplios sectores a sobrevivir en Ins calles. 
Desde cartoneros que recorren In ciudad buscando en 
Ia basura elementos redclables hastajovenes que 
limpian Los parabrisas do tos autos ohacen malabares 
on las esquinas, tin verdadero ejercito de hombres y 
mujeres intenia procurarse algón ingreso. 
Otto sector importante es el de los vendedores 
ambulantes. Estos se dividen on distintos grupos. Uno 
es el de los que ofrecen comestibles o articulos 
diversos a los automovilistas que se detienen en los 
semâforos, o que suben a los medios de transporte a 
vender sus mercancias. 
Un segundo grupo to componen los que se instalan en 
las veredas de arterias importantes y ofrecen articulos 
de La màs variada procedencia, incluidos affinentos. 
Entre ellos, estàn quienes se instalan en La via pàblica 
por razones de subsistenciay tarnbién quienes en 
rigor son empleados de organizaciones de yenta 
clandestina 
Este sector es ci quo runs resistencia genera entre 
transeUntes, vecinos y comerciantes. A los pñmeros 
les molesta In ocupación tie las veredas, lo que 
duliculta Ia fluidez do La circulation, sobre todo 
cuando so ubican en esquinas o frenle a pandas de 
colectivos. A los segundos lea afecta Ia suciedad que 
so genera 
Los comercianles establecidos se quejan de Ia 
competencia desleal que este tipo de actividad supone 
y porque Ia Stalacidn frente a sus vidrieras 
interrumpe In visibilidad ye! acceso a sus productos 
y degrada In calidad del higar. Principalmente en Ia 

zona do Once y sobre In calle Florida, los 
comerciantes han manifestado su preocupaciOn, sobre 
todo per La presencia de ta yenta clandestina. 
La Defensorla del Pueblo hahecho numerosas 
denuncias pain lacer efectivo el articulo 27 deJa 
Constitución do In Ciudad, que promueve Ia 
protecciOn e incremento de los espacios pthlicos. Se 
trata, en definitiva, de quo los lugares comunes no se 
conviertan en tierra de nadic y puedan ser disfrutados 
colctivamente. 
En tin momento social tan complo, es 
imprescindible que las autoridades arbitren los 
mecanismos para org anizar adecuadamente ci uso dci 
espacio p01ico, respetando los derechos de todos. 
Porque debe arnionizarse el derecho de unos a 
sobrevivir dignamente con ci do outs ano verse 
injustainente peijudicados por actividades ilegales. 
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La Buenos Aüres que hoy yen los extranjeros. 
(10 de Marzo de 2002— La Nacion) 

City tour: Plaza de Mayo, Camithto, La Rota y Recoleta 
Cémo reaccionan ante las marchas y los cacerolazos 
LA NACION compartlé con etlos una reconida El temor de desembarcar en Ia Plaza 
de Mayo Qué es lo que saben y cuáles son las dudas mM comunes 
La gala de turismo repitió en dos idiomas: "Hemos Ilegado a Ia Plaza de Mayo. Esta es 
miestra pritnera panda". Y dcl Omnibus comeuzaron a bajar, lentamente, como con 
anticipada cautela, ingleses, italianos, norteamericanos, mexicanos y alemanes. 
Subieron Ia cuesta de Ia avenida Rivadavia, junto a Ia explanada de Ia Casa Rosada, y al 
ilegar ala dma se encontraron con centenares de policlas de Ia guardia de infhnterla, con 
cascos, palos, escudos y vallados. 
"Andaie!" exclamo Alejandra Martell, una mexicana deJa ciudad de Puebia, a! ver ci 
panorama, y agregO con el tipico acento: "Es que es impresionante, porque aunque todo 
está tranquulito 4k un aspecto de que no sabes cuándo va a dejar de estarlo". 
Tenia razOn, ésa era Ia sensación mientras ci polvo de ladrillo colorado de In plaza parecia 
convertirse en brasas bajo ci sol de Ia tarde del jueves y centenares de policlas esperaban, 
agobiados por ci calor, pero en guardia; no then cosa de que volviera ci thego de verdad. 
Es que ci penUltimo dIa hábil de Ia semana thvO cuatro manifestaciones en Ia Capital 
Federal, con dos de taxistas y sindicalistas que avanzaron a poco de la Piramide de Mayo. 
Entonces, ci iinpacto de ver semejante custodia, a la que faltaba incluir los carros de asalto, 
flue Ia iinagen de tin ejército de azules, tanto que ninguno de los turistas del grupo advirtiO 
siquicra ci vistoso cambio dc guardia de Los auténticos soidados con ci uniforme de San 
Martin en Ia pun de La Casa de Gobierno. 
Con ci acostumbrado "oh, my God", una mujer dc Kansas resumiO a otras tie Florida su 
impresiOn tie lo visto mientras Ilegaban sonidos dc bombos y gritos. Mn faltaba pasar por 
Ia Catedral y ci Cabildo, pero ci recorrido quedO incoinpieto: "Estfi tomando lugar una 
manifestaciOn, asi que no vamos a tener mueho tiempo", dijo Ia gala regresando ci grupo a! 
omnibus. 
"Qua barbaridad, ,qué pasa en cste pals?", cometitO Erik, un alemán, sin pretender que Ic 
contestaran, y iii siquiera en fornia de queja, sino mM bien con un tono reflexivo, como 
buscando tin porqué; cOmo ese pals tan grandc que Ic mostraban Los mapas que ilevaba 
encium habi a ilcgado a esto. 
LA NACION participO del tour metropolitano en un Omnibus dela empresa Travel Line, 
quc en una salida reuniO agente de mUltiples nacionalidades. Mientras el vehiculo se 
despiazaba per In avenida 9 de Julio y Ia gala habiaba de "the big monument of Buenos 
Aires", sefialando ci Obelisco, Jos curopeos veian cOmo en cada csquina se acercaban los 
que pedian ann moneda, los vendedores ambuiantes, los limpiavidrios o los malabaristas. 
Fueron tan indiferentes wino los mexicanos, quienes estãn acostumbrados, puesto que en la 
avenida Refonna, del Disthto Federal, suelen encontrase con 40 cuentapropistas en cada 
cruce. 
El desplazamiento era normal por Diagonal None hasta quc lIegO ci cone policial en 
Florida y el camino obligado the Mitre. Bien dentro de la City, y tras pasar por algunos 
bancos semiblindados, Claudia Perez, Ia gui a, explicO que Los carteles y los graffiti en las 
fkchadas de los ediflcios estaban dcdicados a Cavallo y a De Ia Rña. 
Despuës de Jo tie Ia Plaza de Mayo y tras tomar por Balcarce hacia ci Stir, se dio ci primer 



encuentro con un grupo de manifestantes. "tEsto es todos los diasT', preguntO alguien en 
ingles. "Fit La actualidad, si" , Ic contestaron. 
San Telmo, ci tango y La historia de Buenos Aires alejaron algUn temor -que to hubo- mites 
de liegar a La Boca, doSe Maradona y Caniinito cambiaron Ia atenciOn, aunque Erik 
preguntaba pot to bajo y c6n dificultad: "tCOmo es esto de Los cacerolazos?" 
La gula, Claudia Perez, tienc 27 aflos y desde ci 20 de dicicmbrc Sc acostumbrO a todas esas 
preguntas, pot to que ensaya ajustadas respuestas. Es, entonces, on experinientado referente 
pan analizar Ia visiOn actual de los turistas. 
"Pan muchos, Ia Plaza de Mayo es Ia plaza deJa muerte y Ic tienen temor, sobre todos los 
europeos y quienes vienen muy bien cuidados en un crucero. Si hasta me ilegan a dccii que 
Cs mejor no ii a la plaza porque alli matan gente o que hay francotiradores", cuenta Claudia 
y hace irna diferencia. 
Explica que es muy distinta la actitud de los europeos y norteamei-icanos que, por ejemplo, 
Ia de venezolanos 0 ecuatorianos. "A los sudamericanos, to de la Argentina les parece tin 
proceso casi natural. Te dicen cosas como que ahora viene Ia dolarizacian o Ia intervenciOn 
de los Estados Unidos. En cambio, a los europeos ci cacerolazo les parece pintoresco, 
atmque les da tristeza ver a Las familias enteras golpeando las cacerolas en Ia calle y solo 
broniean con to de los chico presidentes en unos dias." 

* 	A La guta it cuentan cOmo los impacta ci tema social y le confian otras costs en sefial de 
agradecimiento: °Muchas veces, despues de viitar Ia Catedral o el Pilar me dicen: 
"Hicimos una oraciOn pot ustedes". 
El temor de Ia Plaza de Mayo quedO atras hace nto; ci popular barrio de La Boca, también, 
y Palenno Chico, Barrio Parque, los Bosques, Recoleta y Ia avenida Alvear sorprenden a 
todos. 
Los europeos se asombran; los sudamericanos, también. "tPero entonces.J1", deja 
inconciusa La duda uno de ellos. 
Hay que decirles que si, que es as!. Que èsa es una muestra de Ia Argentina que pudo set. 
Pot Mariano Wullich 
Dc La RedacciOn de LA NACLON 
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moriociclos, cuerdas o fueo, 
dcl mercado callejero los persniten radon- 
dear 	 do un promedio 	450 pesos monsua- 

DA1OS  
- 	- 

unos 180 chicos despliegan' les, con dias jugososyotros en losquc ci 
recuento final no alcanza siquiera pan PC. Claves secretas 

sus habilidades en 45 garla n,elta en colectivo. DC on recetario virtual que ni siquiera 

segundos, a-cambio de Claro quo ci ofido, bits, empleado, tie- 
ne sus secieios urbanos, quo muchos de 

tienen, algunos artislas callcjeros se 

algunas monedas. Juntan . artistas manejan ala perfeccion, con 
animaron a ventiiar algunos de sus se. 

entre 25 y 30 pesos por dia. In bondita iacultad de In calle -Ia frase 
que me mejor It calza- como manual de 

cetos pars seducir ai conductory a st's 
acompaftantes:-'  

Ni Ia lluvia los detiene. estudia. Las esquinas mas cotizadas son 
- 

- P Salir a escena con una prestntaciOn 
las que convocan mayor caudal de autos, fuerte: un paso de comedia, tin gesto 
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las do barrios do c]ase media. las quo tie- 
nen los sensiforos más largos (entre 45 y 

exagerado, una conida. 	- 
•" - 

4r 
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I SiIWna Lamnwros-. 

60 segundos), explica Santiago Foresi. tin P lisar ropa colorida, on to posibie vie-

i 	prcoths reddas. 
Se IA Rrwwaa DC clincH 

simpatiqulsimo malabads'ta do 24 aflos, 
do bailarfn con sueAos 	 clisico, quo trabaja -- 

• habitualmente 	 do Casaros Sonxefr 
abierto y con a tenuc lucecita 

en el cruce 	 y P 	siclnpre; snantener una son- 
Golly. Su rutina, quo combina ci ir y venir This on forma permanence. A dolo 

roja como ünlca referenda dedean-? do cs-es clavas blancas, aura 38 sogundos. 
I No fsiar Ia vista en un auto en parti- p0, corn cnza Ia magia. Noes snagia DC los 45 segundm de luz roja, Its dos 

en su sentido literal, pero silo es ensu 
sentido artlsticà. Aprovechando Ia pasivi- 

•. primoros los invieflcrq,saludar al pUblico 
.t-muchos con Ia flata con&a el parabrisas-

dad obligada quc genera el semiforo, ma- y los Ulthnos dnco en pasr su gorra do Ia- 

cular. Tratar de mfrar sin yes-. 

labaristas. 	 violeta 	de liventanilla. payasos yclowhs résolviezinS in 	cerca 
a- Tener uno o dos trucos fuerthsen 

de Ia funciOn. 
Vivo en una utia. Los que nos levan- 

modio 	 ¼ 
desplegar su axle frente a has utos, acam- I. 
bio de aiguna moneda.O algüsa vidrio Ic-'- -tan ci vidrlo por naiedo, o solo por su pro- P Manejar Ia capacidad de impro'isa 

don ante un peatOn quo cruza ci esce: vantado de prepo, S yea. l.a mayorla. sin pio malbumor, creon que esto es cual- 
quier cosa. Y to derto es quo es unirabajo embargo, festeja ci recurso quo nado hace nario. 	 • 

un alto y quo is otis convirtiO Oct tenden- rnuy,digno. H3y horas 4e ensayo, hayse- c. 
cia: alrededor de 180 chicos baccn do Ia riodad, hayyisgo. Pot suerte, yo puedo vi- I Arsnar Un buen cierre para sodala 
setsda peatonal sir mejor cscenario. 

Y on tiempo record. Ni siquiera dun lo 
vir de eito: me pago Ia pensiOn ylos estu- rutina. 

qUe dun Ia iuz roja, porque tiene que que' 
dios de dtto. reconoce Forosi on Is esqui- 
na queconvoc a Un puflado de colegas. 

- 

dat snargen para pasar It gorra, que no 
a- No cargosear frente ala ventanilla 
del que no quiere dar nada. 

siempre vuelve a Ia vereda con algo adon- 
Conviven bien. No hay reglas do maca- 

do ni ordornanzas que regulen su labor (a 
cr0. 4s1 y todo. a lo las-go del dia -do 6 a 8 veces. sobre Ia 9 de Julio, Ia Policta Its pi- 

- 
a- No controlar Si a snonoda es falsa. 

horns do trabajo- cads uno suele recaudar de quo vayan a barrios más tranquilos). 

paollor 	1ii indnian para apli&r lur - 
propioscOdigosino mIs de fres artistas I 	-% 
POT 	 (vi coindden.átthan rotati- 
vasnente) , no ensayar en Ia vereda mien- 

} t. t.-m4 
tras un coxnpaflero txabaja porqudistrae "7 
Ia atenciOn. nose suspende vi Jiueve (p0- - j:- 
co, claro). no.pasar In guts-a si so comelen - 	- - 
tres egroresseguitlos. 	- 	-. - 

Amen do aigün celo profesional, Ia ma- 
yoria sostiene que el credmiento. -en un 
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aflo ci mercado aumecito on 70 por cion 
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to- ayuda a fomentar ci ofido, pero cam- 
biCn entiendo quo Is cantidad atenta con- 
tea Is calidad: algunos delos maisbarisias 
callejer 	aprendiO sob 	rueba y error, os re p 
con Is 	ecesidsid comoünico estirnulo. Y 
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en varies casos in improvisadOh saltaa It • 
salnn 	,, 

Los mis, sin embirgo, son esnudianies 
de.pscudas.de  drco. Y con faa herramien- -- - 
ta se marca a diferenda a Ia horn do hncer4 • 
la coi.:lconduxlorS un pUblicoexquk 

to: para atsaer su anendOn tenh que sot- 
. 

prenderlo. Tones quo transpdrtarlo a on 
'-4 

drco 	reconlienda Raül COmez, Un rosa, 
ri,io q'ue anda en mohodclo por Sclgrano. 
--4Te-Io ganaste, pibe. Me sacaste Is bron- 
caquetenla', It dice ci camionero Omai 

Tucumn. DeCl rcdbiO un pesoen mono- - 

-- 
Toveil a Marcos Veloso, en Ia 9 deJuliti y - 

das do 25. Con una pagarl In naranja quo 
P 

ç 
It dioron on Ia verdulerla pan reemplazar 
una do asia deco pclotilas: Is forro con cm- 
ta aisiadora blanca y saliO a oscena. 

Hay tragasables, payasos, malabaristas. 
equilibristas. Hay un recurso de-venido en 
tendencia.Hay una crisis quo aprieta. 
Autos sobsun. Sonrisas escasean. Con nina Hit SN 
funcion smprevista. so ye, ganan todos. 	E MkLAW 
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No bajemos los brazos 
(17 de Julio de 2002 - La NaciOn) 

Por Enrique A. Antonini 
Pan LA NAtION 
Muchas veces tengo Ia sensatiOn de haber pasado Ia mayor pane de mi vida en un pals en crisis. Nuestra 
generación credO con ese estigma tatuado en La frente. Sin embargo, soy consciente de pie dicho término 
alude ann desorden momentáneo, anna tonnenta que se atraviesa en nit tiernpo quc no siempre es breve pero 
que alguna vez tennina. 
Es indudable que nuestra NatiOn pasa por tin perlodo de desmoronamiento de los principios éticos ymorales 
pie hasta hate unos decenios haclan de ella un paradigma de Ins buenas costumbres. 
Hey las cosas han cambiado. El ladrOn va adquiriendo posiciOn social y hasta goza del respeto ajeno, mientras 
hate ostentatiOn de su riqueza ante Ia indiferencia de unos y La envidia de otros. La violencia cotidiana es 
considerada como on pecado veniaL 
Se van perdiendo las posibilidadcs de trabajo, educacion, seguridad social y salud y, aunque duela 
reconocerlo, ci futuro no se vislumbra fâcilmente. Lo iniportante se ha dado do lado, ci pals está en espera y 
no se cuenta con politicas de Estado en asuntos trascendentales. Por el contraxio, nuestro horizonte no va més 
aIlá de to que es "nuestra quintita', sin mirar el bien comUn pero siempre atribuyendo to culpa de los errores a 
los otros. 

La hon dcl compromiso 
Nuesiras calles se ban constituido en tin espejo de Ia realidad pie viviwos: niveles de insegusidad nunca ante3/ 
vistos, con sus esquinas donde se vende y se coinpra de todo; los malabaristas que en tin complejo y preciosb 
manejo dcl tiempo tie los semaforos hacen sus actos tie acrobacia ante tin püblico que los niira indiferente, Ia 
mayor pade tie las veces; mendigos tie lánguidos ojos que histriOnicamente pronuncian In palabra quo 
provocará una limosna o los pie sin pudor revuelven Ia basura en busca tie cosas u objetos ya desechados, 
pan seguir subsistiendo. 
AtOnitos e incrédulos presenciamos nuestras tragedias y los caminos perversos pot donde transcurre nuestra 
historia. Todos padecidndolo tie diferente manera: éxodo tie fasniliares y amigos en busca de otros horizontes, 
tristeza tie los que nos quedamos pero tratamos tie salir adelante tie Ia inejor manera posible. 
En medio de esta terrible crisis econOmica, politica, social, cultural y do todo otto orden, es cotno silos 
argentinos no tuviésemos posibilidad tie salvatiOn. Pareciera no haber más remedio qua entregarnos a Ia 
huida, a Ia derrota o a In desesperaciOit Sin embargo, no todo está perdido. Es horn tie acudir a los valores 
itS profundos tie Ia persona, de Ia familia, de In sociedat Ha liegaiio el momento de asumir compromisos, 
involucranios en las cuestionés pñblicas y conienzar a ocupar espacios, segñn las posibilidades de cat into, 
peso sin eludir responsabilidades. 

El pals que queremos 
Los refugios seran, entonces, nuestra familia, los afectos inS cercanos, Ia religiOn, el trabajo -para aquellos 
quo In tienen- y Los suehos y proyectos quo continuaremos construyendo a pesar tie los pesares o con todos los 
pesares juntos. 
La gran duferencia entre los pulses desarrollatios y los en vias tie desarrollo, entre Las empresas exitosas y las 
fracasadas, entre los seres humanos realizados y los esclavizados es, siinplemente, usia vision tie grandeza. 
Mientras pensenios en pequeñeces, seremos pequeños; niientras pensemos an mediocridadcs, serernos 
niediocres. SOlo cuando pensemos en grande, serenios grandes. 
Debemos pasar del pals que tenemos al pals que queremos, definir con quitin aspiranios a hacerlo y pot qué 
caminos lograrlo, porque eso tie quetiarse on eL niedio do ningtn sitio a.terra y malt Los obstdculos pan el 
progieso tie nuestra Argentina son todos especilicos y temporarios, pero pueden ser superados. Las soluciones 
se conocen. La obsesiOp tic poder, in poitica (nil como so Ia ha conocido hasta ahora) y sus redentores 
impiden Yes Ia ruta por recorrer. El desaflo es grande pero, a pesar tie todo, posible. 



La diuicil &ecc56n cotthana de dar o no dar 11mosna 
(18 de Noviembre de 2003— CIarin) 

SOLIDARIDAD: tES MAS UTIL LA AYUDA DIRECTA 0 LA DONACION A 
INSTITUCIONES? 

En unit encuesta telefonica, el 73,5% de los consultados dijo que da a los que piden. 
Muchos creen que desde 2001, Ia mendicidad es más aceptada par Ia gente. 

Yanina Kinigsberg.. 
yaninak@clarin.com  

La disyuntiva se presenta casi todos los dias. A veces, incluso, varias veces al dia. Un chico en harapos, 
descaizo. Un hotnbre en silla de nedas. Un anciano que parece enfermo. Se acercan y piden unit moneda. 
Mendigan, megan per liniosna. 
tQué hac& Algunos les dan dinero. Otros van hasta tin quiosco y  les compran algo. También estñn los que 
dicen que no, los que se enojan y Los que levantan el vidrio polarizado dcl auto cuando los yen venir. 
Cat uno reacciona como puede, como siente, como Ic sale segün In ocasiOn. Lo que no cambia es que, pan 
[a mayorla de La genie, se trait de una situación cotidiana dificit de enfrentar. Ante esta reatidad, Claim 
consultô a eçpertos que plantearon sus diferentes opiniones, relevo ]a situaciOn en Ia calle y accedió a ma 
encuesta sobre esta problemática social. 
El 73,5% de Ia gente, cuando Ic piden, da. Esia the, 31 inenos, Ia respuesta que dieron los eniTevistados ante In 
pregunta "Cuando Ic piden tusted  da?", dentro de ima encuesta telefónica realizada pot La Universidad 
Abierta Interamericana, sobre 300 casos. Dc ese total, Ia mayoria (39,7 0/6) aseguró que da dinero y tin 26,5%, 
que optapor alinientos. 
Memás, Ins mujeres se mostraron nths prodives a dar que los hornbres (76,7% vs. 67,7 0/o). Y Ia clase media 
como Ia mM dispuesta, seguida per In clase baja y, per ültimo se ubican los de mayores ingresos. Al 
pregiintarles por qué dan, Ia mayoria explicó: 'Porque es In correcto" o 'Por lástizm". Dc estas respuestas, 
puede inferirse que muchos de los encuestados contestaron segün un "deber 5cr". 
Estén los que abren puertas de taxis, Los malabaristas, Los que loon el acordeón, Los que venden caramelos y 
los que simplemente estiran Is mario para pedir. Cambian las modauidades pero ci objetivo es ci mismo: 
subsistir. 
"Los ninos y adultos que piden son de todos. Los chicos mendigos nos humillan. Ejercen el derecho tie 
alimento y techo que Las niega ci Estado. Si tin chico muere de hambre, aparece en primera plain pero si 
intenta no morirse, mendigando, es cruciticado", opina Alberta Morlachetti, especialista en chicos de Ia calle, 
y a cargo de Ia ONG Pelota de trapo que tiene hogares y nñcroemprendimientos productivos. Para tl, es 
.aconsejable ayudar. 
La realidad que cuenia Fernando Mezzacasa, coordinador de tin coinedor de La Red SWAM (Servicio 
lnterparroquial tie Ayuda Mutua), experto en aduttos sin techo, es dma. "Los homeless montan unit escena. 
Arman tin estereotipo pan recibir ayuda. Necesitan plaIt pan el hotel o comprarse sin cosas. La comida Ia 
resuelven con to que se reparte en In calle y en comedores". 
Con respecto a qué hacer ante ci pedido de limosna, Mezzacasa Cs clam: "Mi consejo es que no Ic den a 
nadie. Creo que dat, sin conocer 31 que lo reethe, es ser on francotirador. Es mejorjuntar esa piata y donarla a 
unit instituciOn, donde tao pueda participar y exigir que mejoren. El sisterna es rnuy perverso. Les dan cosas 
gratuitas a Los mendigos y no Las exigen nat a cambio. Hay que hacerlos salir de In caile, con toda Ia ayuda 
que necesiten part eso". 
Las anécdotas de José Manuel Grim; coordinador del Progrania de erradicación dcl trabajo infantil, del 
Consejo porteflo tie Protection de los derechos del So, también se refieren a un desarrollo de estrategias por 
paste de Los chicos en Ia calle. "Los pibes valoran mAs lit aceplación que Ia plain. No es lo mismo darles 
dinero pan comprarse comida que comprarla y sentarse a comerla con cites. Lo que buscan, en ci fondo, es Ia 
aceptaciOn, coma nos pasa a todos. El rechazo diario es amy doloroso. Cuando miramos part otto lado, Los 
ruatamos, aunque Las demos monedas. Si cada uno asumiera Ia realidad de tin solo chico de Ia calle, no 
tendrian que mendigar mM". 
El análisis tie Julieta Pojomovsky, directora del hogar tie dia CAINA, del Gobierno porteflo, es que "quienes 
mendigan han pasado a ocupar ese duro sector tie excluidos que Ia sociedad, en general, comprende pero Ic 



incomoda En a] caso de los chicos está claro que son producto de familias ernpujadas a sobrevivir coma 
puedan y Ia mendicidad es uno de Los pocos recorsos que tienen. Aigunos dan sicinpre, justificándose con 
'mientras piden, no rohan'. Me cuestiono con qué poco nos confomiamos coma sociedad. Fiasta que estos 
chicos no vuelvan ala escuela y a corner con su familia, Ia deuda con elba se agranda cada vez más". Para 
Pojomovsky, "cada mm tiene que decidir qué hacer. Yo Into de charlar primero. Lo qua no es buena es dat 
pam sacárselo de encima". En este punto, coinciden los expertos. 
La reaccidn de Ia gente cambia cuando su propia realidad se modifica, Pot eso es notoria Ia "nueva" actitud 
desda Ia crisis de 2001. "Desde hace dos afios está socialmenta mãs aceptado el pedido de limosna. El 
crecintiento repenttho de La pobreza hizo cambiar ci imaginaiio popular", analiza Patricia MaLanca, 
coordinadora dcl programa para los sin techo, Buenos Aires Presente (RAP), dcl Gobiemo porteño. 
La diferencia, segñn Malanca, es evidente en los liarnados qua reciben en el 0800 del BAP. "Antes era tin 
vecino enojado pot Ia gente dumiiendo en Ia calle. Ahora preguntan qué se puede hacer, aunque el linpacto as 
fuerte. Creo qua es inejor dark el dinero al adulto y no at chico para no fomentar qua sea mediadot Pienso 
qua si vas a dat una limosna at paso, major no Ia des. Para hacer unit ohm de bien hay que tornarse 5 minutos. 
Si no, sélo se resuelve Ia culpa propia". 
Evitar Ia indiferencia es Ia base de Ia opinion de Juan Cart, daRed Solidaria. "El primer paso es descubrir a 
los necesitados, sacarlos de su ihvisibilidad. El segundo es no set indiferentes. De aM en adelante, cada uno se 
pan donde quicre. Sc pueden dar rnonedas, conversar, invitarlos a corner. Respetamos todo aunque para ml es 
mejor dat alga quc no sea dinero. Todos sabenios qua falta trabajo y educaciOn. Pero entre lo ideal y Ia 
realidad, estén las personas sin educaciOn ni trabajo que piden monedas". 
Dar o no dat. tEsa es Ia cuestiOn? Los especialistas coinciden en qu.e dat, pan sacarse a] mendigo de encima, 
no sirve. Habian de dat una nioneda acompafiada de tin gesto, de unos niinutos de charm. Insisten en of 
comprorniso aunque cada uno con opiniones disirnules sobre qué reacciOn as Ia "major" en to cotidiano. Esa 
elecciOn es personal seg(m Ia postura idcolOgica, los señtimientos, las posibilidades y, sabre todo, el sentido 
com& 

NOVEDOSO PROGRAMA PARA SACARLOS DE LA CALLE 
Mendoza: les dan trabajo formal a los limpiavidrios y a malabaristas 

(18 de Agosto de 2004 ClarIn) 
PorRafhelMorñn 

Las esquinas céniricas serán despejadas de limpiavidrios y malabaristas como consecuencia de una ordenanza 
municipal que prohibe sus actividades y los incluye en un programa laboral dci qua participan empresas 
privadas. Es tin plan pionero en el pals que se apiicará desde of hines. La norma dictada pot a! Concejo 
Deliberante de ía Municipalidad de Ia Ciudad de Mendoza impone tin regimen de rnultas para los jOvenes que 
intenten ocupar los lugares dejados par los limpiavidrios, ahora contenidos en un regimen de trabajo legal, y 
para los que retornen a esa actividad. También se les decomisath los elementos que usen. 
Un anticipo de esta iniciativa se produjo en febrero, cuando Ia misma cornuna eliminó ci trabajo marginal de 
280 cuidacoches pan utilizarlos patti esa tarea coma trabajadores independientes, con retribuciones estimadas 
en el 50 par ciento del valor de cada taijeta de estacionamiento. Obtienen entre 20 y 30 pesos diarios, Las 
autoridades les proporcionan los uniformes y supervisan su tarea. 
Ahora, 250 limpiavidrios y malabaristas de entre 14 y 30 años, quienes diariamente se abalauzan sabre los 
automOvi!es en las esquinas de Ia capital, comenzarán a trabajar en carnicerlas, panaderias, talleres 
mecanicos, estaciones do servicio y empresas de limpieza. Cobrartin entre 350 y 400 pesos, segftn dijo a 
Clarin el secretario de Gobiemo de ía Municipalidad, Osvaido Oyhenart. 
El funcionaria explicO que el proyecta se 'estuvo annando durante siete ineses" y qua pan concretarlo hubo 
ima participaciOn multilateral: cániaras empresarios, gremios, ci Gobiemo provincial que aporta an subsidio 
de 150 pesos par trabajador y del Gobierno nacional que facilita otros 100 pesos. Las empresas pagarán los 
restantes 150. 
Los limpiavidrios flieron convocados individualmente pot to comuna y se los sometiO a extinienes 
psicolOgicos y laborales. En una primera fase, ci nuevo regimen labaral para iosjOvenes seth de 6 meses, pero 
recibirón capacitaciOn y edücaciOn mediante un consrenio con Ia DirecciOn Genera! de Escuelas. También 
gozarAn de seguro asistencial y de vida. 
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Uno de los casos nit interesantes as el de Ia Empresa Provincial de Trolebuses, perteneciente al Gobiemo: 
capacitará a quince de los jóvenes, quienes luego tendrán Ia posibitidad de quedarse y trabajar de modo 
permanente en el organismo, incline en at puesto de conductor. 

En Villa Carlos Paz prohiben a los limpiavidrios 
callejeros 

(18 de Agosto de 2004 Clarin) 
Megan twa "cuestión estética". La medida incluye a nialabaristas y proniotores. 

La eseena as increible: nit hombre que coMuce tin colectivo amarillo se detiene ante tin semáforo, en al centre 
tie Villa Caries Paz, ye que un limpiavidrios se to acerca, mueve su colectivo hacia Ia izquierda y La inuestra 
un palo en Ia mano derecha. Lo insulta ton crueldad. Franco, a] limpiavidrios, retrocede. Reconoce 
reacciones desniesuradas en onos conductores y sabe que lo major as volver sobre sus pasos. Al final no pasa 
nada y el colactivo signe su marcha. El episodie ocurrió ayet, a las cinco tie la tarde. 
A ese escenario se sube a! intendente Caries Felpetto, tie Ia Union Civica Radical, para inipulsar una 
ordenanza qua prohibe el trabo tie lirnpiavidrios, malabaristas y promotores tie los nit variados negocios 
(desde repartidores tie volantes hasta quienes invitan a degustar productos) on las esquinas. 
La poltimica norma entrará en vigencia desde hoy y permitiril a los inspectores municipates retirar do In 
cab a quienes realicen alguna do estas acdvidades. En caso de resistencia, los inspectores podrán solicitar 
ayuda a l.a Policia y llevar a los infractores ante el Tribunal de Faiths tie Ia Municipalidad. 

Villa Caries Paz as una ciudad tie 40 mil babitantes qua viva del turismo y ala que se ilega en media hera, en 
auto, desde COrdoba. Felpetto Ic dice a Clarin qua "ala gente no Ic gustan los lirnpiavidrios qua asian en los 
semáforos; 8 o 9 tie cada 10 dice to mismo". 
—,C6mo to sabe? 
—Flicimos sondeos, muestreos entre los habitantes. Le aclaro quo nada cientitico. 
i,A usted le gustan los limpiavidrios? 

—,CuáI es Ia razbn por Ia qua probibirá Ia actividad? 
—Hay qua ordenar y mejorar Ia calidad tie Ia ciudad. Una ciudad turistica requiere mejor presencia social, 
politica... Pero, en realidati, no se trata de una prohibicion, puesto qua estamos ante actividades no permutidas. 
Come nosotros vendemos seryicios y turisnio, teneinos en cuenta dos cosas: win, qua a Ia gente no Ic gusta, 
dos, aim cuestion de estetica. Adetnâs todos son de oUts lugares. 
—Y si fueran do Caries Paz? 

—A los limpiavidrios los podemos garantizar tin trabajo con win pala o tin pico. Además, los malabaristas qua 
hay acá asian con cuatro pelotitas y se Los cacti tres, no son matabaristas. 
Lo cierto as qua aAtes do promover esta ordenanza. Ia Municipalidad tie Villa Carlos Paz no realize ningUn 
cause sobre La cantidad do Lirnpiavidrios y artistas callejeros qua trabajan en in ciudad. 
Adolescentes y jOvenes hacen este tipo de tareas per monedas on las principales esquinas durante todo el aflo, 
y su námero logicamente se multiplica on los meses de vacaciones o en los fines de semana largos. Algunos 
son do CarloPaz yotros viajan desde esta capital. 
La oposiciOn dcl Concejo Deliberante —peronistas y Encuentro pot là Villa— veto en contra tie Ia medida, 
porn come ei radicalismo tiene mayoria propia, impulse Ia medida. 
Oniar Ruiz, tie Encuentro per Ia Villa, dice qua "es an problema en al que tendrian qua desarroliarse politicas 
de conienciOn social. Además, se trata de una meditia que condena a esta gente, potque para eRos ci mercado 
de trabajo asia calle". 
Medidas cemo Ia qua ahora regirä en CarIes Paz registran tin antecedente on Ia ciudad de Mendoza: entre 
fines tie 2002 y principios tie 2003 Ia Policia realizO "detenciones preventivas" tie Jiinpiavidries, pero Iuego 
asia politica the revertida per Ia denuncia y acciOn tie los organisrnos tie derechos humanos. 
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