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Esta investigacion tiene como objeto indagar en la aparicién y la conformacién de un
grupo de "nuevos" ageites que llevan a cabo pricticas circenses en la cindad de Buenos Aires en
Ia actualidad (2000 a 2004), 2 los que denominé nuevos artistas circenses. Sobre la base de la
apropiacion que estos sujetos realizan de un Arte que tiene una extensa historia, mi intencién es
profundizar en las particularidades de sus pricticas y cdmo a partir de ellas se incorporan
modificaciones 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
formas de apropiarse del pasado.

En primer lugar realizaremos un recorrido por los diversos modos en que el Arte circense
se fue representando en sncesivas coyunturas historicas, partiendo de lo que ciertos especialistas
en la historia de las Artes plantean como origeqes, para luego adentrarnos en la conformacién del
género Circo, en las transformaciones que ﬁxe sufriendo pasando por distintas variantes hasta
Ulegar a la actualidad y a la aparicién de lo que denomitio nuevos artistas circenses en la ciudad de
Buenos Aires. Quisicra aclarar que este itinerario historico no intenta ser exhaustivo sino
simplemente una aproximacion que nos servird para enmarcar lo que sera el foco de nuestra
investigacion',

Luego nos encargaremos de la manera en que fueron apareciendo distintos sujetos sociales
en la ciudad de Buenps Aires que comenzaron a sentar las bases para esa especie de
"resurgimiento” de lo circense- que se dio a partir de 1990 en la ciudad. Pero, jpor qué hablo‘de-
resurgimiento? Como veremos en el capitulo 1, el Circo en nuestro pais, aunque tuvo sus
momentos de gloria en épocas de los Podestd y del Circo Criollo (con primera parte de destrezas
circenses y segunda de obra teatral), a partir de 1970 comenzd un periodo de declinacién en su
visibilidad, relacionado con la impﬁsibilidad de mantener los excesivos costos de empresas qué en

periodos anteriores se habian fortificado. Si bien muchos Circos continuaron recorriendo los largos

' Para profundizar en 1a historia Circo, sobre todo en Argentina, existen diversas obras a recurrir: "Los comicos
ambuiantes” (1982), “Los artistas trashumantes” (1985) e "Historia del Circo" (1 993) de Beamz Seibel, "Centurias del
Circo Criollo” (Castagnino 1959}, entre otras. :



caminos de nuestro pais, lo hicieron enfrentandose cada vez mas a problemas econémicos con la
consecuente baja en la cantidad de Circos, en la calidad de los especticulos (Iﬁenos escenografia,
vestuario, comodidades). Muchos Circos tuvieron que abandonar la segunda parte de obra teatral,
se tuvieron que instalar cada vez mas 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 la menor demanda del pablico que empez6 a acceder a
otro tipo de espectéculos, principalmente a través de la television.

Todo esto provocd - sobre todo en Ia ciudad de Buenos Aires y en un imaginario social que
en general valorizo al Arte "culto” mucho més que al "popular” - que durante los 70" y mitad de los
80" el Circo Nacional entre en un espacio de olvido, ese lugar comiln y a veces nostdlgico de Arte
pasado de moda, de Arte en vias de extincién, a punto de desaparecer.

Pero el Circo nunca desaparecio. Al contrario, a partir de los 90' y como consecuencia de
"gente de Circo” que comenzo a enseflar esos "secretos circenses”, empezaron a aparecer nUEvos
agentes que provocaron ese resurgimiento de lo circense del que hablibamos antes.

Quisiera aclarar que en mi investigacion el eje y el interés estuvo dirigido hacia estos
nuevos sujetos, a los que denomino nuevos artistas circenses, y no hacia lo que est4 sucediendo en
la actualidad con las familias de tradicion circense. Aqui se establecié el recorte necesario en toda
mvestigacion., Por consiguiente no hablaré de los circos, de las familias de largas tradiciones
circenses que continGian recorriendo nuestro ﬁais, gue en los Glimos afios empezaron a
revitalizarse también, ni de las particularidades de las relaciones que entablan estos sujetos con
todo este otro sector del campo circense actual, los nuevos artistas circenses’,

Ahora bien, hablaremos de un género artistico que no desaparecio, sino que resurgio.
Reaparecio en escena en manos de nuevos agentes que lo retomaron, lo moldearon y lo

resignificaron. En realidad pensar que una expresion cultural puede desaparecer esta relacionado

? Baste igual mencionar que en los Gltimos afios de mi investigacién se comenz6 a observar un acercamiento de las
familias circenses hacia lo que hasta hace poco consideraban alumnos de escuelas de circo, y que actualmente
comenzaron a contratarlos como artistas que se integran a las propuestas que ofrecen los circos.



con una idea muy difundida - no s6lo en el imaginario social sino también en "tradiciones teéricas”
- del pasado y la tradicién considerados como segmentos histéricos inertes, inmutables, en los que
fos sujetos no tienen ningin tipo de agencia. Y justamente, en lo que a mi me interesa ahondar en
esta Investigacion es en como ese pasado, esa tradicidn, es recreada por sujetos activos desde el
preseste.

Esa concepcion del pasado y la tradicion como coleccién de cosas a ser clasificadas que se
transmitirian oral y tradicionalmente, ha encontrado su sustento teérico en la disciplina del
Folclore que - con el advenimiento de la modernidad , el surgimiento del capitalismo mercantil e
industrial, la formacion de los estados nacion - se dedico a estudiar los resabios de modos de vida
agrarios y precapitalistas que continuabén en vigencia en las modernas sociedades europeas
(Bauman 1989: 3). El Folclore "... a lo largo de su historia ha tendido a definirse en términos de un
eje principal sobre los remanentes tradiciona‘les de periodos anteriores que todavia se pueden
encontrar en aquellos sectores de la sociedad que han sido rezagados por la cultura dominante”
(Bauman 1975:42). Como plantea Néstor Garcia Canclini, "el folclore sigue siendo la mayoria de
1as veces un intento melancolico por sustraer lo tradicional al ordenamiento industrial del mercado
simbdlico y custodiarlo como reserva imaginaria de discursos politicos nacionalistas” (Garcia
Canclini 1988: 9).

Ahora bien, a partir de 1970 en Estados Unidoé se consolidan ciertas propuestas a las que
se denominan Nuevasr Perspectivas Folcloricas criticando  estas noci(;nes del Folclore y
proponiendo otros ejes de andlisis. Pensando al folclore como wna categoria cultural que se
actualiza en procesos comunicativos al interior de 'grupos especiales’, y recurriendo al concepto
de performance o actuacion, se empezaron a analizar todas esas expresiones culturales como
prdcticas, como utilizacidn de herramientas que posee un girupo social para construir lazos
identitarios (Dundes 1964; Ben Amos 1972; Bauman 1972, 1975, 1992, 1996, Abahams 1981).
Ademds se puso el acento en Ia czga[r’dad emergente existente en toda performance - como "modo

especial y artificioso de comunicacion” - en la que se da una tensioén dinamica entre 1o socialmente



dado, lo convencionalizado, el pasado, y 1o emergente. (Bauman 1975, 1989, 1992, 1996; Bauman
y Briggs 1992).

Como plantea Marta Blache, "los actuales paradigmas de la folkloristica atienden al
proceso de comunicacion que el mensaje produce en su circulacion (Ben Amos 1972), a las
transformaciones y reelaboraciones que un grupo social hace sobre la reticula que le provee la
estructura de la sociedad que lo contiene (Blache y Magarifios de Moretin 1992), y a las
interacciones con otros grupos sociales en donde se ponen en juego las identidades diferenciales”
(Blache 1994: 8).

Por consiguiente, se dejd de pensar al Folclore como conjunto de elementos estaticos,
homogéneos y "tradicionales”, para empezar a ver cémo los sujetos en sus practicas comunicativas
recurren a esos elementos del pasado para da;les sentido en el presente. El pasado asf constituye al
presente y es construido desde el presente. La ﬁadjcién, por su parte, ya no es "concebida como la
continuidad inalterada entre el pasado y el presente, sino como un activo proceso de seleccion y de
remterpretacion” (Blache op. cit).

Todo este conjunto de propuestas tedricas nos va a posibilitar a lo largo de este trabajo
centrarmos en anaﬁzar cOmMO RuUEVOSs sujetos recurren a un pasado genérico circense y se insertan de
diversas formas en él, tradicionalizindolo (Bauman 1975, 1992, 1996; Bauman y Briggs 1992),
seleccionando partes de la tradicion y dejando otras de lado (Williams op. cit). Y también nos
brindara la posiﬂilidad de profum&izar en la diversidad y la heterogéneidad de voces ﬁue se hallan
involucradas, en la diversidad de formas de acercarse o alejarse de ese pasado, y en las tensiones y
los conflictos que se generan al interior de un campo que se¢ halla en pleno proceso de
confonmacion.

Otra de las propuestas tedricas que se utilizara a lo largo de este trabajo se vincula con la
teorfa de los campos de Pierre Bourdien. Retomaré élgunos conceptos tedricos de sus
formulaciones en ﬁmcibn de analizar las tensiones que se dan dentro del campo artistico- cultural

al que me referiré. Bourdieu define a los campos sociales como "espacios de juego historicamente



constituidos con sus instituciones especificas y sus leyes de funcionamiento propias" (Bourdieu
1988:108). Para que exista un campo es necesario que halla un determinado capital que estara en
disputa, que entrara en juego al interior del campo. El tipo de capital en juego dari ox‘ig;en al tipo
de campo especifico. Es importante sefialar que Bourdieu amplia el concepto de capital més alla de
su comémcién econdmica, marcando una ruptura con el marxismo, "...pero a la vez, recupera la
l6gica que Karl Marx utiliza en el anélisis econdémico y la extiende al andlisis de cualquier practica
social” (Gutiérrez 1995:35).

Quisiera aclarar aqui que retomaré los conceptos de campo cultural y capital cultural
porque me permiten circunscribir un espacio social de produccién y circulacion de un capital -
cultural, el relativo a las artes circenses, que ordena y posiciona luchas y estrategias en tomo a su
apropiacion y circulacion, y asi centrarme en los conflictos que surgen en este espacio especifico.
No es mi intencidn aqui discutir la formulacid;n de estos conceptos sino mds bien aplicarlos a mi
tema de estudio.

Dentro del campo cultural al que haremos referencia, el relativo a lo circense en la ciudad
de Buenos Aires, dejaremos de lado todo ese otro sector del campo que proviene de 1a tradici()n de
familias circenses que no fueron el eje de nuestra investigacion, aungue incorporaremos.‘ ¢dmo los
nuevos artistas circenses se posicionan frente a ese otro sector del campo, recuperando y
resignificando 1a experiencia de los méas antignos.

También es‘necesario aclarar que hemos realizado el necesario recorte a la ciudad de
Buenos Aires, pero dada la particularidad de estos agentes en relaciéﬁ a su movilidad - los nuevos
artistas circenses trabajan ¢n la ciudad de Buenos Aires, en la costa de la provincia de Buenos
Aires o en pueblos turisticos de diversas provincias del pais en la temporada de verano Argentina,
en diversos pafses de Europa en el verano europeo - en muchas ocasiones nos referiremos a
practicas que van més alld de lo local especifico. De hecho, la Convencién Argentina de

Malabares, Circo y Especticulos Callgjeros que ha sido mi espacio de investigacién maés



desarrollado, congrega a nuevos artistas circenses de la cindad, de distintas provincias del pais y de
distintos paises, sobre todo de Enropa.

Como tiltima propuesta tedrica de la que se nutre este Tesis analizaré lo relativo al trabajoy
" alarelacion entre Ja economia y la cultura. De hecho para profundizar en las particularidades de
las practicas de los nuevos artistas circenses focalizaremos nuestra atencidn en- los diversos
espacios de insercion artistico - laboral. Asi, nos centraremos en el capitulo 2 en ¢l trabajo.
callejero en plazas, en el 3 a los "malabaristas de semaforo”, y en el 4 los espacios en que estos
agentes irabajan contratados para terceros y reciben una paga por sus actuaciones.

En cada uno de los capitulos se profundizaré en las tensiones y los conflictos que se dan en
fa prictica de un Arte que, analizAndolo desde el discurso de los agentes, aparece como
comprometido, transgresor y contestatario (que '.posibilitaria cierta libertad e independencia frente
a las reglas del sistema), pero en la préctica' concreta se convierte en un trabajo mnserto en el
sistema econdmico y alli se dan relaciones conflictivas entre el discurso y la practica.

En realidad partiremos de algunas propuestas tedricas en tomo a la Economia de la Cultura
{Benhamou 1997, Du 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 campo.
Notaremos que es un campo en formacion, que en muchos casos carece de reglas y normas ético-
profesionales, cosa que provoca cqnﬂi_ctos al interior del mismo, sobre todo en tiempos de crjsi_s.

Hablamos de campo y hablamos de grupo de identidad y esto se basa no sélo en ciertas
evidencias que nos transmite ese campo, sino también en la existencia de espacios de encueﬁtro
(Fiestas, Muestras de circo, Varieteds circenses, Escuelas, Centros Culturales, etc.) dentro de los
que se puede destacar la' Convencion Argentina de Malabares, Circo y Espectaculos Callejeros, en
donde més se ha centrado mi investigacion. Este encuentro que se realiza hace 9 aftos, congrega a
mds de 500 artistas circenses una vez al affo. En estos encuentros se puede visualizar a un grupo
identitario que interacﬁ’xa, que propone diacriticos sobre la base de sus estéticas, en base a una

forma de encarar el Arte en general, y de retomar al Arte circense en particular. Este encuentro



también funciona, como desarrollaremos a lo largo de los distintos capitulos v en el 5 en
profundidad, como espacio desde el cual se imprime una direccién determinada al Arte circense y
se propone una particular ética para la conformacion de una "nueva” profesion.

En resumen, nos centraremos en las practicas de sujetos que, retomando un Arte popular
desvalorizado y desprestigiado por la cultura hegemonica, crean sus propios espacios de encuentro

y de insercion artistico - laboral.

2. Trabajo de campo - Procedimientos metodoldgicos: La fotografia y el video documental
como herramiegntas metodologicas.

En este trabajo se ha realizado un intenso y prolongado trabajo de campo en el cual se han
combinado diversas técnicas durante el proceso de investigacién. Si bien la observacién
participante fue el gje de la metodologia de trahajo, en ¢l transcurso de la extensa interaccién con
los sujetos se han ido modificando las herrarﬁienfas utilizadas y esto provocd nuevas definiciones
tanto de mi lugar de investigadora como del_ lugar de los snjetos con los que se trabajo.

Teniendo en cuenta que el trabajo de campo, €5 un método de investigacion que propone la
presencia del antropdlogo interaccionando con los sujetos a investigar por un perfodo de tiempo
prolongade, ¥ que es una " ‘micropractica comunicacional en la cual el antropdlogo construye a su
‘otro’ etnogréﬁcq y a su vez, éste se representa a si mismo como tal, vy ademéds construye al
autropélogﬁ como un ‘ofro’ " (Kalinsky - Pérez 1993; 53 ), en este trabajo se han utilizado
diferentes herramientas metodoldgicas que fueron emiqueci;endo esta rélacién .

‘Se trabajé con entrevistas® abiertas, con historias de vida, con entrevistas grupales y se
elaboraron entrevistas filmadas que conformaron el material sobre el que se produjeron dos videos

documentales. Otro de los registros que utilizamos se conforma por charlas que se fueron dando en

3 En los andlisis que desarrollamos a lo largo de este trabajo no se utilizarén siglas o cambio de nombres para la
mayoria de los ariistas entrevistados, sino sus propios nombres artisticos. En el caso de las charlas en donde aparecen
artistas con los que no he trabajado personalmente, se los denomina con nimeros. Lo mismo se realiza con las
entrevistas a malabaristas de semaforos. En otros casos en los que consideré que era conveniente preservar la identidad
de Jos informantes directamente no los identifiqué. Cabe también aclarar que se utilizaran fotografias en 1as portadas
de log capitulos y al interior de algunos como objeto de andlisis, sobre todo en el capitulo 5. Todas las fotografias son
de mi antarfa y provienen del trabajo en las Convenciones {desde la 4° a la 9°),

1¢



distintas Convenciones entre los participantes de las mismas. También se realizaron encuestas
semi - estructuradas a eventuales espectadores de shows de malabaristas en semaforos, utilizando
fotografias como disparadores. Ademas, se ha recurrido a la utilizacién de una encuesta en la 7°

Convencién sobre un total de 55 casos, que se reproduce a continuacion.

Esta es una encuesta que estoy realizando en el marco de una investigacién para realizar mi Tesis de Licenciatura en

Antropologia que tratard sobre Ia temdtica del Circo actual Considero que es de suma importancia registrar este
movimiento cultural del que hay muy poco escrito y que mejor espacio para hacerlo que la Convencion!! Las
respuestas son andnimas y estoy segura que me brindarén informacidn bien interesante, Te agradezco tu tiempol!!
Julieta Infantino.

Edad: .. Sexo: Femenino 7/ Masculino

Si no sos de Bs As especxﬁca la c1udad o el pais de donde venis...
I)  ¢Qué disciplinas realizas? Marca con un circulo una o tcdas ]as que reahces.

a) Acrobacia b)Ma.labares c) Aire(Trapecio, cuerda, telas, efc) d) Clown f)Globologia

g Otras.... cevererenreneeneeenns. JCUANTO tiempo hace que las realizas?

2) & Cudles son tus dmbitos de aprendizaje? Marca con un circulo.

a) Escuelas de Circo b)Ceniros Culturales estatales’ c)Centros Culturales autogest:vos d)Profesore.s Particulares
e)Convenciones f) Otros....

J3) ¢De que forma ebienés fus mgresos? Marca con un c;rcu]o una o todas

Relacionadas con circo: a) Plazas o Parques b) Semdforos  ¢)Boliches d) Circos e} Temporadas en otros lugares

del de residencia: dentro o fuera del pais?..........oooooovooioirereveniiieee Sclo o en grupo?.......c.oeevccinnnnnn

Nea re!nuunadas con circo:
4)  ;Por qué vents a In Convencidn? ; Qué esperas encontrar? ; Cudl fue tu primer Convencidn?

sumnsprvasnmsan PRI T T T POPPRPETY ran .. Ly T T T TR L e Y T

Estas técnicas que se han utilizado en el desarrollo del‘trabajo de campo se relacionan con
diferentes momentos de la investigacién y consideramos de fundamental importancia presentar
nuestra manera de acceder y permanecer en el campo para dar cuenta de las transformaciones que
se han dado a lo largo de los aftos -de investigacién- en esta interaccion con los sujetos .

En 1998 empece a participar de un taller en ef que se ensefiaba swing (un tipo de malabares
con fuego) en el parque Chacabuco. Al afio siguiente viajé por Europa y alli trabajé realizando un
show de swing en la calle frente a las mesas de los restaurantes, Asi pase 5 meses, junto a mi
compaiiera de actuaciép y de viaje recorriendo distintos pueblos de paises europeos trabajando en
Ia calle. En Grenoble, Francia, se estaba desarrollando la 22° Cénvencién Europea de Malabares,

donde conoci al grupo de organizadores de las Convenciones en Argentina v cuando regresé al
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pais, fui por primera vez a una Convencién local, la 4° Convencion Argentina de Malabares, Circo
y Espectaculos Callejeros. En ese momento comencé a pensar que una de las posibilidades a
investigar desde la antropologia podian ser estas nuevas practicas circenses que se estaban dando
en Buenos Aires. A partir de abi comencé con ¢l trabajo de campo. Empecé a buscar bibliografia
sobre €l tema®, hice algunas entrevistas, comencé a frecuentar muestras de Escuelas de Circo,
fiestas y espectaculos.

Influenciada por los conocimientos que habia adquirido durante mi formacidn universitaria,
pensaba comparativamente en la 'facilidad’ que iba a tener en el acceso a la informacién en el
campo. No estaba trabajando a la manera de Bronislaw Malinowski, con sujetos exdticos que
vivian en el marco de patrones culturales totalmente distintos a los mios, con otra lengua, a los que
habia que acceder mediante un viaje hacia algan termritorio lejano, conviviendo durante un extenso
periodo de tiempo para entender sus hébitos- y costumbres, aptendiendo la lengua nativa, para
finalmente aprehender el 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 de mi misma ciudad
con los que suponia compartia ciertos codigos, ciertas experiencias.

Esas condiciones que yo pensaba favorables, empezaron a convertirse en obstaculos. Costo
mucho trabajo convertir eso que yo creia familiar en extrafio, 'exotizar lo cotidiano'. Asi tuve que
empezar a trabajar en la deconstruccién de ciertas gociones pativas que para mi eran obvias, en
materiales para el anélisis. |

Por otro lado, la aceptaciéon dentro del grupo, ahora como investigadora, no fue como yo
esperaba sino que levd bastante tiempo de permanencia en el campo, mucha participacion y
mucho compromiso. De hecho, con el tiempo empecé a notar que habia un cierto rechazo ante los

"mntelectuales” que querian saber quiénes eran y qué hacian estos artistas.

* En mi biisqueda bibliografica encontré muchos estudios sobre Circo Criollo, sobre historia del circo en el pais, sobre
el drama ganchesco y su influencia en la conformacién del Teatro Nacional, pero muy poco sobre lo que iba a ser mi
tema de estudio. Existe un libro titulado "Tribus Portefias” en el que Barbara Belloe realiza un estudio sobre los
jovenes en la ciudad y en uno de los capitulos se dedica a las expresiones de los jovenes en las plazas pablicas,
incluyendo a artistas circenses, nombrando 2 la Convencion Argentina, entre otros temas.
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En esta experiencia de empezar a incursionar en el campo, comencé a disefiar distintas
estrategias para la investigacién que incluian wtilizar la fotografia para acompafiar el trabajo de
campo. Como hija y nieta de fotégrafos, me sentia atraida por las fotos y a partir de 1a 5°
Convencién ingresé al campo con cémara fotografica. Mi intencion, en un principio pasaba por
registrar en imdagenes la particularidad de este "nuevo" arte circense. Influenciada por mi nocién de
que era un fenéx_neno tan fuerte estéticamente, pensaba que con la ayuda de la fotografia iba a
lograr describirlo mejor que con palabras. Es cierto que la fotografia posee un asombroso poder de
captacion y sintesis. Las imigenes posibilitan percibir todo un cuadro al mismo tiempo, y apreciar
‘esa informacién rapidamente. Entonces mi primer justificacion en la utilizacién de la camara
fotografica fue la idea de que por medid de este formato 1ba a poder mostrar en &mbitos donde
nada se conocia sobre ¢l tema, lo que hacian_"lm's nativos”. Una concepcitn bastante ‘tradicional’
de las posibilidades que brindaria la utilizaciéﬂ de imagenes en la investigacién social, similar a la
manera en que se utilizaba la imagen en un periodo inicial en Antropologia, como mero
instrumento ilustrativo que daria fe de esa realidad de la cual el Antrop6logo habia sido testigos .

Ahora bien, durante el trabajo de campo se fueron ampliando los horizontes en cnanto a las
posibilidades de utilizacién de las fotografias, sobre todo a partir de transformarlas en medios de
devolucién y de reflexién. Las fotografias fueron pensadas en un principio como un auxiliar del
trabajo de campo, pero con €l tiempo experimenté que también podian ser dg: utilidad para
implementar nu;:vas estrafegias en las entrevistas. Por un lado, én muchas oportunidades logré

establecer contactos positivos con agentes que rehuian entrevistas. Por ofra parte, los comentarios

% Durante este periodo inicial, marcado por la situacién colonial, surgia en las metrépolis el interés por recopilar
imdagenes que permitiesen el estudio de los nativos colonizados poniendo énfasis en los caracteres fisicos. De hecho, a
los dos afios de que “Daguerre divulgara su invencién de imagenes positivas fijas, se fundd la Sociedad para la
Proteccidn de los Aborigenes (1841), precedente del Real Instituto Antropologico de Londres. Y escasos aitos despugs
va se utilizaba el nuevo invento para fotografiar tamto a los nativos chinos (Ttier en 1843} y a los indios de Estados
Unidos (1847) como a los esclavos negros de Carolina del Sur (Zealy en 1850, para demostrar Ia inferioridad de la
raza negra) ~ (Naranjo, 1998 en Brisset s-f). Partiendo de una concepcion evolucionista, lo visual se utilizaba para
ilustrar v de esta manera constatar la existencia de sociedades ubicadas en estadios inferiores con respecto a la
civilizacién europea. Los matertales fotograficos que se enviaban a las metrépolis, como explica Demetrio Brisset,
“actuaban como prueba testifical de la presencia in situ del antropologo v el cardcter veridico de su relato: eran una
auterttificacién” (Brisset &/f).
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que realizaban los artistas cuando observaban las fotografias me permitian profundizar en algunos
aspectos de la investigacién. Entonces, a partir de alli, comencé a utilizar las fotografias como una
herramienta de acompafiamiento de las entrevistas, como un interesante medio para disﬁarar _
tematicas y para acceder a nuevos informantes.

Mds adelante, en ¢l 2001 comencé a trabajar con un grupo dcdicado a la Antropologia
Visnal (El Ojo del Magma) con el cual realizamos un documental titulado “Vivir de la Gorra.
Historias de Circo y Murga” y un documental sobre la 6° Convencion Argentina de Malabares,
Circo y Espectaculos Callejeros. La implicancia de haber realizado estos dos videos mereceria un
amplio desarrollo que excederfa esta introduccion aunque voy a mencionar algunos de los efectos
maés interesantes.

El trabajo en la 6° Convencién se difer_enci(’) notablemente del trabajo en la 4° y 5°. En
primer lugar, la forma de ingreso al carnp;) s¢ modificd. En mis ingresos al campo como
‘antropéloga “tradicional” (con libreta de notas y grabador) podia pasar desapercibida para la
mayoria de los agentes en el campo, ya que sélo interactuaba con los sujetos a los que entrevistaba,
A partir de mi ingreso con camara de video, esa invisibilidad desaparecié. Mi trabajo en la 6°
Convencién implicd que no sea yo, como investigadora, la que debfa acercarse a los sujetos y
comentar cudl era ¢l trabajo que estaba intentando realizar (recor;iando que todavia socialmente
" sigue siendol algo confuso el rol del antropdlogo), sino que los actqres, muchas veces eran los que
se acerc.ﬁbau a preguntarlo. | | | |

Esta modificacién en la interaccién se debe a que el material filmado posee un interés por
parte de los sujetos debide a su potencial utilizacién. Muchos de estos artistas trabajan solos 0 en
grupos sin un director definido, por lo que la posibilidad de visnalizar su actuacion, permite
CorTegir errores, mejorar ciertas cosas, en definitiva, ocupar con el video el lugar que, por ejemplo,
en el teatro ocuparia el director. Es lo que Richard Bauman advierte como la cualidad metacultural
de toda performance, cbmo ese medio de objetivar y abrir a la evaluacion a la cultura en si misma,

ya que ésta es un sistema de sistemas de significacion (Bauman 1992:47). De alli que el brindar et
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material filmado a los artistas se converfiria en una importante herramienta metodologica
permitiendo un ingreso diferencial al campo, logrando no solo una devolucion importante, sino
también nuevas oportunidades de encuentro e interaccion.

Liga&o a ese ingreso diferencial y a esa apertura de espacios que se produjeron como
corolario del trabajo con iméagenes, comenzé a darse un proceso de exposicion de mi lugar como
investigadora en el campo cuando empecé a pensar la posibilidad de mostrar y Compartirrmi
trabajo con los videos y la fotografia. £n la 7° Convencion (7 al 10 de Noviembre de 2002) realicé
una exposicion de las fotografias que habia registrado en las Convenciones de afios anteriores.
Para este momento me preocupaba que esos retazos de acontectmientos en imagenes quedasen
"guardados en un cajon" y que sélo hubieran temido acceso a ellos unos cuantos de mis
entrevistados. La exbosicién fotografica fue_: montada bajo una pequefia carpa de circo en la
entrada de la Convencion, y la respuesta fue.muy interesante, La gente legaba, observaba con
mucha atencion las 30 imagenes expuestas. Yé me encontraba estratégicamente cerca de la
muestra realizando una encuesta a los convencionistas y podia escuchar los comentarios
relactonados con el recuerdo que esos retazos de acontecimientos actualizaban. En la misma
Convencién se exhibid el video sobre la Convencidn anterior en pantalla grande ante unas 200
personas que estaban en la apertura y la respuesta fue muy interesante, sobre todo se valor6 la
calidad del material por mostrar "desde adentro" lo que signiﬁca este encuentro®,

Toda esta exposicion de Jos resultados parciales de mi trabajo de investigacion en imégenes
generaron que dentro del campo mi logar se haga visible y piblico y que se comiencen a ver los
resultados de mi mvestigacion. La devolucion constante del material obtenido durante el proceso

me permitid generar un tipo de relacidn de compromiso con los sujetos, quienes empezaron a

¢ He mencionado hasta aqui todo el trabajo que he realizado en las Convenciones que fueron el eje de mi investigacion
angque por supuesto, el campo se disemina en maltiples espacios, por o que mi investigacidn estuvo dirigida hacia
toda una gama de situaciones que rodean las pricticas de estos artistas. Situaciones que comprendieron la observacion
en otros lugares de encuentros de estos artistas y los lugares de trabajo en los que se desempefan, las plazas, los
seméforos, etc. Quisiera aclarar que los registros fotograficos de los que estuvimos hablando se limitaron a los
Convenciones (desde la 4° a la 9°). No registré con este medio las actuaciones callejeras en plazas y sélo trabajé con
fotos en algunos semiforos de la ciudad.
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situarme en un espacio particular dentro del campo, esto es, comenzaron a definirme como una
persona autorizada en fotografiar e investigar sus pricticas.

Ademis, en mi experiencia particular el haber acompaifiado el trabajo de campo con la
fotografia y el video provocd mi exposicion y acentud mi reflexividad con respecto a la
investigacion, a mi lugar en la misma y a las posibilidades de compromiso para con ¢l grupo de
gente con el que trabajé. Y en definitiva, puso en evidencia la particularidad de la construccién

conjunta del conocimiento antropologico, la influencia del 'otro’ en 'nosotros'.
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Capitulo 1

Haciendo historia.
Desde los origenes hasta la actualidad.

Hlustracion de la Revista de la 5ta Convencion

Argentina de Malabares, Circo y Espectaculos Callejeros



1. ;Qué es el circo?

31 definimos al circo desde la logica racional podriamos decir que es un género artistico
que utiliza la destreza corporal, el riesgo, la comicidad y la palabra con el objeto de brindar un
espectaculo artistico de efecto, ayndado por el espacio circular que posibilita una comunicacion
directa con ¢l publico.

Si nos apartames un poco de esa logica y empezamos a adentrarnos en el mundo de
imagenes, espacios y performances circenses, pueden comenzar a apareéer términos tales como
ritual, magia, subversion, critica, desafio a las leyes de la fisica y a los limites de los cuerpos.

Y asi podemos empezar a pensar en el circo como el "arte mas antiguo del mundo”, porque
"la-unién de danza en sentido amplio, palabra y misica que caracteriza a los ritos, estd en el origen
del circo. Asi como la unidad de Opuestos,. io comico y lo dramético, que se da en forma
simultanea o sucesiva, en la representacion seria y la representacién parddica de un ritual” (Seibel
1593: 9). O como me comentd Tomate, uno de mis entrevistados:

"Un viejo cirquero, Pacheco, decla: El circulo es el espectdculo mds antiguo y mds

moderno de todos los tiempos. Y es muy cierto eso. Siempre se prueban cosas que no
entran en el variete, ni en el teatro, y eso es para el circo”

El artista circense trabaja con su cuerpo, levandolo a los limites de lo posible,
moldeéuddlo en contorsiones, transformandolo en gigantescas figuras sobre zancos, equilibrandolo
Sobré un fino cable dé aiémi:rre, haciéndolo volar'en ei trapecic;, s) coo;dinando sus m(;vimiéntos |
corporales con elementos como en los malabares, desafiando la 16gica con la magia, y provocando
la risa, muchas veces desde la critica o la parodia, en manos de los payasos. Pero ademds el circo
apunta a un lugar particular del espectador, a un lugar que todos poseen, nifios, adultos,
intelectuales, todos tenemos la capacidad de impresionarﬁos, de asombrarnos, de reir a carcajadas.
Como me comenté Shampoo, otro de los artistas entrevistados:

"... la gente lo ve con los ajos bien abiertos, con hambre de que se le muevan las érbitas,

de maravillarse. Cuando uno ve un artista de circo quiere eso, quiere asombrarse, gue se

le mueva un pulmon y le quede uno de un lado y otro del otro, quiere encontrarse con la

boca abierta aplaudiendo sin darse cuenta que tiene la boca abierta”.
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Y ésto es también cierto. Desde mi propia investigacion, me he encontrado tantas veces con
la boca abierta, maravillada por el riesgo, con mi cdmara de fotos en mano lista para disparar pero
olviddndome que la tenia.

Muchas veces la carpa de circo aporta en la generacion de este clima. La cérpa crea esa
magia, "es como un templo”, en palabras de otro artista, sdlo que de maravillosos colores.

Ahora bien, lo particular del circo, 1a utilizacion del cuerpo en funcion de transitar desde la
. parodia a la seriedad, desde lo tragico a lo comico en un mensaje aBsurdo y critico, se fue

manifestando hasta la aqtllaﬁdad en distintas formas histdricas, o en palabras de Beatriz Seibel, en
distintas teatrahdades. "Ese arte siempre cambiante, toma nuevas formaé, nuevas puestas en
escena, y por eso continua tan vifal hoy. Y es siempre igual y siempre diferente. Siempre igual
porque las posibilidades del cuerpo humano ﬁén;an algunos limites (que por cierto se van pasando).
Pero a la vez siempre distinto con la creatividad de cada ser humano en cada sociedad y en cada
cultura” (Beatriz Seibel: Charla en T.M.G.S.M- 2001). ‘
Podriamos decir entonces que lo que se mantiene en el arte circense s la técnica de las
distintas disciplinas, como la acrobacia, el trapecio, los malabares, etc., ¢s decir una vuelta mortal
en el trapecio s¢ hace de una manera y no de otra, pero a eso se le agrega creatividad, se lo recrea,
'se lo modifica, se lo resignifica.
| Ahora bien,_ .como mencionamos en un principio, se puedeﬁ abordar ciertos elementos
constitutivos de este arte que estarian de alguna forma relacionados con los conceptos de ritnal y
fiesta poﬁﬂar. Muchos antores han indagado en estos temas y resulta quizds necesario detenerse
aqui en algunos de estos anélisis. No es mi interés realizar_un estudio pormenorizado de las

propuestas, sino simplemente- plantear ciertos ¢jes de discusion.
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2. Buceando en la Antigiiedad y la Edad Media

Los especiatistas en la historia de las diversas artes escénicas acuerdan en confenirle al’
ritual el lugar de origen de las mismas.

"El arte circense de hoy es el arte de la destreza corporal exhibida para los espectadores, el
espectaculo mas antiguo del mundo, que puede rastrearse desde los tiempos remotos en los rituales
de los cinco continentes” (Seibel 1993: 9). |
"También la Danza, desde sus mas tempranos origenes va entramada al mito y al ritual”, Con el
paso del tiempo, "estas danzas viven um proceso que va fijando, o que en un principio fue
movimiento ritmico espontineo, en movmlientoé, gestos y pasos determinados en una estructura
que le otorga una forma definida” (Guido 1999: 54).

"Los origenes del teatro occidental se remontan, segin los historiadores especializados, al 534
a.C., cuando un actor y autor llamado Thespis, realiza en Grecia la primera representacion
dramética conocida y asume distintos roles corporeizando personajes que convoca el coro, su
interlocutor. Eso sucedia dentro de la celebracion de las grandes fiestas dionisiacas, ritos
campesinos que se realizaban en el tiempe de cosechar la uva, simbolizando y festejando la
resurreccion anual de la vida en la naturaleza y la fertilidad. Pero esta audaz novedad no fue bien
ﬁsta en Atenas. (Thespis tuvo que) alejarse de Ia ciudad. Salié entonces a recorrer los caminos con
- nna especie de escenario mévil, provisto de ruedas, el carro de Thespis” (Seibel 1982: 1).

Con el paso de! tiempo- esos mtuales se fueren modificando, pautando y moviendo hacia
otros espacios.de la vida social en congruencia con las determinadas coyunturas historicas que los
rodearon. No es mi intencién aqui analizar las propuestas tedricas acerca del ritual, ya que siendo
un terreno tan fundante de-la disciptina antropoldgica, existen muchas definiciones que cubren
‘experiencias muy diversas de acuerdo a los distintos tipos de rito (sea de pasaje, de iniciacion,
religioso), por lo que este analisis se extenderia a otros ejes que no son los propuestos. Lo que si

resulta pertinente es mencionar algunas propuestas tedricas.
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Mijail Bajtin en "La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento..." nos brinda
herramientas interesantes para analizar, sobre todo, los rituales de tipo piblicos que son, en
definitiva, Ios que sentaron las bases de lo que luego se convertira en distintos géneros artisticos
como &l que nos convoca en este trabajo.

Entonces, antes de adentrarnos en la aparicién y conformacién del Circo como género
artistico, expondremos brevemente lo que se pueden considerar sus antecedentes durante la Edad
Media, analizados por Bajtin. Segun este autor, en este periodo existian diversos ritos y
espectaculos que en mayor o menor medida poseian las caracteristicas propias de la cultura comica
popular. Resulta importante destacar que la diversidad de festejos incluia, ademas del carnaval, las
actuaciones de los comicos ambulantes en las plazas puablicas, en las ferias y en los mercados. La
caracteristica fundamental de estos festejos? de los cuales el carnaval se podria considerar su
expresion mas intensa en €pocas medievales, éra la subversion del orden social, o sea, la oposicion
a la vision que {a Iglesia y ¢l Estado daban del mundo.

Segtin Bajtin la fiesta oficial tendia a consagrar la estabilidad de las reglas, mientras que
“..¢el camnaval era el triunfo de una especie de liberacidon transitoria (...) la abolicién de las
relaciones jerdrquicas, privilegios, reglas y tabues”. En el camnaval “...todos eran igualés.-.”’ (Bajtin
1985: 15). Entonces, en estos periodos de licencia solia aparecer un tipo particular de
comunicacién relaciqnada con la légica de las cosas al revés, con la permutacién de lo alto y lo
bajo, con las parodias, im}ersiones, degradaciones, bufonadas y dernas. |

Como consecuencia, se genera un complejo sistema de imagenes ‘propias de la cultura
comica popular, al que luego se depomind “realismo grotesco”. El centro de estas imigenes son la
fertitidad, el crecimiento y Ja superabundancia que a su vez deteriminan el caracter alegre y festivo.

[

Lo propio del realismo grotesco es la degradacion que en términos del autor significaria “...entrar
en comunién con la vida de la parte inferior del cuerpo, el vientre y los 6rganos genitales, y en
consecuencia también con los actos como ¢l coito, el embarazo, el alumbramiento, la absorcion de

alimentos y la satisfaccion de las necesidades naturales. La degradacién cava la tumba corporal
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para dar lugar a un nuevo nacimiento. (...} Rebajar consiste en aproximar a la tierra (...) concebida
.como un principio de absorcién v al mismo tiempo de nacimiento.” {op. cit. :25} . De aqui se
deriva el caricter ambivalente caracteristico del grotesco, negativo por un Jado, positivo y
regenerador por e otro. De esta manera, se grige como caracterfstica tipica de la comicidad
medicval 1a degradacion de lo ideal y abstracto 2 lo material y corporal.

La concepcion grotesca del cuerpo se opone a la clisica, de fignras perfectas y esbeltas, y
por eso desde esa concepctdn los cuerpos grotescos aparecen como deformes y mONSIrUosos. Se
exageran las protuberancias, las panzas, las risas, tas curvas y wdo lo que parezea desagradable.

A partir de los siglos XVI y XV1I, con <l ascenso de la burguesia y con la preponderancia |
de un canon estético clisico, de una bisqueda de perfeccidn y belleza (en su sentido clasico), de
seriedad y decencia, de valor utilitario y racional, se comenzo6 a'traspasar esta concepcidn al
abordaje del grotesco. Las apreciaciones anfe esta modalidad comenzaron a tomar un tinte
inicamente negativo, dejando de considerar el cardeter ampliamente ambivalente del grotesco.

Por lo tanto, todo lo gue antes poseda ese caricter ambivalente, como la risa que destruia
pero luego hacia renacer, se vuelve negativo. La risa se convierte en humor, ironia y sarcasmo. Asi
como 1a risa, fodas las imdgenes grotescas se vuelven aterradoras, monstruosas, diabdlicas,
infe:iores y despreciables desde ei‘ punto de vista estético y artistico burgués. Por 1o tanto, todo lo
que se nutra de lo grotesco va a ser despreciadg 0 menogpreciado _desn_ie Ia alfza _cu}tura burguesa, y
asi tomado como obscenidad, curiosidad, arte menor, nunca a la altura de la solemnidad y seriedad
de la alta cultura.

Ahora bien, de lo que nos vamos a encargar en esta Tesis es de Circo, de wm genero
artistico que ep algunos aspectos puede remitir al ritual, pero que ests lejos de funcionar como tal,
Richard Schechner (2000) propone algunas herramientas de utilidad para reflexionar acerca de las
diferencias entre las performances ﬁtuales y las teatrales. Este autor plantea que las anteriores se
haltan en dos polos diferenciados de un continuo que manifiesta miltiples variaciones eu los

diversos contextos particulares. El polo del ritual esté asociado a la eficacia y en consecuenciaala
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bisqueda de resultados; se relaciona con un otro ausente y con un tiempo simbdlico; implica un
actor poseido 0 en trance y un piblico que participa y cree; la creatividad es colectiva y no igcita a
la critica. EI polo del teatro, en cambio, estd asociado al entretenimiento y la bisqueda de
diversién o placer; posee un énfasis en el ahora y se realiza séio para los presentes; implica un
actor que sabe lo que hace y un publico qué mira y aprecia; prospera la critica y predomina la
creatividad in&ividual {Schechner 2000: 36).

Entonces, entre estos dos polos del continuo se pueden encontrar las distintas artes
escénicas o teatralidades. A lo latgo de esta Tesis analizaremos desde distintos aspectos a algmias
de las practicas circenses actuales 1o que posibilitaré reflexionar acerca del punto de este continuo
en el que se hallaria el Circo. En realidad la propuesta serd partir de la premisa de que toda
préctica cultural presente se asienta frente a un pasado que retoma, eligiendo, seleccionando trozos
de ese pasado y brindindole nuevos sentidos en nuevos contextos (Williams 1977; Bauman 1972,
1975, 1989, 1992, 1996; Bauman y Briggs 1992)

Asf, el eje serd analizar las practicas circenses como performances que pueden llegar a
remitir en ciertos aspectos a los rituales y a las festividades populares, sobre todo en los codigos
que marejan, esto es, un lenguaje corporal con un marcado derroche de energia (Citro 2001: 20),
técnicas corporales extracotidianas que, transgrediendo ciertos limites, intentan sacudir al
espectadpr, acompgﬁadas por musica, maqpiﬂaje, vestimenta y ele_mentos caracterist_icos. Estas
performances pueden recuperar, aunque resignificados, algunos de esos mndmentos basicos que
nos proponia Bajtin como constitutivos de la poética de la cultura comica popular de Ia Edad
Media, ésto es, utilizacién del espacio circular con la intencién de generar una mayor
participacién del publico, instaurando espacios en los que "todo vale” -por lo menos en principio-
momentos en los que a gente se permite jugar, gritar, aplaudir en exceso, en definitiva participar,
"o de ocasiones en las que se entra voluntariamente en mundos incipientes en los que se puede
engafar y ser engaﬁados, ridiculizar y ser ridiculizado" (Abrahams 1981: 3); todo esto con un

objetivo critico que pretende cuestionart los marcos habituales, provocar o transgredir lo instituido.

22



Como nos propone Abrahams "..suelen ser en estos lgares de enfrentamiento donde se
encuentran las respuestas mas creativas a la tensién social (...) En el terreno neutral del estadio o
del ruedo, o en los movimientos fuertemente simbolicos de Ia danza, la parada, el desfile de
carrozas o 1os juegos de pelota, los sentimientos acwmulados pueden canalizarse a través de
competencias, interpretaciones draméticas o alguna otra forma de exhibicién" (op. cit.: 4).

Por consiguiente, a lo largo de este trabajo no analizaremos qué relacién mantienen las
practicas que llevan a cabo los nuevos artistas circenses con el ritual, ya que consideramos que las
coyunturas y los contextos sociccutturales en los que se dan estas practicas difieren de lo que se
podria considerar contextos rituales, aunque analizaremos ciertos elementos del pasado que se
retoman desde el presente instaurando esos lugares excepcionales para la critica social, para la

recontextualizacion genérica, Iugares en los que se recupera un Arte menospreciado desde la

cultura hegemonica, espacios desde los que en cierta forma se 1a critica y se la resiste.

3. Unpoco de Eistoria: Del Circo Tradicional al Nueve Circo.
Un recorrido por distintas variantes historicas del génere circense.

Intentaremos brindar una aproximacién historica del recorrido realizado por el circo como
"género artistico con el fin de aclarar qué es v de dénde viene ¢ste arte de largo recorrido que llega
a nuestros‘tiempos en formas tan variadas. Si bien existen muchas varniantes artisticas que a lo
targo de este trayecto fueron recuperando elementos propios del género circense, aqui nos
centraremos en algunas que se resignifican y discuten en las nuevas pricticas circenses que se dan
en la actuatidad en nuestra ciudad.

Si bien diferentes aspectos que €l circo agrupa bajo una carpa o en un espacio publico,
léase comicidad, destreza corporal, riesgo, se pueden encontrar en distintos momentos histéricos y
aunque uno se podria remontar al antiguo Egipto, a China, a fa anhgiiedad griega y romana, por
sapuesto a la edad media, con sus ferias y mercados atestados de malabaristas y equilibristas, con

sus fiestas y sus carnavales, ¢ 2 la Comedia dell’ arte que con sus artistas enmascarados diera



origen a personajes como Arlequin y Pulcinella, se puede definir al circo como género artistice

con un origen determinado en el tiempo y en el espacio, esto tue en la década de 1770 en Londres.

. 3.1. Aparece ei Circo en escena

El circo moderno tiene su origen, como género artistico, en Londres en la década de 1770,
Hay pricticamente un acuerdo total en adjudicarle Ia creacidn del circo moderno a Philip Astley,
un jinete mmry habilidoso que tuvo la originalidad de mnir en wn mismo especticnlo, en et que
demostraba sus destrezas como jinete, elementos caracteristic‘os de la cultura cémica popular que
va existian desde hacia tiempo y persistian en las plazas piiblicas y en los festejos populares. Lo
que hizo este personaje fue unirlos al interior de una pista c¢ircular, similar al picadero donde se
adiestran los caballos, rodeada de tribunas dle madera. Y asi en Londres nacid el primer circo
moderno.

El modelo de este espectaculo propuesto por Astley unia los opuestos basicos de lo teatral,
o comico y lo dramético, asociando la actuacién parodiada del paﬁraso con sus posibilidades
corporales (acrobacia, equilibrio), ademas de las pruebas ecuestres y el adiestramiento de
anima!ef‘s.

Pero es importante recordar que todos estos elementos existian en las ferias y las plazas en
manos de artistas ambulantes. El £irco, entonces, se cred sobre esa base ya que desde sus inicios,
incorporo ]és elementos grotescos de la cultura comica popular tanto a nivel de imagenes como a
m’vd de significaciones.

Con la creacidn de Astley se paso de las calles a anfiteatros y este estilo de egpecticulo fue
creciendo y afianzéndose. En Estados Unidos surgié la idea de incorporar la "tradicional" carpa de
lona, que se puede "montar y desmontar facilmente para hacer giras y recorrer las grandes
distancias del pais. A principios de 1820 casi todos los circos norteamericanos adoptan esta
modalidad y para 1830 crecen en Inglaterra las compaififas trashumantes bajo la carpa del circo”

(Seibel 1993: 14).



No sélo 1a trashumancia va a caracterizar al circo, sino también la transmisién  de las
habilidades circenses de geﬁeracién en generacion dentro de familias de artistas que con el tiempo
se convierten en verdaderos linajes. En palabras de Beatriz Seibel "los artistas ostentan con orguiio
sus Hinajes y ¢l pertenceer a una tercera, cuarta o quinta generacion circense, es un titulo honorifico
muy respetado” (Seibel 1993:12), |

El formato de mimeros de destrezas fisicas como los malabares, el trapecio, €l equilibrio,
introducidos por un presentador, intercalados con el humor de los payasos y el riesgo de la doma

de animales es la base de lo que actualmente podriarnos denominar circo tradicional.

3.2, Del ptro lndo del Aflantico se afianza una manera local de hacer circo: Circo Cricllo

La categorfa de "Circo Criollo” es la que se utiliza para denominar a la particular manera
de hacer circo que se origind en auestro paifs a finales del siglo XIX, que constaba de una primera
parte de destreza y comicidad, y una segunda en la que se representaban obras teatrales de género
gauchesco, como Juan Moreira.

Los artistas circenses formados en técnicas de actuacion basadas en el entrenamiento
acrebitico, comico y mimico, untilizando la pista circular y el escenario como un nueve espacio
para la representacion teatral, con puestas en escena centradas en la accidon vy la reproduccion
realista de las costumbres camperas, incorporando elementos festivos y espectaculares y uniendo
1a comedia y la tragedia, llevan a cabo las obras teatrales en distintas partes del pais hasta que en
1890 se produce ¢ "largamente esperado reconocimiento de Buenos Aires v eso provocard la
definicién del ‘circo criollo’ con su nueva estructura de- éspectéculo: una primera parte- de.arte
circense, con acrobacia, payasos, ammales amaestrados, etc., y una segunda parte de teatro” {op.
cit.: 62).

Esa modalidad de circo - teatro fue muy exitosa y la mayor parte de los circos 1a adopto. Se
recorrieron los lugares més-apartados -del pais; se incorporaron, ademés-de Moreira, otras obras-de
‘autores rioplatenses al repertorio, la aristocracia local comenzo a ﬁécuentar este tipo de

25



espectaculos, y asi transcurrio lo que se suele definir como "la época de .oro" del circo argentino.
De acuerdo con Beatriz Seibel Juan Moreira tiene tanto éxito que se convierte en un mito, "pasa
de ser un drama histérico reciente a ser percibido por los espectadores como un simbolo: el mito
del hombre que lucha contra la injusticia, con el conflicto de opuesfos hombre/ autoridad” (op.
cit..65).

Como mencionamos en la introduccioén, con el tiempo los circos sufrieron cada vez mas
inconvenientes econdmicos y en consecuencia fueron dejando de realizar la segunda parte, ya que
los costos de las escenografias y los vestuarios excedian las posibilidades. Y asi, para la década del
1970 la mayoria de los circos eran s6lo de primera parte. Con la implementacién a ultranza de
politicas neoliberales en nuestro pais y con la consecuente acentuacion de la crisis econdmica, a
los circos les resultd cada vez mas compﬁcado Hevar a cabo su Arte, y asi se asistié a un

importante deterioro del Arte circense que le provoct cierta invisibilidad por algunas décadas.

3.3. Nuevos aires en el género circense: El Nuevo Circo

Los problemas que el circo tuvo que enfrentar no fueron sélo en nuestro pafs. A nivel .
mundial, entre 1950‘y 1960, con la aparicién de la television, los circos empezaron a sentir la
competencia de un entretenimiento que poco a poco empezd a Hegar a cada vez 1;1518 lugares y mas
piiblico. Otro de los conflictos a los que se tuvo que enfrentar el circo fue a la imposibilidad de
poner las carpas cerca de las ciudades. Ei crecimiento de los centros urbanos produjo que sea
complicado encontrar un 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 demés. Por lo
tanto los circos terminaron actuando cada vez més lejos, muchas veces en lugares a los que no
{legaba el transporte publico.

Los animales en escena fueron ofro problema. Las asociaciones de proteccién de animales
comenzaron a denunciar su uso en especticulos y algumos circos pasaron a abandonar estos

NBmeros.
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Ahora bien, a partir de los 60", en Norteamérica y-en -Europa‘cemenzaron a aparecer grupos
de artistas provenientes de distintos géneros artisticos como el teatro, la danza, la misica, que
enmpezaron a realizar sus actuaciones en espacios publicos, situacidn que condujo a un renovado
: ‘-intérés por las técnicas circenses, que cuadraban de manera excelente en la actoacion callejera.
Muchos de estes grupos que comenzaron haciendo espectaculos callejeros, como ¢l Cirque du
.Soleil de Canad4, pasaron a formar lo que hoy se conoce coma "nuevo circo™,

Recién a partir de los 80" y con mas fuerza en los 90', se comienza a definir este tipo de
¢irco que abandona por compieto los ndmeros de anithales y apuésia a Ia fusion con otras ares, a
una puesta en escena que en general incorpora un argumento a lo largo de todo el especticulo y
personajes que se repiten, utilizando una iluminacién y un vestuario extremadamente llamativo,
incorporando nuevas tecnologias, manteniendq una estructura de compailia numercsa v demas

elementos que lo distinguen del circo tradicional en estilo y estética.

4. Yen In actualidad: j Cuiénes sen y qué hacen los nuevos artistas circenses en la cludad de
Buenos Aires?

A partir de 1a apertura democrética de 1983 con distintas politicas de gobierno que impulsaban
la participacién y con una poblacién gue habiendo vivido bajo las reglas dictatoriales se
encontraba con impulsos para expresarse, se empicza a producir en nuestro pais un fendmeno
parificular que es el de la dpropiacion de los éspacios publicos en maﬁos de ciertos sectores de la
poblacion.

Algunos artistas, en su mayoria provenientes del teatro, comienzan a replantearse el tipo de
teatro que estaban haciendo, que en general estaba "lejos del puebio". (Que mejor entonces que
sacario a las calles y asi hacer un teairo diferente, mas cotidiano, mas directo, mas cercano a la
gente, més popular? De acuerdo con la definicién de featro de calle de Patrice Pavis (1998) ésta
es una clase de teatro gue se representa fuera de los espacios tradicionales, o sea, en las calles,

plazas, mercados, estaciones de subte, etc. La voluntad de abandonar el recinto teatral responde al
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deseo de contactarse con la gente que no suele ir al teatro, de_ gjercer una accidén sociopolitica
directa, de aliar la animaciéh cultural con la manifestacién social. De esta forma, surge toda una
propuesta estética e ideologica de tomar o retomar diversas téenicas, tanto actorales como la
utilizacién de titeres, marionetas, acrobacia, destrezas corporales, y demés artes populares, para
unificarlas en una puesta en escena que brinde en general un mensaje pelitico de oposicion,

En nuestro pais estas expresiones teatrales con un caricter més directo y cotidiano, mas
popular, tenian su antecedente en las actuaciones bajo las Ioﬁas de las carpas circenses que
instaurarian el primer género de teatro nacional, con el drama gauchesco de Juan Moreira a la
cabeza. Es asi como diversos grupos de teatro (La Banda de la Risa, Libertablas, Teatro para la
Libertad), que surgieron a partir de l1a apertura democritica, comenzaron a llevar a las calles
puestas de dramas gauchescos que no sélo‘encajaban en ¢l ambito callejero sino que ademds
actualizaban las historias de los desposeidos, de los que habian luchado conira Ia injusticia del
sistcma hegeménico imperante, Los artistas tcatrales cxperimentaron, cn csc pericdo, con distintas
propuestas de teatro callejero, aunque con el tiempo y las sucesivas crisis economicas, algunos
‘artistas dejaron la calle y volvieron a los teatros. Por su parte, ciertos grupos que continuaron esa
idea de arte popuiar callgjero, comenzaron a desarrollar un tipo de teatro comunitario integrando a
los vecinos del barrio, realizando talleres y presentando sus obras en la calle y en espacios
cerrados. Se puéden mencionar como representantes de esta movida a grupos come Catalinas Sur,
Los Calandracas, .a Runfla y Diablomundo.

Fue esa revalorizacion que hicieron los grupos de teatro callejero durante la década de 1580 de
un Arte que habia sido dejado de lado por la cultura hegemonica, un Arte menospreciado, la que le
permitié al Circo volver a escéaa. Y esto senté una de las bases para el posterior resurgimiento del
arte circense en Buenos Aires. La otra de las bases y quizas la fundamental, fue la aparicidon de
ambitos de ensefianza de las artes circenses que sera iratada mas adeiante.

Ahora bien, podriainos decir que, recién a partir de los 90° se [u¢ amplhiando la aparicion de

grupos, ahora de circos de primera parte. En lineas generales, estos artistas que empezaren a actuar
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en las plazas y los parques (y mds tarde con shows -en dfsﬁntos semaforos de la ciudad), con
espectaculos de circo callejefo, no provenian de familias de circo y estaban aprendiendo estas artes
en escuelas o centros culturales, muchos de ellos con formacion en otros géneros artisticos como
teatro, danza. Comenzaron trabajando a la goma, o sea, pasando un sombrero, o algin otro
glementc que cumpla dicha funcién con ¢! objeto de invitar al piiblico a pagar la "entrada” del
espectacalo, sin utilizar anirhales, manteniendo una estructura de espectaculo y una estética que
transita entre distintas variantes dentro del género circense. Estos artistas retomaron y
resignificaron elementos provenien{es de los distintos modos histdricos de hacer circo, como el del
“circo tradicional”, del "circo criollo" y del "nuevo circo”. Y asi, los nuevos artistas circenses en
1a ciundad de Buenos Aires (v por supuesto en otras provincias de nuestro pais que no son
ncorporadas a mi trabajo) comenzaron a combinar diversos géneros artisticos creando estilos,

estéticas y £spacios propios.

4.1.El circo se ensefla en el burrio

Para comprender la aparicion y proliferacién de estos nuevos artistas circenses, €s
necesario mencionar, al menos sintéticamente, ¢! rol de lag Escuclas de Circo y los talleres de
distintas disciplinas circenses dentro de la oferta de los Centros Culturales Barriales, como
también la aparicion de Centros Culturales Autogestivos. que incorporaron .a su oferta, la
ensefianza de distintas disciplinas circenses. También es fundameniai destacar el rol de la
Convencidn Argentina de Malabares, Circo y Especticulos Callejeros, encuentro anual realizado
desde 1996, que congrega a gran parie de estos artist—as y serd tratado en el siguiente apartado.

Allz por 1991 los hermanos Videla, provenientes de una importante familia de circo,
nacidos bajo las lonas de carpas circenses, lograron abrir la escuela de Circo Criollo, ubicada en el
barrio de Montserrat, con la intencion de traspasar sus conocimientos.

Jorge: "Desde que en el 91' nos unimos con Beatriz Séibel, le dimos una forma mds:

pedagdgica y de la escuela surgieron muchos que hoy son profesorves, grandes artisias, que

vigjan por el mundo, gue nos representan y son nuestro orgullo. Ellos nos han honrado
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diciendo que nosotros, Oscar y Jorge Videla, somos los abuelos de los artistas de la calle

{...) Ahora podemos morirnos iranguilos, ahora tenemos continuadores. Formamos gente

para gue nuestra esencia del circo nacional tenga continuadores” (Charla en TM.G.S.M,

2001).

Esta escuela fimciona brindando talleres integrales de circo, en donde los alummos |
aprenden las disciplinas circenses (acrobacia, malabares, aire) sobre la base de una preparacion
fisica muy fuerte y también aprenden todo 10 que tiene que ver con montar un especticulo, ponerle
vestuario, misica, maquillaje. La duracion del aprendizaje consta de tres 2 cuatro afios aungue
luego los alumnos continiien en la escuela ¢ bien aprendiendo nuevas cosas o bien ensefiando. En
los tiltimos afios, en muchos casos en manos de estos nuevos profesores, se incorpord ta modalidad
de brindar talleres de las distintas disciplinas por separado.

Los Talleres Integrales de Circo de Centro Cultural Ricardo Rojas estin a cargo del
profzsor Mario Pérez Ortaney, y alli se enseﬁaﬁ las distintas especialidades circenses ademas de
produccién, vestuario y puesta en escena.

La Escuela de Circo La Arena, dirigida por Gerardo Hochman, ubicada en el barrio de
Palermo, en donde se enseflan también las distintas disciplinas circenses’, acompafadas de
herramientas para el montaje de especticulos.

En Barracas, en la Villa 24, funciona la Escuela de Circo Social "Escalando Altura”, que
posee caracteristicas bien particulares, que exceden este trabajo, pero que ha formado nuevos
artistas circenses que ya son profesionales y que también estan ensefiando en talleres de distintos
Centros CtﬂturaIes, que se presentan los distintos aflos en las Convenciones.

La oferta de talleres de distintas disciplinas circenses en los Centros Culturales Barriales
del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires, comienza en 1992 en el Centro Cultural ‘El Eternauta’,

en 1557 en Paternal, y a partir del 2000 se suman a la propuesta los demas Ceniros Culturales.

Aqui solo se enscfian las técnicas relacionadas con la disciplina circense especifica v muchos de

7 Hochman tiene una propuesta particnlar en sus espectaculos, que si hien yo no los clasificaria como nuevo circo,
retoma mis elementos de esta variante del género. Una diferencia basica de egtos especticulos con la mavoria de los
especticulos de los nuevos artistas circenses estaria relacionada con que ¢stas son obras pensadas para un espacio
ieatral y no callejero. ‘
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sus alumnos plantean que si bien saben hacer malabares o {rapecio, les falta la parte més actoral,\ la
parte de armado de espectaculos.

‘La importancia de la aparicién de estos nuevos espacios de aprendizaje toma sentido al
pensar en la manera "tradicional” de ensefianza o traspaso de conocimientos circenses que habia
- caracterizado al circo, esto es, dentro de familias, de generacion en génexacién. El aprendizaje m '
estos casos era muchas veces por imitacién. Los artistas de tradicion familiar circense cierran el
niicleo de ensefianza a Ia familia, teniendo en cuenta que en general estamos hablando de familias
extensas ( el nacleo que va a formar parte del circo), y asi el hijo es el malabarisia del circo, la hija

la trapecista, stc. '

Con la apertura de espacios de ensefianza de lo que antes eran los secretos del circo,
comenzo a haber un acceso mas masivo al cono;imiento de estas artes, y asi empezaron a aparecer
diversidad de voces en el campo artistico circerilse.

DPiversidad de voces acompafiadas por variadas formas de cstéticas y cstilos. Dentro de csa
heterogeneidad, toma gran importancia la influencia del &mbito callejero como espacio de
realizacién del arte v como espacio alternativo de trabajo, que se ¢ruza con la intensa crisis laboral
vivida desde los S0° hasta la actuaiidad, aunque en los Oltimos afios, con la proliferacion de estos

artistas, COMENZAron a aparecer otros espacios de msercion artistico - laboral.

4.2. Elrol de la Convencion Argenting de Malabares, Circo » Espectécanles Callejeros.

El formato de la Convencién Argentina fue diseflado por el payaso Chacovachi teniendo en
cuenta a las convenciones europeas. En Europa van por la 27° Convencién Europea de
Malabarismo, y en Argentina en el 2004 se realizo 1la 9° Convencion. Chacovachi acompafiado por
ofros aitistas circenses, qﬁe en aiglin momento conformaron la A M.S. (Agrupacién Malabarista
Sudamericana) organiz_ml las Convenciones en nuestro pafs.

La Com'éncz’én es un espacio de encuentro anual que se realiza ininterrumpidamente desde
1996 vy que consta de 4 o 5 dias de campamento conjunto al cual asisten entre 500 y 800 nuevos
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artistas circenses de distintas partes del pais v del mundo con el objeto de tomar talleres de las
distintas disciplinas circenses, de mostrar su arte, de observar y disfrafar espectaculos, de
intercambiar conocimientos y de divertirse bajo carpas de circo.

Sintéticamente la Convencion incluye una gran variedad de talleres de las distintas
disciplinas circenses, intercarmbio continuo de trucos circenses, noches de especticulos llamados
Cabarets, momentos de charlas y de reflexion, un desfile por las calles del lugar donde se realice la

Convencion *

, ¥ demas elementos que hacen al formato 'de este evento cultural que serdn
analizados en el Capitulo 5.‘

Segtn los propios actores, la Convencién funciona como un importante &mbito de
aprendizaje. En una encuestz; que he realizado en la 7° Convencidn una mayoria de los encuestados
- (75,54%) ha respondido que participa de Ias ‘COnvenciones con ¢l fin de divertirse, aprender
nuevas cosas y perfeccionarse tomando talleres y viendo los espectaculos. Cada uno de ios
artistas quc acude a la Convencién paga su caotrada con lo que ticne accecso a todos los tallercs
ofrecidos, los espectaculos, el camping, etc.

La Convencitn, ademds de representar una gran importancia por sus dimensiones y su
perdurabilidad en el tiempo, funciona no sélo como uno de los espacios que nuclea a una gran
parte de Jos nuevos artistas circenses’, sino también como un espacio de poder desde el cual se
intenta imprimir una direcc?é_n, una ideologia, una ética a la manera de enéérar las practicas
circenses. Esto Gltimo \-ra a ser anali;zado en profundidad a lo iaz.rgo de-la Tesis, y en los distintos
capitulos iremos incorﬁorando material proveniente de la investigacién realizada en las
Convenciones que nos serd de utilidad para entender ¢l lugar que ocupa la Convencién Argentina
de Malabares, Circo y Espectaculos Callejeros en la definicion del campo artistico circense.

% Dela 1”7 ala 3 Convencion se realizé en Plitanos, Berazategui; La 4" en SET1A, predio ubicado en los bosques de

Ezeiza; desde la 5° a la 7° en un predio en la ruta 203 hacia Monte Grande; la 8° en La Faida, Cérdoba; y 1la % en
Centro Cultural del Sur en Capital Federal,

¥ Hablo de uno de los espacios ya que existen algunos atros que fincionan agrupando a estos agentes. Me estoy
refiriendo a ciclos de varieteds circenses orgamizades en €. Culiurales autepestivos, Fizstas que incluyven  muestras de
niimeros circenses, Muestras an las diversas Escuelas de Circo y demds espacios que durante ef afio congregan a los
nuevos arfislas vircenses de la ciudad.
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4.3. Heterogeneidad dentro del campo

‘Utilizo ‘nnevos artistés circenses' como una categoria que engloba a una heterogeneidad de
-agentes, que se diferencian por los estilos 'y estéticas de sus obras, por manejar diversas.
concepciones acerca del Circo y el Arte y por la manera en que se acercan y se alegjan de las
distintas variantes historicas del género cireense. Ademas esta heterogeneidad se manifiesta en la
diversidad de dmbitos laborales por los que estos agentes circulan. Me estoy refiriendo a fa
actividad callejera y a las distintas formas de trabajo callejero, esto es, trabajar en plazas o parques
con especticulos de una hora ¢ trabajar en seméaforos (50 segundos de show), que a partir de 1996
comenzd a convertirse en otra opcién de espacio laboral callejero; o 1a actividad rentada, en
boliches, contrataciones para eventos, apertqrei de supennercédos, publicidad, obras de teatro,
circos, etc. Todas estas son opcibnes Iaborates por las que los agentes circulan, muchos de ellos
realizan estas distintas actividades laborales en paralelo y otros se dedican s6lo a algunas de ellas.
En esta Tesis pondré el acento en ¢l artista callejero, por haber sido ese el ¢je de la investigacién
{Capitulos 2 y 3) y analizaré los conflictos que atraviesan estos sujetos al insertarse en ofros
espacios laborales (Capitulo 4).

81 bien hay una gran diversidad dentro de lo que llamo nuevo artista circense, los criterios
que nos pertniten agruparios bajo esta a&teggria son que £stos jévenes no nacieron bajo una carpa .
de circo y que aprendieron las artes circenses en distintos 4mbitos come  escuelas de circo o
talleres en Centros Culturales.

Existen diferencias, aunque son menores, entre los artistas que se dedican a las diferentes
técnicas circenses: por un lado estarfan los malabaristas, acrobatas, equilibristas y los que se
dedican a las disciplinas de altura (trapecio, cuerda indiana y marina, telas); por otro, los magos; y
por otro los que basgin sus espectaculos en la comicidad (payasos, clowns); aunque como
analizaremos a lo largo de Ia Tesis, una caracteristica importante de los especticuios de estos

actores es la del cruce entre la técnica y 1a comicidad.
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Frecuentementerlas mujeres se dedican a las disciplinas relacionadas con el aire, a la
acrobacia y a un tipo de malabares llamado swing (que se realiza con dos antorchas con fuego
dibujando circulos en el espacio), y los hombres tienden a practicar malabares y las artes del
payaso. Sin embargo, estas divisiones son més que nada explicativas porque es caracteristica
general que ¢! humor, ¢l juego, lo hidico esté enﬁ‘ecmzado con la técnica.

(Otra cosa que es necesario destacar es que son los payasos quiénes, en muchos casos,
utilizan un discurso de oposicion o cuestionamiento retomando la figura del bufén de la corte que
generalmente era el dnmico que podia poner de relieve, mediante la critica humoristica, las
contradicciones y los abusos del sistema. Aqui, estaria mas desarrollado el rol contestatario y
transgresor de este tipo de Arte. Como plantea el payaso Chacovachi:

"La onda de que el payaso es buenito para los chicos, eso lo fnventamn los yanquis. Como

son los maestros del show business, inventaron el ‘algquile su payaso' para animar la

fiestita infantil. ¥ ahi aparecid el payaso americano, que es una mierda, que parece un
muftequito todo pintado. El ofro pavaso, el europeo, es una persona {(...) es critico, es una
mezcla de bufon y payaso”.

Otra de las diferencias que podemos mencionar al interior de la categoria nuevo artista
circense es el grado de profesionalidad del artista; existen grupos mds y menos profesionalizados,
artistas que trabajan individualmente, malabaristas de semaforos y grupos o troupes que salen de
giras de temporadas (en verano en la costa Argentina y en invierno en Luropa). A lo largo de la
Tesis, al analizar las diversas opciones artistico - laborales, mostraremos esta diversidad y las
tensiones que se geﬁeran entre los més profesionalizados y los menos dentro del campo.

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

esta gama de posibilidades artistico - laborales que conforman un campo artistico diferenciado de

otros, con sus propias logicas y tensiones entre ellas.
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5. ¢ Por qué hablo de nuevos artisias circenses y no de Nueve Circo? Considercciones sobre el
concepto de género :

Hay varias cosas que aclarar como respuesta a esta pregunta. En primer lugar, Nuevo Cireo,
es una categoria genérica tanto nativa como analitica, que se utiliza para caracterizar a una estética
y estructura de espectaoulo particular, que ya hemos descripto anteriormente (pp. 26,27). Los
nuevos artistas circenses de los que estamos hablando, si bien se nutren en sus espectaculos de
algunas de las propuestas del Nuevo Circo como variante histérica del género, no lo hacen
copiando férmulas o modelos genéricos. Apuestan a la busqueda de una libertad creativa
recuperando el contexto que los rodea. Por ¢jemplo, el grupo Circo Xiclo que convive con otros
artistas circenses - aunque cada uno ¢n su departamento, en un edificio que antes era una fabrica -
en ¢l afio 2001, planteé un especticulo en el que salian de barriles, montaban una cadena de
produccion imaginaria con las pelotas de_mﬁébmes, recurrian a una escenografia-que en clerta
medida recuperaba lo que se encontraba en desuso en la fabrica. En sus palabras:

Mariana: "También el vivir en esta fibrica, (...) el lugar donde ensayamos, que es parte de

lo que era la fabrica donde se producia y ahora ya no, y nosotros es como gue estamos

ddndole vida a esto de nuevo y también la fébrica nos influye en lo gue hacemos”.

Valentina: "Esta fibrica es un lugar que es lindo no porgue es de colores y brilla, sino que

encontramnos lo lindo en cosas que estdn viejas, abandonadas, rotas, y tal vez lo que

buscamos en el espectdculo es eso, que no s6lo lo lindo es lo que tiene brillanting, sino

que lo lindo para ver, para contemplar, también puede ser algo que esta mds rotoso... un
basural, una fdbrica, algo viejo, algo oscuro”,

Ademas sus espectaculos son creados dentro de una realidad socioeconémica que estd lejos
de ser la que poseen compafiias emblemdticas de Nuevo Circo, Crean a partir de unas
posibilidades que no son las mismas. Por ejemplo, en relacion al uso de las nuevas tecnologias, es
muy dificil que un grupo de nuevos artistas circenses argentinos pueda acceder a. una propuesta
“hminica, sonora, etc., que se acerque a la del Cirque du Solefl de Canada, que recibe 90% de

subvencion estatal, en un pais primermundista. '

35



Asi,r grupos de nuevos artistas circenses estan probando nuevas experiencias artisticas,
estéticas, organizativas, laborales en éonstante transformacion apostando a una libertad de
biisquedas que esté lejos de poder enmarcarse en una categoria cerrada como fa de Nuevo Circo.

Existe otra razén por la que hablo de nuevos artistas circenses y no de Nuevo Circo que
tiene que ver con mi interés en centrarme en la agencia de los sujetos frente a los géneros, tomados
éstos no como patrones artisticos estaticos sino méas bien flexibles. En cambio la categoria genérica
de Nuevo Circo estd més enmarcada en esa otra manera de conceptualizar al género como algo
esencial, que permitiria clasificar cudles son las propuestas que entrarian dentro del Nuevo Circo y
cudles no.

El concepto de género ha sido muy utilizado en Antropologia, Literatura, Ciencias de la
Comunicacién y Folclore. Han habido revisiones en cuanto al concepto que aportan otros enfoques
que nos serdn de utilidad en esta Tesis. Enr realidad, existirian dos enfoques con respecto al
concepto de género; uno que considera la organizacidén formal del género como una propiedad
inmanente, normativa, estructurante de los textos, como un principio ordenador y ordenado, y otro
enfoque que se enfrenta con los elementos de disyuncion y ambigiiedad para proponer al género
como un conjunto convencionalizado pero abiedo a un espec#o sensible ¢ ilimitado de
| posibilidades (Bauman y Briggs 1992: 88).

Por ¢jemplo, desde {a propuesta de William Hanks_, que recupera las contribuciones de fa
etnografia del habla, pero que ademds sintetiza las propuesta de Bajtin y Bourdieu, se propone
concebir al género no como un conjunto de reglas objetivas, sino mas bien como una agrupacion
de "esquemas y estrategias, 10 cual penmite considerar al género como un conjunto de elementos
nucleares o prototipicos, que los distintos actores usan de manera diversa y que janiés permanecen
fijos en una estructura unitaria” (Hanks 1987 en Bawman y Briggs 1992: 86 - 87 ). Baijtin, a su vez,
al dirigir la mirada hacia los "géneros complejos"; géneros que absorben y asimilan otros tipos
genéricos, "desafio la ﬁocién de que los géneros configuran umdades no superpuestas, estiticas y

estilisticamente homogéneas” (Bauman y Briggs 1992: 89). Por otro {ado, con sus planteos acerca
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de !a'intertextuaiidad, refiriéndose a que tode texto es generado en relacidon a un texto anterior,
permite acercarse a los sujetos y a como se msertan de diversas maneras en el género moldeando la
forma, la funcién, la estructura y el significado del discurso. Este abordaje no solo posibilita,
centrandose en una perspectiva sincrémica, contar con un modelo para crear conexion y coherencia
para producir ¢ intcrprétaf rasgos particulares propios &e un género y sus relaciones, sino que
también brinda la posibihidad, desde la diacronia, de centrarse en la reconstruccidn, la
recontextualizacion, ia resignificacion, la retradicionalizacion que los agentes consideradc;s como
sujetos aclivos realizan frente a las formas genéricas, que iluminan, a su vez, negociaciones de
wdentidad y poder (op. cit.).

Este segundo enfoque relacionado con las propuestas de las Nuevas Perspectivas
Folcléricas centradas en el concepto de actuacion o performance, permite dirigir el analisis hacia
ia agencia de los sujetos frenie a esos conjuntos mas o menos convencionalizados ifamados
géneros. De csta mancra, las performances dc los nucvos artistas circenscs pucden cstar
conectadas con sus precedentes genéricos de miiltiples maneras v es por eso que las
conformaciones genéricas de éstas estin con frecuencia mezcladas y borroneadas, y resultan
muchas veces ambiguas y coniradictorias (op. cit.; 103).

Por consiguiente, es posible analizar las particularidades de las propuestas de los diversos
sujetos involucrados, centréandonos en la heterogeneidad relacionada con las distintas formas de
alejarse o acercarse a los precedentes genéricos y con la libertad de nuirirse e incorporar otros
géneros. En la coyuntura bistdrica en 1a que estamos inmersos, que como propone Jorge Dubatti
{2002) ai analizar el Nuevo Teatro de Buenos Aires de la postdictadura, se puede caracterizar
desée un "canon de la multiplicidad”, en ¢l que existe una diversidad de formas estéticas, un
estallido de poéticas, una proliferacion de mundos, lo que se destaca es esa libertad de trabajar sin
153 presiones de modelos v autoridades. Asi, la diversidad y los cruces genéricos brindan una
riqueza al campo actudl que en muchos casos hace cada ves mds complejo calegorizar y més adn,

bomogenetzar.
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De todas formas lo anterior no quita que podamos hablar de grupos de pertenencia que se
identifican con ciertas formas artisticas, a los que, en ¢l caso que nos convoca, podemos llamar
nuevos artistas circenses, que desde esta posicién de libertad eligen coémo pararse ﬁenté a un
pasado significante. Asi, aunque halla una gran diversidad de posicionainientos, existe algo que los
ubica como un grupo ﬁiferenciado de otros, que los hace definirse como malabaristas y no como
actares, como payasos y no como comediantes. Y ese-algn es la forma de posicionarse frente al
pasado genérico, recuperando algunos elementos y otros no, pero retradicionalizando el género.

Es ésto lo qﬁe brinda la posibilidad de elegir, de todo un wundo de propuestas, unas
especificas. Entonces, cuando hablo de nuevos artistas circenses no estoy hablando de las
propuestas de De la Guarda', ni de las propuestas de los grmipos que se dedicaron mas al teatro
callejero o comunitario, como podrian ser Ca;a]jpa Sur, Los Calandracas, La Runfla. Aungue todos
los mencionados recuperen signiﬁcativamentel clementos y técnicas propiamente circenses, no se
definen ni pucden scr definidos como nucvos artistas circenses' . D hecho, sus cspectaculos son
analizados en el libro antes citado compilado por Dubatti como expresiones del nuevo teatro de
Buenos Aires en la postdictadura.

Cuando hablo de nuevos artistas circenses me estoy refiriendo a un grupo diferenciado de
otros dentro del campo artistico general, un grupo que tiene sus estilos, estéticas, posicionamientos
artisticos, lugares de encuentro, &mbitos de aprendizaje propios y lugares especificos de actiacion

y de trabajo.

18 De Ia Guarda, que se rie de los intentos de catalogarlos como "circo®, como "acrobacia®, como "teatro de accidon” o
"teatro aftemativo”, es un grupo que mediante la utilizacion de ciertas técnicas y elementos (ameses, sogas) genera un
espectaculo en el gue e apuesta al tesgo, a romper "eso serio” que le quedo al teatro oficial, a romper 1a pared que
divide al actor del espectador sirvidndose de un espacio escénico en donde no existen butacas, en donde los actores
pueden hacer "volar al piblico”. De la Guarda se define como teatro sin necesidad de agregarle un adjetive,
hacténdose cargo de moidear el género teatial & su anfojo. (Basado en enirevista publicada en la revista "Hecho en
Buenos Aires” de Septiembre de 2001).

M Por supuesto que fos cruces son muchisimos v por ejemplo en la propuesta del Circuito Cultural Barracas funciond

por varios afios el Chaluparo, enceentro mensual de payasos en el que se congregaban los nueves artistas circenses, en
el que habla noches dedicadas especialmente para el circo. O en especticulos como el Fulger Argentino o Los chices

del cordel purticipabun nuevos arlistas sircenses. Por supuesto lodos eslos cruces exceden ef murco de esta Tesis.
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Por consiguiente en los capitulos siguientes haremos un recorrido por esos espacios
especificos de actuacion y de trabajo, describiéndolos, analizdndolos, planteando los conflictos
que generan al interior del campo. Nos centraremos también en la conformacion de un grupo
identitario ligado a la constitucidon de una profesion, de wn modo de vida diferencial, de un

determinado modo de encarar el Arte y 1a actividad.
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Capitulo 2

Los nuevos artistas circenses en la ciudad de Buenos Aires
y su identificacién con el arte callejero

N B s

Payaso Chacovachi
Plaza Francia, 2001



1. Arte callejere en plazas o parques

En este capitulo analizaremos al d&mbito callejero como lugar de actuacidn de los nuevos
artistas circenses centrandonos en cdmo este espacio se destaca en la conformacion de identidad en
este grupo especifico. Identidad que a su vez se relaciona con una detemljnada copcepcién de
Arte, bastante alejada de lo que podria comsiderarse Arte legitimado hegemdnicamente. La
eleccion del espacio callejero o apropiacion de los espacios piiblicos se conecta con la valoracion
del Arte y la cultura domo un espacio de disputa, de cuestionamiento, de transgresidn, y a la vez,
se entrecruza con la crisis social, politica y econémica que viene atravesando nuestro pais desde
1990, en la que los agentes del campo se definen como trabajadores culturales', apostando a una

.Gpcién que les brinda cierta autonomta tanto laboral como artistica. Supuestamente "en la calle
uno puede decir y hacer lo que quiera”.

A lo largo del capitulo nos adentraremos en el mundo del Arte callejero circense analizando las
estructuras tipicas de las performances de éstos artistas, por supuesto sin por ello dejar de
feconocer, ¢omo piantea‘ Alan Dundes (1965) que, aunque la estructwa y la forma, suelep
mantenerse relativamente estables, el contenido generalmente varia {En Bauman y Briggs op. cit.: |
82) en relacidn, por ejemplo, a la creatividad de cada artista o al contexto de la performance. Sin
embargo, destacaremos ciertos elementos basicos y constitutivos de las performances callejeras
vircenses, 0 comao los ;llismos actores las depominan, espectdculos callejeros.

Milton Singer ha planteado que Jas "performances culturales" tienden a compartir una
coleccion de -elementos caracteristicos. "Ante todo, tales eventos tienden a ser programados,
montados y preparados anticipadamente. Ademas, éstos son limitados temporalmente con un inicio
y un final determinado; también son espacialmente limitados, es decir, promuigados en un espacio
que es simbéﬁcaménte demarcado, temporal o permanentemente (...). A través de estos limites de

tiempo y espacio, las performances culturales son programadas, con un escenario estructurado o

2 Tomoe este concepto de Maria Bugenia Dominguez "lamigrantes brasilefios en Buenos Aires: Los Trabajadores
Culiurales” (2001) y de algunas propuesias acercas de la Bconomia de la cullura (Siolovich 1997, Beohamou 1997).
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programas de actividades. Estos cuatro ftems estan al servicio de uno adicional, el cual es parte de
la esencia de las performances culturales, es decir, gue ¢stas son ocasiones coordinadas
pliblicamente, abiertas para ser vistas por una audiencia y para una participacion colectiva, son
ocasiones para que la gente se congregue” (Bauman 1992: 46. Mi traduccion).

De esta manera, analizaremos cémq los nuevos artistas circenses reMn a una 'coleccidn de _
elementos caracteristicos’ para delimitar, organizar y llevar a cabo sus performances en las plazas
y parques de la ciudad. Ademads trabajaremos con las situaciones contextuales de las performances.
Esto es, las particularidades que conlleva el wrabajo callgjero, que implica la relacién con otros
trabajaderes, que también encuentran en ¢l ambito callsjero un espacio de expresin, participacion
e insercion laboral.

Intentaremos mostrar por medio del andlisis de estas performances callejeras una de las |
muliiples maneras en que los sujetos se inseﬂén en el género circense y lo moldean, lo modifican,
lo resignifican. Asf veremos como sobre la basc de la inscreién artistico - laboral en cf cspacio

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

1.1.;Qué es un especticulo callejera?

Para hablar del Arte callejero circense en la ciudad de Buenos Aires es interesante analizar
. algunas de las observaciones del payaso Chacovachi, quien plantea que habria grandes diferencias
entre tener un espectaculo callejero y uno en la calle:

"Por ejemplo, Pepito Cibrién™ puede agarrar al Jorobado de Notre Dame y hacerlo en la
9 de Julio, pero eso no implica que sea un especidculo cailejero. (...} Para que sea
catlejero tiene que haber comunicacion con el piiblico 100%. El artista le esta hablando a
cada persona, la persona le responde, durante esos 40 minutos hubo miles de situaciones
gue hicieron que juegues vos y la gente, v asf nunca salen dos partidos iguales .

"Esio me lo dijo una vez un gran payaso, Dimitri: Hacer un niimero de clown es como-
Jugar al gjedrez, vos el juego lo conoces, jugas vos, juega el priblico. Tus peones son los
chistes gque los podes matar en cualguier momento purque son como descartables. La reina
es tu mejor numero o tu orgullo, ... Moves vos, mueve el publico por eso nunca salen dos
Jfunciones igual”.

? Fumoso director de comedias musicales argeniinas,
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Lo expresado por Chacovachi en los fragmentos citados se observa en la mayoria de los
espectaculos callejeros circenses que se pueden encontrar en las plazas y los parques de la cindad.
La estructura misma de las performances estd basada en la conmnicacién con el pablico y por
supuesto eso lo conecta con lo lidico y con la improvisacién. Como convoca Mauri Xurcbard,
otro destacado artista callejero, a su Seminario "La Caja de Herramientas":

"El actor de calle es un artista popular disefiado para animar la urbe. Necesita de un

ctimulo de herramientas inmediatas, basadas en una técnica tenaz- sustentada en el juego

con el publico. Su concepto de "una funcién — un ensayo” contrasta con la del actor
cldsico, incapaz de comprender esta dialéctica propia del trabajo callgjero. Amigos,

Colegas.... a improvisar en las calles del -mundo.....que las ciudades estdn bastante

desanimadas y necesitan nuestra potente alegrial”

Entonces en base a estos testimonios el espectaculo callejero no tendria que ver con hacer
una performance cvalquiera en la calle, sino con adecnarla a ese contexto de actuacion,
incorporando todo lo que la rodea, priorizando la comunicaciéon con el publico, generando un
Jjuego constante entre intérprete y auditorio. En definitiva esa relacion de juego entre ¢l actor y su
publico es la que definirfa a un espectaculo callejero, y es la que también genera modificaciones o

recontextualizaciones en relacién a lo que definiria a la estructura tipica de un especticulo

circense.

1.2, Estructura de un especidcnlo callejero circense

Los espectﬁculos- éalléjeros circenses, éunque cada uno es dnico y .esté. relacionado con la
creatividad de cada artista, en su mayoria, mantienen una estructura similar dividida en los
signientes momentos: la Convocatoria, el desarrollo del espectaculo, la pasada de gorra y el cierre.
Todo esto en un espacio circular creado para dicha funcion. Pasaré entonces a describir cada uno
de esos momentos. |
Convocatoria;

Es el momento en el que se dard comienzo a la performance, en el que se la limita

temporalmente marcando su inicio, y 2 su vez, es ¢l momento én el que se generan los limites
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espaciales en donde se desarrollard el evento. En muchos de los espectaculos callejeros circenses
el armado del espacio escénico, ese espacio simbolicamente demarcado para la performance, que
en los especticulos callejeros circenses se caracteriza por ser circular o semicircular, se realiza de
una manegra intencional frente al potencial publico. Suele suceder que mientras los artistas
acomodan los elementos que utilizardn en el especticulo, ef piblico comienza a acercarse y los
artistas émpiezan a hacer chistes, a comprometer al piblico que se acerco para que se quede y al
que todavia no se acerca para que lo baga. También es habitual que los artistas se vistan y
maquillen en escena {renle a ese primer grupo de genle que se acerca, "ruedo™ o "corro” como lo
denominan los artistas.

En la convocatoria muchas veces se recurre a ia Complicidad del pablico que se reunid en
ese ruedo inicial pidiendo que aplauda thertf_: dpspués de la ejecucién de algdn instrumento o de
aiguna prueba que puede ser, por ejemplo, un pequeiio truco de malabares, para (ue se acerque
mas gente.

Es importante destacar que esté es una de las formas de convocatoria, que en los filtimos
afios muchos artistas circenses adoptaron. Otra forma de convocar a 1a gente es la utilizacién de
instrumentos musicales de mucho volumen como tambores, algun tipo de miisica fuerte, gente en
zancos en donde la altura puede generar una ventaja en la visualizacién, ete.
Desarrolle del especticule:

Los espectaculos callejeros circenses pueden variar de acuerdo a las distintas disciplinas
que se muestren o a la cantidad de artistas, que en general van de una a cinco personas. Se recurre
a la demostracién de distintas disciplinas circenses como pueden ser los malabares, la acrobacia, el
moncciclo o las disciplinas de altura, en donde se incluyen el trapecio, 1a cuerda, las telas.

En el caso de los payasos, puede suceder que no se ponga el acento en la destreza o
habiiidad técnica del artista, sino que el tono critico se convierta en eje del espectaculo. Tiene que

ver Con eS¢ permiso o esa licencia que tiene el payaso de no tener que ser un gran misico ¢ un
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gran malabarista para poder realizar un mimero en donde la gente se ria. En palabras del payaso
Chacovachi:

"Los malabares, la acrobacia, el monociclo, las parodias, son excusas para estar en
escena y fa politica, la muerte, Dios, las drogas, esto no lo inventé yo, siempre fue
tradicional en los payasos, los militares, el poder en si, son las cosus de las cuales yo
hablo, de las cuales me rio. No es que me rio como un tarado, me rio para poder alejarme,
ohservarlas y entenderias, que es lo tinico que podemos hacer con esas cosas, porque
cambiarlas es muy dificil, ningiin payaso va a cambiar nada. (...) Pero el publico con eso
gana poder reirse de esas cosas y gue le quede el bichito en la cabeza, o simplemente
sentir el momento de la critica en voz alta en una plaza piblica”.

De hecho, lo que comenta Chacovachi estd presente en gran parte de los espectacnlos
circenses, Las parodias, los malabares, las destrezas son las cosas que se utilizan para hablar - con
ia palabra o con el cuerpo - para "bajar linea”, para desafiar, para transgredir, para transmitir un
mensaje en muchos casos absurdo y critico.

Asf en el desarrollo del especticulo callgiero se suceden los mimeros de las distintas
disciplinas circenses, muchas veces aumentando la complejidad entre un nimero y ofro, y en
general incorporando al menos un nimero participativo en donde se llama a una o mas personas
del piblico para que colaboren, ya sea sosteniendo algin elemento, parandose entre medio de un
pase de malabares, prestando su cara para recibir un tortazo o sus manos para dérselo al payaso,
adivinando una carta en un truco de magia, y muchas variantes mas relacionadas con la creatividad
de los artistas y de la propuesta de espectaculo.

Pasada de gorra y cierre:

I.a pasada de gorra es uno de los momentos mds importantes de las performances callejeras
circenses. Fste momento se puede analizar como la manera artistica en la cual los artistas plantean
que sus performances, ademéas de ser expresiones artisticas, son también su medio de vida y de
subsistencia, La pasada de gorra, entonces, condensa lo artistico y 1o econdmico.

Ademés los agentes del campo se identifican con este momento y sobre todo con un tipo

especifico de pasada de gorra caracteristico de los especticulos callgjeros circenses, en donde se

convierte a la pasada de gorra en un nimero més del espectaculo. La manera en que funciona es



anunciando, en fa mayoria de los casos con mucho humor, que llegd el momento de pagar por 103
45 minutos de especticulo y, en general, se realiza con una especie de discurso en el que se recuﬁe
a tratar de concientizar al pablico que ha disfrutado de un especticulo, que lo valore como tal, que
gntienda Que el artista vive de éso y que es hora de pagatlo, con frases como: "La entrada es
gratis, pero nadie hablé de la salida”; "Los aplausos estdn muy bien, pero tiemen un
inconveniente, no engordan”; "Si no tiene dinera, no se preocupe, nosotros {o invitamos. Pero si
tiene, ponga"; "Nosotros creemos que nuestro espectdculo vale como minimo §2, pero si quieren
poner $10, $20, $50” (gritandolo con un tono cada vez més enérgico), “Muchachos, mi gorra no
es la de un mendigo y nmucho menos de un improvisado. Es la de un payaso que sudé mucho la
camiseta para hacerlos refr y que sabe por experiencia gque la funcidén fue muy buena y que
merece que le paguen’.

Luego de ese discurso que muchas veces puede extenderse por unos minutos se comienza a
pasar por cl rucdo con la gorra acompafiando ¢l momento con chistes como: "Aceptamos tarjetas
de crédito, débito..."; "Si tiene dilares no es un problema”. También algunos artistas hacen como
que cuentan el dinero y le plantean al pablico que necesitan mas.

Este tipo de pasada de gorra fue evolucionando y haciéndose mas generalizada en los
Wtimos afios, y practicamente todos los especticulos callgjeros circenses la utilizan. Iixisten otros
tipos de pasadas de gorra, por gjemplo, poner una latita o una valija, at esﬁlo guropeo, ¢ terminar
el espectaculo y decir que esta la gorra, que pueden pasar a poner el dinero.

A lo largo de mis afios de investigacién he visto como la mayoria de los artistas fue

~ acercandose a la manera de convertir la pasada de gorra en otro nfimero cdmico, que a partir de sus
discursos parece haber sido creada en nuestro pais:

Chacovachi: "Nadie, en ningiin lugar de mundo pasa la gorra como lo hacemos acd,

bajando un speech, bajando Iinea, haciendo un mimero con la pasada de gorra. Uno hace
chistes en relacion al momento y ia gente se ria 20 veces durante la gorra”.



De hecho, esta manera de pasar la gorra es la manera que Chacovachi difunde en la
Convencion en forma de charlas donde se brindan ciertas herramientas como ésta para lograr un
buen especticulo callgjero y por supuesto, un buen mgreso,

Ctro ingrediente nuy importante que tiene esta manera de pasar la gorra es que se le
comunica al piblico que no se vaya porque queda la filtima parte del espectaculo, el mejor
ntimero. Muchas veces los artistas antes de pasar la gorra anuncian el nlimero més riesgoso, o el
mas divertido, o "la frutilla de la torta”, pero antes pasan la gorra. Asi el piblico se queda
esperando y, al haber convertido la pasada de gorra en ofro niunero, se sigue divirtiendo.

Finalmente, la despedida o cierre que es como un plus, funciona como un regalo que los
artistas le brindan al publico. Esto puede ser el mejor niimero, un discurso personal o cualquiera
de las opciones que elijan los artistas. Por ejemplo el hnai del espectaculo del payaso Chacovachi
es una despedida personal:

“Yo les digo que me den el dtimo aplauso, que durante la funcién yo recibo muchos
aplausos pero que cuando ltermina ia funcion yo no s€ si esos apiausos fueron gestados por
ese poder que lengo de convencerlos durante 40 minutos de que hagan lo que les pida.
Entonces les pido gue me den un tiltimo aplauso, verdadero, que no tenga ni una palmada
de mdas, para que no me confundan, y ni una de menos, para que no se queden debiéndome
nada, y que asf con sus aplausos verdaderos yo voy a saber como salio mi show, y que con
esa sensacion, con la sensacion de sus aplausos se los aseguro yo ando por la vidy, que es
verdad, y encima ustedes bancan mi existencia. Entonces en nombre mio y de 1odas mis
personalidades, michas gracias” Chacovachi

Ahora bien, todos estos son datos interesantes de lo particular, de lo distintivo de los
espectaculos callejeros circenses. Pero también en la pasada de gorra hay mucho més, estd ¢l
compromiso artistico y ético de ser artista callejero. Me gustaria terminar este apartado analizando
parte de la "Charla de pasada de gorra” que se dio en la 6° Convencién Argentina de Malabares,
Circo y Espectaculos Callejeros, en donde fue notorio como se intent6 transmitir Ia experiencia, el
capital simboélico de los mds profesionalizados dentro del campo, a 1os mds jovenes:

Chacovachi: "Hay que tratar de convertir la pasada de gorra en otro mimero. Entonces

hay que ser honesios, simpdtico pero con dignidad, sentir que uno estd pidiendo o justo,
mirar a los ojos. no enojarse nunca si no te ponen porgue es el riesgo, dignidad en la ropa,



en fu vocabulario, en tu inteligencia. Hay que ser artistas en todo momento, desde que
flegas hasia que te vas, no sélo en los 45 min. del espectdculo.

Cr. : Yo necesito ayuda. Cada ver que hago mi espectdculo cuando Hega el momento de
pasar la gorra hago un corte, me pongo serio...

Chacovachi: Bueno, hay una estructura bdsica de pasada de gorra. Hay que hacerlo con
fumor, que mientras estés pasando la gorra la gente se ria y no se quiera ir porque sigue
el show, dejar lo mejor para el final, como regalo. Esa es la estructura y después vos le
pones lo tuyo. Hay formas de copiar sin copiar. Por otro lado, el humor no es algo ficil y
Se tiene que pagar. Eso también yo lo uso en la pasada de gorra para que entiendan que
porgue sea gratis no es ficil, que hacer reir nio es fdcil y que lo tienen que reconocer. Es

exigir el respeto porque uno fuvo a la gente 50 minutos riéndose de lo que uno hizo
entonces fienen que volorar tu trahajo”.

Asi, la pasada de gorra s¢ convierte en la parte de la performance callejera en la que el
artista se muestra al pblico, se sincera frente a éste, y en donde el compromiso artistico y ético de
ser artista calletern se demuestra con mas transp;rencia. También es el momento en que los artistas
se reconocen como trabajadores, que viven o lntentan vivir de ese Arte, y es ¢l momento en el que

tratan de hacerle entender al piblico esa realidad.

1.3.; Como es trabajar en lu calle?, jeémo se consiguen los espacios?

"Mi  espacio lo consegui trabajando, renovdndome, siendo
prafesional, y muchas veces lo consegui peleando. Peleando con la
policia, yendo preso muchas veces, poniendo el grito en el cielo 3
hablando con Dios y Maria santisima porque no podia trabajar,
defendiendo en principio mi trabajo y por mm?gmente el trabajo de
mucha genie” Chacovachi.

De acuerdo con los artistas, hasta €l afio 1996 en el que 1a se anularon los edictos peoliciales
y se¢ cambiaron en fa Cindad de Buenos Aires por ef codigo de Convivencia {implementado en
1998), exsstian basicamente tres edictos policiak;s por los que se podia justificar la detencion de
los artistas 7que pretendian trabajar mostrando su Arte en los espacios piblicos. Estos eran
"mendicidad y vagancia", por pasar la gorra, "permiso de disfraz", por el vestuario y

"desfiguracion de rostro”, por el maquillaje.
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Quisiera aclarar que si bien en la actualidad esos edictos policiales fueron derogados y en
algunas plazas y parques existe como un permiso tdcito para que los artistas trabajen, (Plaza
Francia, Parque Centenarto, Parque Lezama, que ya son como emblemdticos para el arte callejero),
existen otros espacios en 1os que no se hace tan sencillo trabajar. Por ejemplo, en Plaza Lavalle, o
en la Plaza General San Martin, o en la Plaza del Obelisco no hay artistas circenses trabgjando, y
no porque no lo deseen sino porque supuestamente no esta permitido’®. No hay ninguna legislacion _
que diga que estos artistas pueden trabajar y ninguna que diga que no®’, por lo cual la policta

{uniciona como una de las trabas para realizar el trabajo callejero.

1.4, Relacién entre los ardisias circenses y otros artistas de plaza.

Otras cuestiones que complejizan la opcion de trabajar en Ja calle estdn relacionadas con la
cantidad de trabajadores callgjeros y la crisis econdmica generalizada que convierte muchas veces
al trabajo callejero en 1a tinica salida laboral para muchas personas.

Roman: "En esta charla (refiriéndose a la Charla de pasada de gorra que se dio en la 6°

Convencién) salté mucho el tema de la ética. Creo que tiene que ver con que hubo un

crecimiento circense muy fuerte, hay mds grupos, encima hay crisis, entonces la opcion es

trabajar en la calle. ¥ lo de la charla fue por eso, porgue hay crisis y muchos artistas estcn
yendo a trabajar a la plaza”

En esta charla se intentaron establecer ciertos acuerdos ético - profesionales con respecto a
tomar la calie como un lugar de trabajo y se intentd transmitir a la audiencia una especie de ética
sobre cémo relacionarse eﬁtre todos los trabajadores que rodean al artista circense en la plaza, los
contadores de chistes, el cantante, el vendedor ambulante, la estatua, el grupo de capoeira, 1a feria

artesanal, el panchero, el pochoclero. Por wn lado, se plante6 como recomendacidn que el gue

" Sobre todo en los seméforos de la ciudad, ¢l policia de turno suele prohibir el trabajo callejero por supuestas quejas
de los vecinos, por ruidos molestos o por cualquier otra razén. Esto lo analizaremos en el siguiente capitulo.

15 Esto Hama la atencién cuando es et mismo gobiemo de 1z ciudad el que propone ambitos de aprendizaje de estas
artes en los Centros Culturales Barriales. De todas formas, como vamos a analizar a lo larpo de la Tesis, aunque
existan politicas cultursles que aprovechan el rédito pelitico que brindza ocuparse de Ia cultura, posibilitande espacics
de aprendizage, o gxiste un plan culiural que revalorice y promocione cstas Artes.
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quicre empezar a trabajar se fije a qué plaza va a ir a trabajar, que cantidad y calidad de
espectaculos hay en ella y si puede ser competente en ese espacio o si es preferible ir a buscar otro.

Chacovachi: "Ahora, un consejo para los que recién empiezan a trabajar: trabajen donde
no hay padie trabajando porgque lte permite trabajar mejor, porque guizds de parte del
publico no hay tantas pretensiones. Si vos estis en el medio del campo y sos el unico se
super revaloriza tu espectdculo. Si vos empezds en la plaza de tu barrio los domingos que
sabes que hay gente, te podes quedar 3 o 6 meses creciendo con la plaza y ahi si te haces
duefio, esu no es la palabra ... te apropias del espacio y aprendes”. '

Chico 3:" A mi me parece que esto de los artistas que se pelean por los lugares no va. Hay
que maniener el respeto por el otro. Yo hace 10 afios que trabajo en la calle y siempre al
elegir lugar pedi permiso, vi si molestaba a los ofros artistas que me rodeaban...”

Alba: "También hay otro tema que es que hay genmte que no hace el mismo tipo de
espectdculo que nosotros y que no nos permite laburar por el tipo de espectdcudo que hace,
por eemplo los que no cortan, los que son masivos. Los chisteros, las capoeiras...
Nosotros hablande llegamos a un acuerdo de gue corten para dejar laburar a los demds.
También estdn otros artistas, por efemplo, las estatuas, a los que nosotros jodemos. Pero
hay que hablar y llegar a acuerdos”.

Me parecen relevantes los fragmentos de esta charla no sélo porgue ilustran lo que implicé
trabajar en la calle siendo artista calleiero, sino que ademas rozan otras cuestiones que se
relacionan con la conformacion de un grupo de pertenencia e identidad, con el iﬁtento desde la
Convencion de imprimirle una ética profesional a ese grupo, con la circulacién de un capital de

conocimientos. Estos temas serdn profundizados en el capitulo 4.

2. ¢ Por que los nuevos artistes circenses eligen ser arfistas callejeros?

"Lo lindo de trabajar en la calle pasa por lo espontdneo, por
lo gque en todo momento estd cambiando y uno tiene gue estar
todo el tiempo con esa situacidn latente. Lntonces hay que
fomarla con respeto, tomar la calle como un lugar de trabajo
¥y no como el dltimo hugar de trabajo. A nosotros nos parece
obvio pero no es tan asi porque en la sociedad en la que
vivimos todavia hay mucho rechazo a esto. Cuando decis gue
irabajas en la calle le miran mal y uno estd eligiendo la
calle” Un artista circense en la charla de pasada de gorrade la
6° Convencion.
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En primer lugar, estos nuevos artistas circenses tomarfan la calle por 1a "libertad" que este
espacio permite. En la calle, supuestamente, hay libertad para que uno diga y haga lo que quiera.
Si al piblico le gusta se queda y si al piblico no le gusta se va.

F: "Al ocupar oiros espacios como la calle, el arte se empieza a ver donde generalmente no

se vela y eso me parece muy rico. Para mi particularmente, la calle es todavia mi espacio

preferido para trabajar porque tiene esa libertad para ser contestatario, y se puede hacer

un arte para que nadie lo juzgue ni lo censure, y que quede a criterio de Ia gente que lo
estd mirando y a criterio de los artistas”.

Ahora bien, en ¢l discurso de los agentes s¢ manifiesta la eleccion del trabajo callejero
COMO Un posicionamiento ideolégico. El hecho de levar su arte a las calles implicaria una
ntencién de "democratizarlo”. Practicamente todos los especticulos callejeros circenses son "a la
gorra” lo que posibilitaria acceder a todo tipo de publico. Se retomaria aquf cierta forma de pensar
la actividad circense relacionada con la propuesia de las vanguardias de criticar el Arle burgués
mstitzide, sacdndolo a las calles. Esto iltimo, algo bien caracteristico del Arte circense
relacionado con lo excluido desde la cultura hegemonica, lo grotesco, lo que resulta imposible
desde la racionalidad como es el vuelo de los cuerpos y de los elementos.

En uma entrevista al grupo de Circo Xiclo, integrado por nuevos artistas circenses que para ese
momento (Julio - 2001) ya habian reslizado su primer temporada de verano en Cérdoba con una
carpa de circo pero a la gorra, se mencioné la importancia de trabajar en la calle como una
eleccion artistica e ideologica:

Choval: "Creo que una de las priovidades por las cuales laburdbamos a la gorra en el circo

era que a nosotros nos interesaba que nos vean todos |, los que tienen, los que no tienen, los

chicos, los grapdes... Iso te permite la calle también... o la gorra.

Tomate: Claro pasar la gorra estd bueno porgue el gue no fiene igual viene.

Choval: Una de las cosas importantes gque estd rompiendo un poco Chacovachi y nosotros es

esto del circo a la gorra que no existia antes. Eso es wma de las diferencias que habldbamos

anles {con el circo tradicional), ademds de que no hay animales , que eso ya es viejo pero la
gente lo ve con otro gjos". :

Aludiendo al tema, el payaso Chacovachi en una de las entrevistas en donde se'le preguntéd

pnr. qué habia elegido Plaza Francia para trabajar contestd con una anécdota relacionada a un dia
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en el que iba, como todos los fines de semana, a trabajar a Parque Centenario, en donde habia

trabajado desde 1983 a 1989.

"Un dia, en el 89, con el quilombo que habia en el pais, con la hiperinflacion, voy a
trabajar a la plaza y habia un acto politico con el Partido Obrero. Como no podia perder
el fin de semana de trabajo me fui a laburar a plaza Francia, en donde ya habia laburado
unos aiios atrds y no me habia ido bien, porque era wna plaza gorild®, porque estaba
liena de nerds con sus bebés, de turistas, de gente que tenia muchos prejuicios sobre este
tipo de cosas.

Volvi a plaza Francia nada mds que para ver que pasaba. La plaza ya habia cambiado un
poco con los afios de democracia. Laburé ahi y cuando volvi a mi casa y conté la gorra,
habla hecho el doble que cualquier domingo el Parque Centenario.

Nunca mds volvi a Parque Centenario. Por el dinero en un principio. Pero después me di
cuenta la importancia que tenia Plaza Francia, que era que me escuche un monton de
gente que en Pargue Centenario no me escuchaba. Parque Centenario es una plaza mds de
barrio, y a mi por supuesto me interesa la gente de barrio, pero en Plaza Francia me vela
la gente directa a quién ya criticaba, me vefan los ricos, los intelectuales, los fachos.
Entonces le daba mds valor a las cosas que decla. Era mucho mds comprometedor tratar
de agarrar a un tipo todo acartonado para moverle un poco el alma que a un tipo que esta
dispuesto como la genle de barrio que siempre estd mds dispuesta o juego”.

Entonecs la calle aparcec como ¢l cspacio elegido desde cl cual criticar, desde ¢l cual
concientizar con un discurso politico - ideoldgico particular, en el que se recurre constantemente al
humor con el que se pueden tocar los temas més negados de una sociedad; desde el cual luchar por
el reconocimientio de esie 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 afirmar que gran parte de los artistas circenses se identifican ﬁlertemente_ con ser
artistas callejeros, aunque sea complicado, aunque a veces no rinda econémicamente, aungue se le
encuentren variantes como la de geﬁerar espacios cerrados_ en los que la entrada sea a la gorra,
como pueden ser muchos de los espacios genérados en los iﬂﬁmos afios (Galpén Trivenchi,
Chalupazo, Galpon V, Teatro Garibaldi, fiestas con vapieteés circenses), por nombrar algunos de
los espacios autogestivos en los que los artistas pueden mostrar espectaculos con formatos

callejeros aunque no sean propiamente en las calles.

" Gurila: denominacién que se adjudica a personas antiperonistas y por exiension, a aclitudes antipopulares.



3. ¢(Ouéimplica la apropiacidn del espacio piblico y cémo se puede interpretar?

La Antropologia cldsica consideraba a la cultura como un conjunto de creencias y précticas
esenciales de un grupo, inmutables y compar_tidas por igual por todos sus miembros. Desde este
enfoque se ha privilegiado lo homogéneo, lo armdnico, lo estable, sin prestar atencion ni al cambio
ni al conflicio. Este concepto fue criticado y descalificado como herramienta conceptual vélida
para la ciencia antropolégica produciendo el abandono o el desprestigio de lo relacionado con lo
"cultural”,

| Desde distintas posturas que han revisado el concepto de cultura se propone la necesidad de
concebirla como un espacio de disputa, en el cual se juegan intereses de distintos grupos-sociales
al interior de una sociedad globalizada, cada vez mas alejada de los grupos que habian sido objetos
de nuestra disciplina: los "otros"” aislados y hémbgéneos_

Eunice Durkham propone politizar el enfoque antropologico e "investigar como diferentes
grupos, categorias o segmentos sociales construyen y utilizan un referencial simbélico que les
permite definir sus intereses especificos... Cualquier elemento cultural puede ser politizado de ese
maodo... La lengua, 1a religién, el color de la piel, los habitos alimenticios y la vestimenta pueden
ser erigidos en instrumentos de construccion de una identidad colectiva con implicancias politicas”
(Durkham en Bayardo 1999:11).

En una sociedad en la que ei rol del Estado - Nacién como generador de ideniidades ha
perdido su cardcter hegemonico se hace necesario dirigir la mirada hacia "..la emergencia de
identidades fundadas en otras marcas tales como la etnia, el gé-nero,‘ la edad, la religion, los estilos
de vida, etc." (Bayardo y Lacarrieu 1999:20).

Comg sostiene Stuart Hall, ha ﬁabido también "...una gran expansién de la 'sociedad civil’
y una genaaﬁmcién de la 'polifica’ a esferas que habian sido consideradas apoliticas - como la
familia, la salida, la alimentacion, la sexualidad, el cuerpo- donde proliferan los nuevos

movimientos sociales” (Smart Hall en Bayardo op. cit.:13). Concuerdo en que "...los mencionados
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procesos de 3espolitizacién y de generalizacién de Ia politica tienen como contracara una creciente
politizacién de la cultura como escenario de disputa politica y de produccion de legitimidad. En
este terreno se vuelve crucial Ja cuestion de la identidad y del reconocimiento, donde ia cultura
como sisterna significante pro{ree los materiales v los diacriticos esenciales en la construccion de
un orden social” {op. ¢it)

Los nuevos artistas circenses de la ciudad de Buenos Aires construyen su identidad
definiéndose como artistas callejeros. Desde ese lugar luchan por la posibilidad de realizar un
trabajo digno que ies permita, de alguna maners, cierla aulonomia e independencia que conlleva
-un estifo de vida particular. Ademds proponen expresiones artisticas que cuestionan nociones
hegemonicas, que subvierten valores sociales fundamentales.

La definicion de este tipo de Arte se cruza con la apropiacion de los espacios publicos que
se convierten en espacios para el despliegue dé las performances. Rossana Reéuillo Cruz propone
analizar las culturas juveniles con lo que sc podria denominar "invencidn del tormritorio, nocion que
permite trabajar la relacién entre la reorganizacion geopolitica del mundo y la construccion -
apropiacidén gue hacen los jovenes de "nuevos" espacios a los que dotan de sentidos diversos al
trastocar o invertir los usos definidos desde los poderes" (Reguilio Cruz 2000: 143). |

Consideramos importante destacar que la calle es un lugar de disputa que, en muchos
casos, se promueve desde ¢l peder como espacio de paﬁicipé.cién ciudadgna. Fue lo que sucedid
Iuego de la Gitima dictadura militar en nuestro pais, momento en el que se exaltaron los valores del
- estado democrético, la participacién ciudadana y la apropiacion de los espacios publicos. Sin
embargo, esta apertura del proceso democratico con un modelo cultural estatal de centro-izquierda
fue rapidamente fragilizado y desmontado por la instalacion de un medelo neoliberal de centro-
derecha, auge de la globalizacion, crisis de Ja izquierda y pauperizacion de las politicas culturales
estatales (Dubatti 2002: 23). La instalacién de este modelo provocd un creciente aumento del
desempleo que dejdo cbmo saido un gjército de desplazados, a los que se 1ildé de potenciales

peligros que acechan al dmbito callejero.
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Al encargamos del Aﬁe callejero, se vuelve pertinente pensar en una 'invencién ae!
territorio’ ya'que los artistas toman la calle como territorio para montar un especticulo artistico que
no es el ambito que es reconocido desde el poder como espacio a utilizarse para dicho fin.

Quzis sea momento de mirar a estas expresiones artisticas como expresiones de
participacién de un sector de la sociedad que desborda los espacios v maneras tradicionales,
formales y legitimos para la préctica politica. Concuerdo con Reguillo Cruz que no s que los
jOvenes sean apaticos, i estén ausentes de la participacion como quiere hacernos creer c_ierto tipol
de discurso desmovilizador, sino que estdn inaugurando "nuevos" lugares de participacion politica
(Reguillo Cruz 2000: 145). Nuevos lugares que, en nuestro caso, retoman un pasado significante,
instaurando momentos y espacios para la critica, desde €l juego, €l humor v la parodia. Generando,
también,  instancias para negociaciones de identidad de un grupo y un Arte que estd en pleno

proceso de conformacion.

4. Jugary Crear

Me interesa indagar en esa construccion - apropiacion de nuevos espacios que realizan los
nuevos artistas circenses desde algunas propuestas tedricas en relacion al juego (Scheines 1980)
que nos permitivdn reflexionar acerca de estas concep(\:ibnes de Arte ligadas a'la capacidad
. transgresora en el marco del proceso creador,

La vida cotidiana nos exige respuestas rapidas, adecuadas, por lo que es necesario
stmplificar Ia realidad en la que nos movemos, reducirla a un esquema que facilita 1a accién, a
espacios determinados para determinados wvsos, comportamientos adecuados para distintas
sttuaciones sociales, y asi podriamos seguir mencionando todas las reducciones acompaiiadas de
reglas que permiten la vida en sociedad. Segiin Graciela Sheines, para jugar, en cambio, es
necesario ir mas alla de ese mapa que se realiza de la realidad para encontrarse con ese uni*}erso
distinto, infinitamente rico, misterioso e ilimitado. Asi, todo objeto vaciado de contenido se puede
convertir en juguete. El niflo cuando juega suele vaciar a un objeto de sus determinaciones
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convencionales, utilidad, valor, uso, para luego brindarle otro sentido, otro valor. "S6lo se juega si
previamente provocamos el caos e instauramos el vacio. Es necesario interrumpir el orden de la
vida ordinaria, destruirlo temporalmente para findar, en e! vacio que quéda en su hugar, €l orden
ladico” (Scheines 1980:77).

Richard Schechner entiende al juego como lo provisional, o abierto, lo antiestructaral. "Lo .
que la rigidez humana propone como ley, opinién establecida y tradicién fija, en el juego se lo
debilita, transforma y recrea. El juego es un miltiple y subversivo conjunto de estrategias, en el
que s¢ incluye el trco, 1a parodia, la satira y 1a ironia, que confiere estatus ontolégico a la mentira
(...). Los humanos inventan mundos irreales, los cuales toman forma concreta en tiempo y espacio
mediante la performance, expresada en gestos, danzas, palabras, mascaras, miisica y narrativa
(Schechner 1992: 279. Mi traduccion}.

Aunque existen diversas formas de pensar el Arte, algunas se dirigen "a su poder de
producir ruptura, quiebre con ¢l orden instituido, naturalizado, generando distanciamiento critico
capaz de introducir discernimiento y producir nuevos pensamientos en un proceso de
resignificacién de aquello que como humanos vivimos y producimos” (Guido 2003: 16). Desde
esta manera de concebir al Arte, el juego y la creacién se éncontranfan ligados en el sentido de que
si en ¢l juego se crea un orden distinto al cotidiano, en el proceso creativo se deberia "entrar en
Juego" con o cotidiano resignificindolo, brindandole nuevos sentidos ﬁe:_lte alos coﬁvencionales.

En términos de Milan Yvelic, el sentido de!l arte no estaria contenido exclusivamente en los
materiales que la naturaleza ofrece al artista, sino globalmente, en 1a capacidad del ser humano de
apropiarse de la realidad. El artista intuye relaciones nuevas que la mentalidad practica y la
conciencia 1égica son incapaces de establecer (Ivelic s/f). En una sociedad que impone reglas vy
limites, el juego y el Arte hrin-dan’an la posibilidad de apropiarse de una realidad que muchas vleces
10 ¢s ta mas deseada y resignificarla. Como plantea Tomate, un gran payaso:

“Justamente Nieszche dijo 'Es necesario tener un caos dentro para parir una estrella
danzante'. Igual yo no creo que sea caos, existe la posibilidad de pensarlo desde que somos
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personas Intentandn nuevas experiencias organizativas, nuevas experiencias de vida, no

solamente en el circo sino también en la vida cotidiana, en el hacer y en el decir cotidianc”

Asi, los artistas callejeros irrumpen en el espacio pablico, al que vacian de su significacion,
para resignificarlo transforméndolo momentineamente en escenario, con un nuevo orden, ese
orden del que hablébamos antes, ese orden ludico. Los artistas interactian con ese espacio, s¢
sitven de éste v explotan las posibilidades de convertirlo en otro espacio. Asi, el 4rbol se.convierte
en estructura para sostener el frapecio, el pasto en pista, el ruedo en platea. De esta manera, se
genera una ruplwra espacial y temporal de los usos c‘gnvcncionales de dicho espacio. Ese escenario
circular que se delinea durante la convocatoria, que muchas veces s¢ propone como espaci‘o de
juego en ¢l gue, por Jo menos en principio "cualquiera puede rivalizar, entrar en confianza, ser
burlado, entretenerse, sacar provecho " {Abrahams 1981:14), tiene sus propias reglas que es otra
de las caracteristicas fundamentales de todo juégo: es que 1o hay juego sin reglas. "Jugar es fundar
un orden, o improvisarlo, o somctcrsc voluntaria y gozosamcente a ¢l cn ¢l caso dc los jucgos
tradicionales. (...} Y es el orden Kidico, sin el cﬁal no hay juego el que limita la libertad del
jngador” (Scheines 1980:71). Cuando el jugador entra en juego puede desplegar su libertad
mnoldandoée, o negociando y manipulando a las regias.

En el espectaculo callgjero circense existen reglas para ambos jugadores, para los artistas y
para el espectader. Con la idea de ruptura de la cuarta pared del teatro convencional, el pablico se
convierte en sujeto activo, en complice, en co - jugador. Asi el juego se completa con gsa
dimension comunicativa expresada por los artistas como condicién sine qua non de un espectaculo
callejero. En general una de las reglas del juego propuesta por los artistas a ese pablico accidental,
como propone llamarlo André Carreira (2003), que se encuentra casualmente con el hecho teatral
que irrumpe en el espacio piblico, es la de participar en el espectdcuto. Como ya analizamos en el
apartado sobre estructura del espectaculo callejero, ésto se realiza a partir de una apelacién de los
artistas por medio de chisles, de niumeros participativos, y también por una decisién propia de los

espectadores de convertitse en jugadores. Maria de los Angeles Gatarri en su anadlisis de los
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artistas callejeros en Rosario, sefiala que esta relacion entre artistas y ptiblice "mucho mas cercana
y de mayor intercambio puede vincularse de manera dirécta con el uso de los espacios publicos.
{...) Tanto ariistas como piablico son complices de la transformacién que se produce en dichos
espacios y al mismo tiempo pensamos que ambos disfrutan de esa complicidad y de esa
transformacién” (Gatarri 2004:14).

Para los artistas el espacio, transformado en escenario, impone ciertos limites que provocan
que la improvisacidn se convierta en regla de juego. Como comenta Chacovachi:

"En la calle lo mds rico que puede pasar son las cosas externas al show, los perros, los

locos, las palomas, los viejos, la policia, ln ambulancia, la lluvia, y todo ese tipo de cosas

que vos incorporas a tu espectdculo sabiendo que eso existe, que alguna vez fe pasé o que
alguna vez pensaste en el dia que pase una ambulancia voy a decir tal cosa, igual no tenes

el control de cuando va a pasar. Es como pintar un cuadro, vos sabes lo gue vas a pintar y

tenés los colores, pero el hecho de pintarlo es el hecho artistico”.

Asi, aunque exista esa estructura basica ’(iue describimos anteriormente, cada especticulo es
de algiin modo improvisado, en la medida en que dia tras dia el artista se enfrentara a situaciones
esperadas y a publicos distintos, frente a los que tendra que generar respuestas creativas. De no
conseguirio, es decir, s el artista no logra “incorporar” o azaroso a su perforsiance, se quebtarian
1as condiciones del pacto que le permite jugar-actuar.

Finalmente, el 4mbito callejero como espacio de actuacidn es tomado y resignificado por
los actores brindando particularidades a los espectdculos o performarnces en las que sc instauran
cOdigos y estructuras especificas que se relacionan con ese espacio particular, la calle. De esta
manera se generan contextos propios de estas performances gue podrian remitir a ciertas nociones
de fiesta popular, instawrando momentos en los que se pueden se puede criticar, retomando y
resignificando un género artistico que se nutre de un pasado que se toma significante en e}
presente. En estas performances se propone un juego de subversion de lo real, un desafio anie lo

establecido, y como nos plantea Bajtin, como fincién del grotesco, una liberacién de las ideas

convencionales sobre ¢l mundo, un permiso para mirar el universo con nuevos ojos, para
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- comprender hasta qué punto lo existente es relativo, y en consecuencia una comprensién de la

posibilidad de un orden distinto del mumdo (Bajtin 1985: 37).

5. A modo de cierre

En este capitulo hemos realizado una minuciosa descripcion de lo que consideramos la
estructura tipica de un especticulo callejero circense, hemos desarrollado lo situacional de estas
performances analizando las implicancias del éontexto callejero, no simplemente como enforao
fisico, sino como espacio performético en el cual los sujetos se insertan, del cual se apropian y del
. cual emergen negociaciones identitarias. Negociaciones que tienen que ver con imprimirle cierta
direccion a la practica circense, relacionada con una modificacion del espacio de actuacién
"tradicional”, la carpa de circo, por uno nuevq,,-'la plaza publica, el ambito callgjero. Este "nuevo”
espacio influencia en la estructura misma de los espectaculos circenses poniendo de manifiesto que
éstos sujetos poseen la autoridad suficiente para descontextualizar y recontextualizar el género
(Bauman 1996:301. Mi traduccién).

En el capitulo anterior mencionamos que, partiendo de una concepcidn abierta y flexible del
concepto de género, era posible centrarse en la ﬁgencia de los sujetos e insertarse en las maltiples y
variadas formas en que los sujetos se posicionan frente al género, moldedndolo. Nuestra intencién
en este capitulo. fue analizar desde 1a prictica como los nuevos artistas circenses, en base a este
tipo de performances callejeras, moldean el género circense retomando elementos de las distintas
variantes histéricas del género circense e incorporando elementos propios de momentos en Jos
cuales el Circo todavia no se habia definido como género artistico. Me estoy refiriendo a la
utilizacion del espacio de la plaza publica que podria remitir a situaciones de ferias, mercados y
fiestas populares medievales, que habian funcionado como antecedentes que mds tarde dieron
origen al género Circo.

Ahora bien, es en base a esta apropiacion del espacio callejero que se construye la identidad

de estos sujetos. Y ademds se define el sentido de sus practicas artisticas en algo mis que
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simplementé entretener a un auditorio, generando espacios en donde el Arte se piensa como

herramienta de cuestionamiento sociopolitica,
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Capitulo 3

"Malabaristas de semaforos"

Malabaristas en Angel Gallegardo
y Honorio Pueyrredon



Dentro del espacio de insercion artistico - laborai para los nuevos artistas circenses que
seria la calle, la opcion callejera en plazas y el trabajo en semaforos se diferencian ampliamente.
Dentro del campo se visualizan conflictos entre estas dos posibilidades, aunque en algunas
ocasiones sean los mismos artistas los que frabajan en ambos espacios, Analizaremos estos
conflictos vinculindolos con la crisis econGmica y laboral que se vive en el pafs.

Para el desawrollo del capitulo’’, en primer lugar brindaré una resefia historica de la
aparicion vy la proliferacion de los malabaristas de semdforo en la cindad de Buenos Aires,
describiendo también la estructira y la forma de trabajo en los seméaforos a diferencia de la manera
en que se¢ trabaja en los espectiaculos callejeros de plazas. Retomaré el discurso de los
"malabaristas de semdforo”, recuperando esta categorla como categoria nativa y de ahélisis, para
insertarnos cn las particularidades de esta opqiép artistico - laboral y en cémo los actores perciben
y describen sus experiencias en el seméfofo, También se incorporard la visién de algunos
eventuales espectadores frente a este sujeto. Luego contrastaremos estos discursos con la aparicion
y tratamiento de este actor social en algunos medios masivos de comunicacién durante el periodo
correspondiente a los aiios 1999 - 2004,

La eleccién de este periodo responde a la aparicion de articulos periodisticos en los que se
representa a la figura malabarista de semdforo en los diarios Clarin y La Nacién'®. También se
analizard una publicidad televisiva aparecida en el pen’odp mencionado. El haber incorporado la
voz de cierfos mediqs masivos de comunicacion responde, por un lado, a 12 notoriedad que desde
estos espacios se le ha dado a tales sujetos. Por otro lado, mediante el andlisis mostraremos
posiciones disimiles en la manera de retratarlos, que van desde agruparlos dentro de la gran masa

de sujetos que 'ocupan' las calles de la ciudad con actividades 'dudosas’ o hasta 'ilegales', hasta

%7 Egte capilulo recupera algunas de las reflexiones grupales realizadas para un Seminario de la orientacidn
Sociocultural en Antropelogia: "Etnografias Filmicas: modos de representacién y priciicas politicas. Entre el cine
etnografico y !a produccién mediatica” dictado por Ja Profesora Susana Sel durante el afio 2000. Integrantes: Julieta
infantino, Verénica Talellis, Pablo Valerio, Julisn Péres Alvare:

"* Se ha relevado también la aparicién de este sujeto en Pagina 12, aunque no s¢ han encontrado articulos que trabajen
en la temdtica.
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retratartos como verdaderos artistas, distintos a lds que "piden”, con afics de formacion detras,
como sujetos tan creativos que frente a la crisis generan una excelente alternativa laboral.

Asi, la propuesta de abordaje de este capitulo es retomar una diversidad de voces puestas
en juego alrededor del sujeto malabarista de semdforo, que permitiran abordar visiones, tensiones

y conflictos.

1. Aparicién de los malabarisias en los semdforos

A m.ediados de la década de 1990 prolifera la apariciéon de centros culturales que posibilitan
la ensefianza de técnicas circenses promovidos, muchos de ellos, por el Gohiema de fa Ciudad de
Buenos Aires, brindando, de esta manera, una extensa y gratuita oferta de espacios de aprendizaje,
al menos para un nivel inicial. Esto permitio que un gran namero de jovenes {engan la posibilidad
de aprender diferentes téenicas relacionadas con el circo.

En esta década se profundizd la crisis socioecondmica debido a las politicas neoliberales
implementadas. Una de las mayores consecuenm:as de éstas politicas fue el aumento progresive del
desempleo, que afectd a diferentes estratos de la sociedad. Uno de los sectores mds castigados
fireron los jovenes, quienes sufrieron la imposibilidad de encontrar empleo.

En . este contexto, muchos de los jovenes que, en su mayoria, habian comenzado su
aprendizaje de téenicas circenses en los centros culturales, apostaron a salir a mostrar sy Arte en _
ios espacios piiblicos, que ya no sdlo podian ser las diversas plazas de la ciudad sino también los

_seméaforos. Esto, les proporcionaba, por un lado la posibilidad de demostrar su Arte frente al
piiblico, asi como se constituia en una fuente de ingresos, en una coyuntura que no les permitia
encontrar un medio estable para la subsistencia,

Una opcién valida para "sacar el circo a la calle” fue presentar los shows de circo en los
seméaforos, aunque éstos con caracteristicas muy particulares en comparacion a lo que podia ser un

especticulo de plaza.
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L 1. Heterogeneidad dentro de ln categorla "malabaristos de semdforos”

Considero imprescindible aclarar aquf, que cuando estamos hablando acerca de los
distinfos sujetos que realizan estas actividades elaboramos una necesaria generalizacion, y con los
testimonios brind-ados en las entrevistas pretendemos mostrar las distintas opiniones encontradas -
ia heterogeneidad que se da dentro de cualquier grupo social -, Cuando utilizamos la categoria
malabarista de semdforo, diferenciamos a personas que recién empezaron a malabarear y salen al
seméforo "porgue es mds independiente” que, por ¢jemplo, trabajar en una oficina, de personas
que toman la actuacion en el semaforo como un trabajo, para el que se forman dedicando afios de
estudio, invirtiendo dinero en pagar cursos o escuelas (porque parece ya no alcanzar la formacion
que se da en los centros culturales cuando la actividad se vuelve mas profesional).

Cabe aclarar que, si bien en estos ltimos afios, algunos nifios en situacion de calle
comenzaron a incorporan una minima habilidad malabaristica, {(por ejemplo solo arrojar tres
pelotitas al aire, sin vestuanos, ni maquiliajes, etc. ) en varios semaforos de la ciudad de Buénos
Aires, alternando su trabajo de limpiar vidrios con algunas técnicas iniciales de malabares, cuando
me refiera a malabaristas de semdfores lo haré para designar a un Qwo de edad que mayormente
son adolescentes y jévenes de clase media y que en cierta forma se dedican al Circo, con esto
quiero decir que hacen cursos y s¢ forman, al menos inicialmente, en la disciplina de los
malabares, y demas disciplinas circenses.

En cuanto a la apreciacién de lo que significa trabajar en los seméforos, en las entrevistas
realizadas encontramos diferentes opiniones y varias contradicciones en los discursos. Por un lado
se lo defiende como a un trabajo digno en el intento de diferenciarse de los que piden en los
seméforos o los que limpian los vidrios, por otro lado se cuestiona (por parte de los propios
actores) cudnto de artistico le queda a la actividad al reducir la actuacién a unos 50 segundos entre

frenadas y bocinazos, o cuanto tiene de "negocio”.
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2. Andlisis del discurso de los malabaristas de semdforos

2. 1. Estructura y cédigos utilizados en un show de semdforo:

El show en un seméaforo posee caracteristicas particulares. En primer- lugar, es necesaﬁo
recortar la performance al tiempo de duraci6n de la luz roja del semaforo, lo que implica un fuerte
condicionamiento de lo que el artista puede mostrar. Es por eso, quizas, que 1a mayor parte de los
artistas de semaforos sean malabaristas'® ya que es una de las disciplinas circenses que mis cuadra
en ese espacio y tiempo particular. Muchos utilizan malabares con fuego que permite captar
riapidamente la atencién de la gente. También acompafiando los malabares se recurre a la
acrobﬁcia, a los zancos (que permiten mayor visibilidad), y en algunos casos a pequefios gags
comicos. De todas formas, en este tipo de actividad se privilegia esa cualidad de lo circense que
tiene que ver con el riesgo y la posibilidad deriinpresionar ¢ impactar al espectador, rapidamente,
en 50 segundos.

En cuanto a la estructura de los shows en los seméaforos hay muchas diferencias con lo que
hemos analizado en el capitulo anterior como "especticulos callejeros circenses”. En primer lugar,
un espectdculo callejero circense tiene una estructura bésica de convocatoria, desarrollo y cierre
que es imposible desarrollar en el tiempo del ‘seméforo.

Entonces, lo que realizan los artistas en los semaforos comienza sin convocatoria ya que el
publico esta detemudo en su antomovil sin posibilidad de arrancar, aunque muchas veces se recurra
a‘ alguna frase o movimiento para dar comienzo al show. Esto puede incluir corridas, gritos o
" movimientos corporales enérgicos. Luego, ¢l show en si se reduce a 1a muestra de wn niimero, que
muchas veces incorpora distintos elementos circenses. Me refiero, por ejemplo, a el'npezar con
clavas de malabares, pasar a una prueba acrobitica, y luego prender antorchas. El ultimo

inomento, que es el de la pasada de gorra, se realiza por los automéviles una vez finalizado el

1S Hablo de malabaristas de seméforos como categoria analitica, aunque esto no implique que hava artistas callejeros
en los seméforos que se incorporen otras disciplinas circenses, colgando unas telas o un trapecio de algim 4rbol que se
cruza en el semaforo, aunque parecen ser casos mas aislades.
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show (en el caso de que sea sélo izn artista), o caando son grupos es posible gue mientras algunos
de los intérpretes sigan malabareando otro comience a pasar la gorra.

Con respecto al espacio, no se puede generar ¢l espacio circular o semicircular que, en ¢l
discurso de los agentes, es central para posibilitar la deseada comunicacion con el publico. En el
semaforo, Ia linca peatonal funciona como escenario en la que los artistas se ubican frente al
piblico que se encuentra dentro de sus automoviles. En algunos casos los artistas caminan entre
los autos mostrando sus destrezas, con el fin de lograr que mas cantidad de pt’lblico fos vea.

Otra caracteristica del rabajo en los semaforos es rotar entre dos de los semdaforos de una
esquina, ésto siempre dependiendo de la esquuna de la que se esté hablando. Por lo cual, cuando en
el semaforo donde se estd reahizando el show cambia la luz roja a amarilla, se sale corriendo al otro
sematoro qﬁe se puso en rojo. Las corridas son muchas, y €s mmy comiin que se realicen cortes

cada 15 minutos y que no s¢ trabajen mas de algunas horas.

2.2. ; Hay eleccion en el trabajo en los serdforas?

Un especticulo de plaza en general tiene una duracién de 40 o 50 minutos, en cambio el
show en ¢l seméaforo dura entre 40 y 50 segundos. De acuerdo con las entrevistas realizadas, hay
cierta coincidencia en que lo que se puede mostrar en ¢l semaforo difiere de lo que se puede
mostrar en un especticulo de plaza o en una obra. Por ¢jemplo, en una de las entrevistas realizadas
a un grupo de tres malabaristas en la esquina de las Avenidas Angel Gallardo y Honorio
Pueyrredn, comentaron que:

J: qué prefieren, trabajar en los semdforos o en las plazas?

4: Mil veces en las plazas. Podes hacer y transmitiv mucho mds. 1enemos un espectdculo,

decimos cosas, bajamos linea. En el semdforo es solo esto, es poco el tiempo y no da para

mds que para mostrar lo que mosiramos. Lo que tiene de bueno el semdforo es que te da
mucha rapidez, es mucho entrenamiento. Igual nosotros lo tratamos de hacer lo mejor
posible, de forma comprometida, con cambio de vestuario para el fuego, para gue los

trajes de dia no se arruinen.

J: Por qué irabajan en los semdforos?



4: Por la guita, porque estd bueno modificarle un poco el dia al que viene manejando en su
aitio, porque de acd salen muchas contrataciones, es como una forma de publicitarse.

Por otro lado, ademés de manifestarse en ¢l discurso de los propios actores como el trabajo
en ¢l semaforo refleja un aspecto de la crisis que tiene que ver con la escasa y precaria oferta de
trabajo que se le presenta a los jovenes, también se pone de manifiesto, un supuesto que todavia
sigue marcando a nuestra sociedad: la nocidén moderna de que la cultura y la economia deberian
comresponder a dos ambitos bien separados, que la cultura deberia ser s6lo redituable en el nivel
espiritual, ya que se degeneraria si entra en el circulo comercial (Du Gay 1997; Benhamou 1997),

En un momento de crisis econdmica como el que se vive en nuestro pais, en donde la tasa
de desempleo alcanza a més del 20% de Ia poblaciéon econdmicamente activa, estos jévenes
malabaristas prefieren trabajar desde su Arte. Por un lado plantean la dignidad de su trabajo y por
el otro dejan trashucir en su discurso €l supuesto antes mencionado. Otro de los entrevistados, un
chico de unos 20 afios, que en cierta forma cuestionaba el trabajo en los seméforos, coment6:

3: Yo ya no tengo muchas ganas de seguir viniendo, tengo ganas de hacer algo mejor. Fi

tema del semdforo es que fe atrapa por el dinero”. (..} Por eso "me cuestioné mucho venir

al semdforo porgue me parece gue ya no es un aclo artistico, aungue es innovador el

hecho de irrumpir en las calles, de hacer malabaresy cambiar un poco el ambiente .

En el cruce de las avenidas Lope de Vega y J. B. Justo otros malabaristas plantearon:

J: "Trabajan siempre acd?

6. No, estahamos acd en lo de una amiga y nos pusimos a laburar. Nosotros trabajamos

‘haciendo obras, y por supuesto nos gusta muctio mds frabajar en teairos o en la plaza,

transmitiendo algo, con un espectdculo armado, con vestuario, puesta en escena y demds,

pero al estdmago no le podemos decir eso. Si no hay guita, hay que trabajar en el
semdforo porque hay que comer”.

Entonces, se observa en el discurso de los propios malabaristas de semdforo esta
diferenciacién entre un “hecho artistico” como podria ser el espectéculo callejero en plazas, y lo
que se hace en el semaforo. Asi, lo que analizdbamos en el capitulo anterior acerca de la eleccién
del espacio callgjero como ambito de libertad, en et que se puede decir y hacer lo que s¢ quiere,
desde el cual se intenta democratizar el Arte, v demés cualidades, entre los artistas de los
semaforos comienza a debilitarse, a entrar en conflicto.
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Segtin comentarios que he recibido a lo largo de mi investigacion, parece ser que cuando se
empezd a salir a los seméforos a mediados de los 90, se consideraba a esta forma artistica como
transgresora y comprometida. Era invadir los seméaforos delcualquier esquina, de barrios ”bhetds",
era jugar no 3610 los fines de semana en las plazas sino también los dias de semana en los
seméaforos, era intentar cambiarle el dia a la gente, apropiarse y transformar una esquina en
escenario, y ademas de todo ésto se podian ganar unos pesos.

Actualmente, las condiciones desfavorables del espacio del seméaforo y la acentuacion de la
crisis econdinica de nucslro pais se hacen sentir para los que pretenden realizar su Arle y su rabajo
en dicho espacio. Como comentan los entrevistados: "hay muchos”, "la gente ya no se impresiona
tanto”, "se empezd a convertir solamente en un negocio”. A pesar de estas desventajas, la opcidn

del seméaforo parece seguir atrayendo a muchos jovenes.

2.3. ;Como es trubajar en el semdforo? Relacion con la policia, con los vecinos, con otros
trabajadores.

En el capitulo anterior hablamos comentado que en algunas de las plazas de la cindad
emblemdticas para el desarrollo del arte callejero, existia un permiso tacits por lo que la policia
ya 0o molestaba tanto™, comparando a los momentos iniciales en los que los artistas comenzaron a
invadir las plazas y todavia existian varios edictos policiales ("mendicidad y vagancia”, "permiso
de disfraz” y "desfiguracién de rostro™) que Ie brindaban al policia de turno €l poder para detener a
los artistas callejeros. Este no es el caso de los semédforos, en los que es recurrente que los artistas

P
sean privados de la posibilidad de trabajar, que se los intente pedir dinero para permitirlo. /

Lo que la policia suele aducir al momento de echar a los artistas de wn semaforo es que hf[bo
quejas de vecinos, cosa que en muchos casos parece no ser cierto. En varjas ocasiones he po&ido

registrar que los vecinos salen a defender a los malabaristas planteando que alegran al barrio, que

no estén haciendo nada malo. Entonces, cuando este argumento se invalida, aparecen las
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contravencienes, que serfan dos: que no se puede utilizar fuego en la via ptblica vy que no se
puede interrumpir el transito o la libre circulacidén de las personas, aunque cuando la huz roia
cambia a amarilla el malabarista ya esté corriendo al otro semaforo.

Un comentario interesante en relacion al conflicto con la policfa aparecié en una entrevista
realizada a malebarisias de semdforos en la revista "Newton Las pelotas”, revista de Circo,
Espectaculos Callejeros y Nuevas Tendencias Escénicas, aproximadamente del aito 1997.

"- i Nunca tuvieron problemas?

F: Por lo general no existe la malu onda, la gente que no te quiere escuchar o ver, cierra
la ventana y pone la miisica al taco. Y con esos hay que jugar.

-¢ Y eon la policia?

L: Como es la esquina del consulado de los Estados Unidos, de entrada vino la policia a

pedir dinero. Tuvimos que venir a laburar con teléfonos de abogados en los_ bolsillos.

Cuando caia la policfa nos pedia plata, cuando no queriamos darles nos decian que nos

iban a llevar presos. Pero como averiguamos y no existe ninguna ley que prohiba esto,

seguimos acd, y cada vez son mds los que lo estan haciendo”

.Y cémo es la relacién con los otros trabajadores en el semaforo? Entre los malabaristas de
seméforo parecen haber ciertas reglas que tendrian gue ver con turnarse si hay mas de un artista,
intentar respetar siempre al autorovilista que se convirtié en publico y aceptar que el que quiere
potiga dinero en la gorra y el que no quiers no.

Esto ultimo estaria relacionado con el gran esfuerzo que los artistas hagcen para
diferenciarse de los otros trabajadores de seméforos, como los limpiavidrios o vendedores. En uno
de los seméforos donde realicé entrevistas estaban trabajando dos malabaristas turnindose vy
ademds también habia algunas personas trabajando, limpiando vidrios. Cuando pregunté como era

Ia relacién con esos otros frabajadores me contestaron:

% Me gustaria aclarar que mi investigacién ha durado hasta el afio 2004 v que las @ltimas modificaciones 2 Jas
legislaciones de la ciudad - derogacitn del Cédigo de Convivencia - no se incluyen en este trabajo. Seria interesante
relevar cudn permitido eslad ahora el irabajo en las plazas.
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2: "Son mds barderos los pibes...

P: En que sentido?

2. Nosotros hacemos un espectdculo, somos malabaristas, yo hace un ato y medio que

hago malabares, y es distinto, vos en el semdforo tratas de aplicar fodo lo gue aprendes

que no son tampoco pavadas, son aitos de estudio. Yo hice animacion, después hice teatro,

después empecé a hacer malabares.{...) no somos limpiavidrios tampoco, no nos tiramos

encima de nadie, no insuliamos a nadie y hasta a veces no agarramos menedas”.

Otra apreciacion en relacion al tema:

4: Cuando te suben la ventanilla “es lo peor que nos pueden hacer, porque con eso no

estdn reconociendo nada de nuestro esfuerzo. Nosotros laburamos mucho, no son solp las

dos v lres horas que eslumos aca sino que después hay que tener el material en

condiciones. Cada uno de nosotros tiene una tarea distinta. Yo me encargo de las
- contralaciones, ofro se encarga del material y del vestuario, otro de la publicidad. ¥

cuando nos levanian la ventanilla nos estan poniendo en el mismo lugar que alguien que

esta pidiendo y no es lo mismo. Detrds de esto hay mucho trabajo, afios de formacion y
compromiso”.

3. Andlisis de los discursos de los espectadores

En eéte apartado analizarernos la opinion de los espectadores basandonos en una encuesta
semiestructurada para la cual se utilizaron distintas fotografias tomadas a malabaristas de:
semaforos en algunas esquinas de la ciudad de Buenos Aires. Considero enriquecedor trabajar
desde la fotografia ya que, por un lado, las caracteristicas del especticulo no son demasiado
adecuadas para realizar una entrevista en el momento del show (los automovilistas estan atentos al
cambio del seméforo, los peatones estin cruzando). Por otro lado, 1a.fotograﬁa no solo permite
evocar el instante de la accién plasmado én forma concreta y sintética, sino que ademds nos
posibilita, a nosotros como investigadores, comenzar la encuesta sin tenar 1a obligacién de recurir
a la categoria analitica de “malabarista de semdforo”, sino que wutilizamos el registro visual como
disparador.

"Hay un viejo lema de los periodistas, muy conocido, que dice que 'una imagen vale mas
que mil palabras’. Este lugar comtn expresa no obstante el asombroso poder de sintesis de la
fotografia: mientras gque las palabras descomponen 2 las cosas en sus partes, Ias imigenes nos
permiten en cambio percibir todo un cuadro al mismo tiempo, y procesar la informacion holistica y
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rééidamente" (Carman, s/f). A partir de las entrevistas realizadas con esta metodologia se
encontraron coincidencias en las opiniones de los espectadores con las de los propios malabaristas
de semc@‘om&. Algunos de los espectadores nos comentaron que les parecia muy dificil que se
pueda mostrar un show en el tiempo de duracion del seméforo, ya que las condiciones en las que
se desarrollan los espectdculos son muy precarias.

(r:” No sé si es un trabajo digno. porque tendrian que estar dadas mejor las condiciones,
para que sea digrio, porque digno seria si pudieran mostrar su arte y es muy dificil gue
puedan mosirar su arte en esas condiciones, porque hay mucha discriminacion, por
gjemplo de la policia, que a veces los echan, y ademds la gente en los autos se siente
acosuada”

Ju: U tienen que tener mucha chispa para hacer en medio minto le que realmente sienten
y poder mostrar su habilidad”.

En relacién a lo que hemos venido trabajando, algunos de los espectadores mencionaron la
forma en que esta aliernativa laboral estaria conectada con la profundizacién de la crisis
cconomica.

Ju: “Lo primero que se me ocurre es lo que tiene que hacer el pibe para ganarse unos
mangos en una situacion del pals muy diflcil. Creo que es un irabajo que surge en periodos
de crisis, los chicos lo hacen para poder sacar unos mangos..."”

G: “Me parece que es un método inteligente de “pedir dinero” en un momento de crisis.
No estdn pidiendo limosna sino mostrando una habilidad interesante, atractiva y artfstica.
Estdan haciendo una actividad artistica, esian trabajando y no mendigando. Ademds no
parece una forma agresiva de pedir dinero porque sino les das vo te insisten, el gue quiere
colahora y el que no quiere no”.

Un ultimo aspecto en el que la mayoria de los espectadores entrevistados coincide es en la

heterogeneidad presente en este tipo de manifestacion:

Ju: “No son todos iguales, hay de todo, quienes lo hacen no por arie sino por necesidad.
Hay algunos que se producen mucho vy otros van asi nomds, es una salida laboral (...) No
se si es una expresion artistica, para el que se produjo, se acomods el traje, para quienes
se toman el trabajo en serio si es arte, pero hay otros que no, van 'y tiran tres pelotztas ¥
estdn asi nomds, te das cuenta en la produccion ™.

L: .. no todos hacen lo mismo. Hay mucha diferencia desde los elementos que ulilizan,

Yo veo lok que trabgjan con fuego, los que hacen malabares con clavas, con aros, con
pelotitas, los que esidn super maguillados y con un vestuario y algunos que lo hacen en
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Jeans. También hay diferencias en cuanto al mvel, a la calidad artistica. Hay algunos que
te dos cuenta que estudian teatro, porque saben manejar re - bien al pitblico y otros que

¥

Ho .

4. Andlisis de la imagen creada por los medios del sujete "malabarista de semdforo”:
Justificacion tedrica

Actualmente, cuande los medios masivos de comunicacién no sélo producen “la
informacion” que llega a la mayor parte de la poblacion, sino que también, la hacen aparecer
como la finica valida, me parece de suina imporiancia cuestionar y desarticular ese discurso desde
la produccion antropologica de conocimiento.

El antropdlogo intenta, desde 1o que se denomina aproximacién emf;c_, describir el sistema
cultural a partir de ¢cémo lo entienden los nativos, y desde la aproximacion etic analizar ese sistema
cultural a partir de la discusion tedrica elaborada desde la disciplina antropologica. Coincido con
que este deberia ser ¢l rol de la antropologia, por lo que incorporaré el discurso de los medios
como productores de contenidos hegemdnicos contraponiéndolo con el discurso de los agentes en

Juego y reeleborando ambos discursos a partir de categorias cientificas.

4.1, Andlisis

En nuestro corpus de informacion (de aqui en adelante remitirse al apéndice articulos
* periodisticos) conformado por articulos de diarios La Nacion y Clarin correspondienteé al penoao
1999-2004 y una publicidad televisiva que se transmitia durante el afio 2000, principalmente en
Canal 7, se pueden relevar dos xﬁaneras distintivas de retratar a los malabaristas de semdforo: vna
que predomina, donde Jos medios de comunicacién los presentan como sujetos peligrosos
apostados en las calles de la ciudad, junto a vendedores ‘ilegales’, gente que pide limosnas;
limpiavidrios, marginales, aludiendo a las molestias que éstos provocan a los automovilistas; y la

otra, gue hace referencia a las cualidades artisticas de estos sujetos, en donde se los retrata como

verdaderos artistas, recuperando en cierta forma sus discurses.
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Considero importante realizar un anélisis minucioso de la publicidad televisiva, ya que en
ella se .puede apreciar una sifnacion particular, donde, la accion d; los diferentes personajes que
aparecen, estd construida desde esta vision predominﬁnte de los medios hacia los malabaristas de
semaforo retratados comio sujetos péﬁ Brosos.

La publicidad comienza con un auto estacionado en un seméaforo y luego se enfoca al
conductor del anto. Este estd vestido formalmente, con traje y corbata, y tiene 1mos 50 aftos
aproximadamente. Su presencia denota la figura de un empresario, que estd regresando a su hogar,
luego de la jornada de wrabajo. En la proxima escena, aparecen dos malabaristas enfrente del auto
encendiendo sus antorchas para comenzar a realizar su show. Posterionmente, la escena se dirige
nuevamente a la figura del empresario en su automdvil, que, muestra con gestos y expresiones no
50lo desagrado ante los malabaristas, sino_ p‘reocupacién ante un peligro inminente. En ese
momento, el 'empresario’ toma su celular y haé:e una llamada a su secretaria, preguniando sobre la
cobertura de su scguro de auto. En la siguicntc ¢scena aparcee la joven scerctaria del 'empresario’
en la oficina (aproximadameﬁte de la misma edad que los malabaristas) respondiendo
sumisamente a los requerimientos del conductor, contestando gue su auto estd asegurado. La
publicidad finaliza, cuando Ia imagen se dirige una vez mds al conductor, quien ante la respuesta
de su secretaria, aparece despreocupado y por ultimo cierra una placa con el nombre de la
compailfa de seguros.

En esta pubﬁcidad televisiva del Automévil Club Argentino del 2000, el malabarista de
semdforo es retratado claramente como sujeto peligroso. Este 'sujeto aparece asociado aqui, a la
idea de peligrosidad, ya que el conductor del vehiculo, frente a los malabaristas prendiendo sus
antorchas con fuego, reacciona llamando a su secretaria con el fin de averignar si su aute esta
asegurado. Me parece interesante analizar esta publicidad en profundidad, yva que considero que no

solo estd intentando vender un producto, la "seguridad”, sino que ademas estd enmascarando

ciertos mensajes:
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-

Si usted adquiere este producto, un segurc contra los posibles peligros que acechan en la calle,
quizds se senfird tan seguro como el conductor de este automovil. En publicidad es frecuente
TECUrTir a v-alores alejados del producto para publicitarlo. "Nunca se dice que una prenda de
vestir sirve para abrigarse, mi que un jabén limpia, sino que se proponen otros valores
generalmente muy diferentes y alejados: seduccidn, originalidad, posicion social, alegria”
{(Daniel Romero 1991: 48). Entonces, ademds de publicitar seguridad, algo tan deseado por
algunos seétores de la sociedad en el tiempo histérico en el que se estd viviendo, se esta
publicitando un producto para cierto tipo de individuos, quienes se identifiquen con el
estereotipo propuesto ée empresario exitoso que, posee muchisimas pertenencias de valor y
desea sentirse seguro. "El mensaje publicitario remite a una misteriosa entidad que se preocupa
por el consumidor, lo trata de persona a persona y le informa acerca de sus deseos y
necesidades, y como satisfacerlos” (op. ¢it.).

La edicion y ¢l guidn de esta publicidad construyen, ademas del estereolipo de empresario
exitoso, dos maneras contrapuestas de encarar el trabajo en los jovenes, el de los jovenes
malabaristas y el de la joven secretaria. Hay aqui otro mensaje asociado en relacién 2 la
eleccién laboral: el trabajo informal y marginal frente al formal. Al utilizar al malabarista
como sujeto peligroso frente al que hay que asegurarse, lo que se estd reconociendo como
trabajq digno y rccomendable cs ¢l dc la sccrctaﬁa quc s¢ limita a contcstar "Si, sefior” a su
jefe.

Los posibles "peligros” a los que el automovilista se puede enfrentar son de los mas variados.
En la publicidad se utilizan malabaristas, aunque nada impide pensar en que, frente a otros -
sujetos peligrosos que se acerquen a su propiedad, ¢l seguro responderd. Como argumenta
Barthes "... toda imagen es polisémica; implica, subyacente a sus significantes, una "cadena
flotante” de significados, entre fos cuales ¢l lector puede elegir algunos e ignorar los otros”

{Roland Barthes, 1970:11).

12



o El malabarista al acercarse a un automovil esta transgrediendo un supuesto cultural que indica
que el espacio del automovil en tanto propiedad privada, no debe ser desafiado. En una
sociedad que tiene a la propiedad privada como valor por antonomasia, la apropiacion que el
malabarista hace del espacio publico, acercandose peligrosamente al automovilista, puede ser
vivenciado por éste como una experiencia invasiva. Consideramos que esta imagen que
muestra la publicidad del malabarista se equipara a la imagen de otros trabajadores que
comparten €l mismo espacio publico, el semaforo, como son los vendedores, limpiavidrios,
etc., ya que tanto unos como otros son representados actuando contra la propiedad privada.
Ahora bien, estas mismas ideas se perciben en gran parte de los articulos del corpus, en donde

también se asocia a 10s malabaristas con otros trabajadores de la calle “rumanos que piden en las

calles”, o “trabajadores de ocasién” (18/ 2/ 01.- Clarin ). Ademas éstos articulos seleccionan las
opiniones de los conductores molestos por l;l actividad de estos sujetos que no les permitiria
transitar por la ciudad libremente, presentando las dificultades que traen aparejadas estas
actividades y asi las postulan como el “calvario” que deben vivir dia a dia los conductores
acosados por la gran cantidad de individuos que acecha las calles, “en definitiva, coincidid con
ofros tantos lectores que insisten en que 'transitar por la ciudad se convirtio en un verdadero
calvario generado entre los cuidacoches, malabarisias, limpiavidrios y volanteros que han‘ hecho

un arte de la molestia, dificultando atin mds el endemoniado trdnsito en los cruces criticos’” (15/

8/ 02 - La Nacion).

En “La Buenos Aires que hoy ven los extranjeros” (10/ 03/ 02 - La Nacion) asociado con la
idea de peligrosidad se destaca la 'mala imagen' que ofrece para el turismo la presencia de estos
sujetos en la calle. “Mientras el vehiculo se desplazaba por la avenida 9 de Julio v la guia (de
turismo) hablaba de "the big monument of Buenos Aires”, sefialando el Obelisco, los eurbpeos
veian como en cada esguina se acercaban los que pedian una moneda, los vendedorzs

ambulanies, los limpiavidrios o los malabaristas™.

73



En "Ocupacion indebida de los espacios pithlicos” no s6lo se equipara a los malabaristas con
los oftros trabajadores de seméaforo como grupo homogéneo producto de la crisis: "Desde
cartoneros gque recorren la ciudad buscando en la basura elementos reciclables hasta jovenes que
Limpian los parabrisas de los outos o hacen malabares en las esquinas, un verdadero ejército de
hombres y mujeres intenfa procurarse algtin ingreso”; sino que se les exige a las gutox‘jdadcs que
realicen acciones que restrinjan o impidan la actividad de estos sujetos que estarfan perjudicando
los derechos de otras personas “En un momento social tan complejo, es impre.scindfble que las
auloridades arbiiren los mecanismos para organizar adecuadamenie el uso del espucio prblico,
respetando los derechos de todos. Porgue debe armonizarse ¢l derecho de unos a sobrevivir
dignamente con el de otros a no verse injustamente perjudicados por actividades ilegales” (17/ 11/
00 - Clarin).

Otros articulos colocan también, al malabarista de semdforo dentro de la categoria "sujeto
marginal y pcligrose”, aunque otorgandelce cicrtas ventajas, como cn “Cotidianas formas del acoso
a los porteiios” (41 1/ 99 - rLa Nacién) que ruestra en un recorrido por las calles de Palermo, la
cantidad de 'ilegales' que realizan este acosﬁ, presentando a las actuaciones de los malabaristas
como “ef momenio mds distendido de lu ola de acoso hacia los conductores”. O en “No bajemos
fos brazes” (17/ 7/ Q2 - La Nacién) donde se Ies reconoce la gran habilidad que poseen: “Nuestras
cél!es se han constituido en un espejo de la realfdad que vivimos: niveles de inseguridad nunca
antes vistos, con sus esquinas donde se vende v se compra de todo, los malabaristas que en un
complejo y precioso manejo del tiempo de los semdforos hacen sus actos de acrobacia ante un
publico que los mira indiferente, la mayor parte de las veces, mendigos de ldnguidos ojos que
histridnicamente pronuncian la palabra que provocard una limosna o los gque sin pudor revuelven
la basura en busca de cosas u objeto; ya desechados, para seguir subsistiendo” .

La otra visién, que solamente estd presente en dos articulos (wno en La Nacion y otro en
Clarin) presenda al ma;fubarisla_ de semdforo, no como sujeto peligroso frente a la propiedad,

molestando y trasvasando el derecho de ofros, sino definiendo su actividad como un trabajo digno
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que conlleva la ganancia de un sueldo que muchos envidiarfan. Aqui éstos sujetos son retratados
como "verdaderos artistas”, los articulos son solo dedicados a éstos, ponen el acento en los afios
de formacién que hay detras de cada uno de ellos y en la diferencia entre éstos y los limpiavidrios
0 los vendedores.

En "Un show a la luz del semdfere” (19/ 11/ 99 - La Nacidn) se plantea que "algunas esquinas
de la ciudad se convirtieron en circos fugaces . Se registra el "sueldo gue no pocos envidiarian"
que suma “un promedio de 20 pesos por hora" en "unas fres o cuatro horas de lunes a viernes”,
Este articulo trata exclusivamente el trabajo de los malubaristas de semdforos, mosirando los afios
de formacién que hay detrds de estos actores, recuperando sus discursos en fragmentos de
entrevistas, diferencidndolos de otros trabajadores que ocupan los semaforos.

En el articulo de doble pagina del diario ‘Cllal_jin de Agosto del 2002, titulado: “E arte callejero
a la iuz del semdforo”, aparece un mapa de la c(:iudad de Buenos Aires. Alli se indican las esquinas
donde sc pucden cncontrar a cstos artistas, cont un recuadro titulado: “Claves secretas”, cn donde
se transcriben una e.specie' de consejos utiles para realizar estas actividades. Aparecen frases
como: “los malabaristas no la pasan tan mal”, refiriéndose al sueldo que logran que rondaria,
segln los articulos en unos $400 mensuaies, “cifra envidiable”. También aparece la nocién de

‘cansiderar esta actividad como “un trabajo digno” tanto desde los propios actores como desde el
dian’o,_ ¥ como este “trabajo” _lvendﬁa a tomar el lugar de respuesta greaﬁva frente a la _cn'sis,
“estrategia de supervivencia”.

Ambos articulos presentan caracteristicas similares promocionando, en cierta manera, una
‘interesante’ estrategia laboral frente a la crisis y aparenteimente retoman la voz de los malabaristas.
Considero que, si bien en estos articulos se plantea de manera més adecuada lo que significa el
trabajo de los malabaristas en el semaforo, dando a conocer ciertas caracteristicas de este trabajo,
como por gjemplo el tiempo de formacidon que se necesita para elaborar un show o el ingreso que -
perciben, lo que poneﬁ de relieve es parte del discurso de ésios sujetos. Hablo de "parte del

discurso” ya que lo que aparece aqui son solo las "bondades” del trabajo de los malabaristas de
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semdforo. Se refrata a este tipo de opcion laboral como la panacea, ninguno de los trabajadores
parece estar disconforme con esta "opcion creativa”.

Resulta interesante que en todas las entrevistas que hemos realizado, los malabaristas
entrevistados han hablado por un lado de que optaban por el trabajo en el seméforo porque "estaba
bueno", porque era "independiente”, porque "podias entrenar al mismo tiempo que estabas
ganando dinero”, pero por otro lado, coincidiendo con la opinién de la mayoria de los
espectadores, planteaban que era muy escaso lo que se podia transmitir en el seméforo en relacién
a lo artistico, que preferfan otro tipo de trabajo, en plazas, haciendo especticulos y demds, pero
que debido ala falta de éportunidades Jaborales y de dinero, ésta era una forma digna de ganarlo.

Ademis, consideramos que presentar a los malabaristas de semdforos de la manera en que lo
hacen estos Oltimos articulos, responde a una necesidad de tener a uno de los sectores mds
-afectados por la crisis econdmica, los jovenes, ocupados en una actividad informal, en ma
alternativa laboral viable dentro del mercado laboral,

Presentar ¢l trabajo de los malabaristas de semaforo como un trabajo con un “sueldo que no
pocos envidiarian”, si bien reconoce que el trabajo de los malabaristas puede pensarse como un
trabajo digno, también implica desconocer las caracteristicas negativas que posee este tipo de
trabajo en relacion a los riesgos fisicos que éste conlleva y a las complicaciones que surgen para
obtener un mgreso que les permita subsistir.

En el contexto de¢ una economia neohberal en donde el Estado es reducido a su minima
expresion, se pondera, de alguna forma, este tipo de trabajo en el cual el trabajador no sélo no
cuenta con beneficios sociales, ni posee ningin tipo de seguro siendo un trabajo con un alto
riesgo, sino que es ¢l malabarista quien debe perfeccionarse y trabajar cada vez mas horas para
poder lograr un ingreso que le permita subsistir, sin tener la certeza de que lo pueda obtener.

Ahora bien, en los iﬂtimbs aiios, en ambos diérios vuelve a predominar la presentacion del

malabarista de semdforo desde su situacién de marginalidad y coinciden en retratarlo ya no como
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artista sino como marginal al que hay que "dar limosna”, o "buscavida” al igual que los cartoneros
y limpiavidrios.

Asi, en un articulo titulado "La dificil eleccién cotidiana de dar o no dar limosna” (18/11/03 -
Clarin), aparecen frases como "Estdn los que abren puertas de taxis, los malabaristas, fos que
tocan el acordedn, los que venden caramelos y loS que simplemente- estivan la mano para pedir.
Cambian las modalidades pero el objetivo es el mismo: subsistir”. En  "Sobre cartoneros y
marginalidad urbana” (18/7/04 - La Nacion) se plantea "el avance de los procesos de
marginalizacion se expresa en el paisaje merropolitaﬁo contempordneo. Limpiadores delvidﬁosl,
"cirujas”, malabaristas de semdforo, cantores improvisados de tren y las mil caras de la
mendicidad se suman a las tradicionales actividades informales - como la venta callejera o el
servicio doméslico - constituyendo un reperiorio de "refugios” para la sobrevivencia cada vez mas
complejo y degradado”.

En el 2004 comienzan a aparecer articulos en los que se comentan ciertas ordenanzas
municipales prohibitivas que incluyen a limpiavidrios y malabaristas.

Es el gjemplo "En Villa Carlos Paz prohiben a los limpiavidrios callejeros” (i 8/8/04 - Clarin),
en donde se presenta la polémica decision, reconocida por €l mismo diario, tomada por .el
intendente de Villa Carlos Paz, Carlos Felpetto, de Ia Unién Civica Radical, que expone su puirto
de vista, planteando que a la gente no le gustan los limpiavidrios en la ciudad, y que debidoasu
calidad de villa nmistica se requiere uma "mejor presencia socigl, politica”. Eso incluiria
contemplar que, en donde se venden servicios y turismo habria que tener en cuenta dos cosas:
“una, que a la gente no le gusta; dos, una cuestion de estética”. Y por ultimo plantea: "4 los
limpiavidrios les podemos garantizar un trabajo con una pala o un pico. Ademds, los malabaristas
que hay acd estdn con cuatro pelotilas y se les caen tres, no son malabaristas”..

En: "Novedosa forma para sacarlos de las calles”(18/8/04 - Clarin) se promociona la
novedosa iniciativa mendocina: * Ahora, 250 limpiavidrios y malabaristas de entre 14 y 30 afios,

quienes diariamente se abalanzan sobre los automéviles en las esquinas de la capital, comenzardn
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a trabajar en carnicerias, panaderias, lalleres mecdnicos, estaciones de servicio y empresas de
limpieza. Cobraran entre 350 y 400 pesos, segin dijo a Clarin el secretario de Gobiemo de la
Municipalidad, Osvaldo Qvhenart”.

Frente a estos dos articulos del 2004 hay que hacer algunas salvedades. En primer lugar
provienen de otras ciudades que no son el eje de ﬁuesﬁ‘a mvestigacion, aunque sin embargo,
afectan a la construccion de la categoria de "malabaristas de semdforo”. En segundo lugar, se
percibe un total desconocimiento por parte de las autoridades sobre lo que implica el trabajo de los
malabaristas de semaforo y los beneficios que podrian obtener si aientaran esta actividad
promocionindola turisticamente.

Considero que, aunque exista heterogeneidad dentro de los malabaristas de semdforos, es
poco adecuado decir que las personas que ha_ce_q malabares en los seméforos de las provincias de
Cordoba o0 en Mendoza "no sean malabaristas”.

Una politica cultural comprometida, en lugar de sacarlos de las calles intentaria brindarles
formacion, para lnego si, promocionar el Arte callgjero, llenando las calles, peatonales y plazas de
buenos artistas que podrian ampliar la oferta turistica. Lo mismo sucede en la ciudad de Buenos
Aires, donde los lugares de trabajo callejero son escasos (esas plazas emblemaéticas que sefialamos
en el Capitulo 2), donde si hubiera més permisos y planes culturales comprometidos con este tipo
de Arte, quizés Ips artistas que trabajan en los semaforos tendﬁan_ otras opciones laborales que leg _

permitirian cierta capacidad de eleccion.

5. Conflictos al interior del campo circense

Como cierre quisiera introducir la visién de otro sector del campo circense, quizas el més
profesionalizado, que no elige trabajar en semaforos y preﬁere hacerlo en las plazas o en boliches
y promociones. Critican lo mismo que planteaban los malabaristas de semdforo con respecto a
cudnto de artistico le queda a este tipo de opcidn. Y también plantean la diferencia entre hacer

malabares en los seméforos y el arte en 1a plaza. Un comentario que recibi al respecto:

73



"No alcanza para laburar hacer malabares con 3 pelotitas, necesitds un vestuario,
p 4

necesitds manejar un montén de cosas con el piiblico, necesitds resolver qué hacer cuando

se te caen, saber trabajar con una musica, saber maquillarte, es mucho mds complejo que

solo tirar 3 pelotitas. Pero la gente que hace 3 pelotitas, por ahi ya se anima a laburar y

sale y lnbura. O salen y hacen semdforos ...".

Para trabajar en un semaforo el artista no necesita tanta preparaciéon como para hacer un
espectaculo callejero. Con sdlo saber la disciplina circense especifica alcanza, pero no es necesario
manejar al publico, saber maquillarse, combiar el nitmero con una musica, darle una estructura al
especticulo. Es por eso que, aunque haya jovenes que estin muy formados y alternan entre los
distintos espacios de insercion laboral (plazas, contrataciones, semaforos), muchos de los jovenes
que encontramos en los seméaforos (y sobre todo en los Ultimos dos aitos) son los recién llegados al
campo (Bourdien 1990), los que aprendieron malabares en el Centro Cultural de su barrio pero no
aprendieron a improvisar, a ponerle comicidad. a la disciplina, y todo lo necesario para que esa
disciplina funcione dentro de un espectaculo callgjero.

Algunos de los sectores mis profesionalizados dentro del campo opinan que realizar un
show en el semaforo, muchas veces no conlleva un hecho artistico.

"..no me gusta cuando laburan en el semdforo porque lo veo como un simple negocio,

pero bueno cada uno es duefio, yo cuando tuve alguna oportunidad hice algiin negocio

también, pero no lo mezclaba con ésto. Por ahi estd mal, no sé, pero lo veo mucho mds
artistico que lo poco que veo de artistico en un semdforo, que lo veo mds como un negocio
que como un hecho artistico”.

" También plantean que, al proliferar los shows en los seméforos, se genera cierta
cotidianeidad en la actividad. El encontrar malabaristas en cada esquina hace que el circo, que
histéricamente se caracterizo por su exotismo, se convierta en algo cotidiano y normal.

" Cuando uno para en un semdforo y hay un malabarista, por ahi la primera vez, o la

segunda, (se asombra) ya después 'Uy, estd éste otra vez' y pierde esa magia, esa magia

que el publico tiene frente a un artista. (...) Cuando uno ve un artista de circo quiere éso,
quiere asombrarse, que le mueva un pulmdn y le quede uno de un lado y otro del otro,
quiere encontrarse con la boca abierta y encontrarse aplaudiendo sin darse cuenta que

tiene la boca abierta. No creo que eso suceda en un semdforo pero porgue se necesitan
mds cosas, se necesila una contencion, un clima, que no hava un bocinazo que te sagque”.
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Esa cotidianeidad y esa reduccion de la cualidad artistica en las performances del
malabarista de seméforo, que ademas se cruza con la crisis, cosa que todos los espectadores
encuestados comentaron, es lo que preocupa muchas veces a algunos sectores. del campo circense.

Como mencionabamos antes, los mismos malabaristas de semdforos, o bien poseen esia
opinion contradictoria entre lo poco que le queda de hecho artistico y la dignidad del trabajo, pero
no tienen la posibilidad econdmica de elegir no trabajar en seméforos, o bien en sus discursos
aparece ¢l conﬂictq latente que existe ante la necesidad de unir el arte y el dinero. Se pone de
manifiesto aqui, la disputa que se da al interior del campo, en ef intento de definir que es lo valido
como hechao artistico y hasta donde se lo puede mezclar con lo econdmico. Pero también se pone

de manifiesto cudn interrelacionado se haya el campo cultural y el econdmico.
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Capitulo 4

Trabajar para otros

Mariana y Valentina

Circo Xiclo



“Cuando wno estd laburando pa}'a
alguien que lo contrata tiene que ser
remunerado, porque detrds de éso hay
afivs de trabajo, hay ideas, es mucho
esfuerzo y tiempo y tiene que ser
remunerado” Alba, Circo Chico.

Como mencionamos en los capitulos anteriores, los nuevos artistas circenses poseen
diversas estrategias laborales que van desde ia total autogestion en el trabajo callejero hasta la
contratacion por parte de particulares o empresas. Entonces, dentro de este campo artistico -
Iaboral se encuentran diferenciados ambitos de trabajo que conllevan distintas valoraciones. Por un
lado estaria el trabajo callejero en plazas o parques donde no se cobra entrada y se pasa la gorra,
con una duracion de mas de 40 minutos que en general incluye 1a convocatoria del priblico,
distintos n(imeros de destrezas circenses qcompaﬁados por misica (en vivo o grabada), vestuarios
y distintos artistas en escena; luego el trabajc; callejero en semdforos que implica modificaciones |
en relacion al anterior, que genera tensiones y conflictos entre los que eligen esta opcion y los que
no; y por otro lado bastante alejado, el trabajo en promociones, eventos, en boliches y discotecas y
demis espacios donde los artistas son contratados y reciben una determinada remuneracién por sus
actuaciones.

En este capitulo me voy a referir a las particularidades que implica el trabajo en
contrataciones, para artistgs que definen sus practicas ¢n base a discursos en los que se valora la
- autonomia v la mdgpendeﬁcia. Analizaré los conflictos que se‘ generan en tiempos de crisis a la
hora de luchar por una remuneracitn justa en un 4mbito nuevo y poco reglado. También trataré el
"renovado interés” que suscitan estas practicas en la actualidad, lo que abre el juego de una mayor
opcidn de espacios de insercion artistico - laboral, Profundizaré en las contradicciones que se

plantean entre la supuesta revalorizacion de este tipo de practicas artisticas y la desvalorizacién de

1as que contindan siendo objeto.
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1. ¢Cudles son los espacios de trabajo remunerado de los nuevos artistas circenses? Entre
n1odas, emergencias y revalorizaciones.

Durante los 5 aftos de mi investigacién e insercion en el campo artistico circense a partir de
entrevistas, charlas informales y sobre todo mediante la observacion participante que posibilitd
estar alli, he podido registrar, entre ofras cosas, una gran proliferacion de ambitos de insercion
laboral para estos artistas acompaiiada de una alta profesionalizacién, brindando una cada vez
mayor visibilidad de esta opcidn artistico - laboral en Ia sociedad en general.

Podriamos pensar en modas, 0 en emergencia de practicas culturales dentro de la dindmica
de lo residual, emergente, domin#nte (Williams 1977). Podriamos plantear gue en la coyuntura
historica actual, las practicas circenses, que en algiin momento habrian pasado a formar parte del
complejo de lo residual (elemento del pasado que tiene alguna vigencia y se halla en actividad
dentro del proceso cultural presente), o hasté'eﬁ algunas voces como parte de la cultura popular
"desaparecida”, o en tériminos de Williams, "arcaica" (elementos propiamente del pasado a ser
observados y examinaﬁos), pasan a ser recuperadas por 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 practicas,
nuevasl relaciones y ﬁpos de relaciones que se crean continuamente” (op. cit: 144)
tfmlsfonnéildoio, resignificandolo, poniéndolo nuevamente en escena. O como propone Richard
Bauman "los procesos ligados de descontextualizar v recontextualiiar discurso - de extraer
discursos ya hechos de un contexto e incorpérarlos a otro - son ubicuos en la vida social, son
mecanismos esenciales de la continuidad social y cultural” (Bauman 1996 ; 301. Mi traduccién).

Si bien, en el planteo de Williams se destaca la agencia de los sujetos frente a la cultura
dominante, también est4 presente la forma en que esta cultnra, en algunos casos, intenta incorporar
en ciertas coyunturas historicas, lo que estuvo al margen, lo "contracultural”, lo "under” -que se
puede promocionar desde la cultura hegemonica por intereses muy variados-. Como plantea el

autor, lo hegeménico siempre es dominante, pero nunca lo es de un modo total y exclusivo.
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Siempre existen contrahegemonias o hegemonias alternativas que en la medida en que se vuelven
significativas, pasan a ser controladas, trasformadas y hasta incluso incorporadas. Baste recordar
tiras televisivas como "Frecuencia 04", "El Deseo", por nombrar algunas, en donde se recurrio a la
caracterizacion de personajes centrales como mevos artistas circenses’’.

Entonces ese Arte en muchos casos menospreciado desde la cultura hegemonica, esas
préacticas artisticas que nunca fueron consideradas a la altura de las bellas artes, de las verdaderas
artes desde una concepcitn hegemodnica burguesa, empiezan desde ciertos espacios de poder, a ser
"revalorizadas”. Sin embargo, en estas 'revalorizaciones' que se hacen desde la cultura hegemonica
se retoman sdlo algunos aspectos superficiales del artista circense y en estos casos, por ejemplo en
las tiras televisivas mencionadas, se retrata a los artistas circenses desde su caracter de exotismo,
pero se los vacia de contenido en cuanto a sus procesos identitarios relacionados con un discurso
transgresor frente al orden imperante.

Podriamos mencionar que, esta visibilidad, y este renovado y creciente interés por las
Artes circenses se relaciona con la apertura de nuevos espacios de insercidn laboral para estos
artistas, que hasta hace unos afios eran ambitos exclusivos de la 'alta cultura' en los que el circo no
tenia cabida. Los artistas circenses son contratados en Operas u Obras presentadas en teatros de
renombre como e} Teatro Colon; en Circos de carpa; en inanguraciones de obras arquitectonicas de
a}ta jerarquia; en aperturas o p:omocione§ en exposiciones, supermercados 0 cventos
gubernamentales; en television (publicidadés o0 programas); en cing; en boliches, restaurantes,
casamientos, fiestas de cumpleafios (no solo de nifios sino también de adultos).

Dentro de toda esta gama de posibilidades existen diferencias en cuanto al grado de
profesionalizacién requerido, por lo cual, al describir las caracteristicas de algunos de los tipos de
contrataciones, se brindarin herramientas para entender esta diversidad. En este capitulo se

analizaran todas estas opciones que tienen la particularidad de alejarse de la autogestion que

2 No me detendré en criticar este tipo de transposiciones, aunque se podria escribir una Tesis sobre ello, sobre fa falia
de conocimiento de las realidades de estos artistas, sobre la frivolided con la que fueron encarados los personajes,
sobre la nno incorporacion de nuevos artistas circenses en estas propuestas, y demas.
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implica el Arte callejero para comprender las estrategias que establecen los artistas cuando se

relacionan, segun el tipo de trabajo, con sus potenciales 'empleadores’.

L1 ;Cudles son las caracteristicas de estos tipos de trabajos?

La gran diversidad implica caracteristicas muy dispares. Trabajar en una obra de teatro de
1as "de renombre”, a los que acceden s6lo unos pocos, es muy diferente a promocionar un producto
en zancos durante horas en un supermercado, por muy poco dinero.

Es importante mencionar que, solo en excepcionales ocasiones, se contratan a grupos o
troupes que tienen sus espectaculos armados (seria el caso de grupos muy profesionalizados y de
eventos muy importantes, €l casamiento de alguna persona de mucho dinero a 1a que le gusta el
circo), y Io habitual es que los artistas seaxll--' contratados individualmente para Ia muestra de
pequefios nfimeros con varias salidas™ en una noche. O que participen en una promocién de algin

producto que implica muchas horas de trabajo en general mal remuneradas.

2. Tensiones y conflictos generados al trabajar para oiros en tiempos de crisis

Pafa analizar esta problemética incorporaremos algunos aspectos que se trataron en la 6°
Convenci6n Argentina de Malabares, Circo y Espectaculos Callejeros, en donde aparecieron ternas
relacionados con la ética de trabajo, la dignidad, los ideales, el co'mpromiso artistico y el respeto
por la profesidn y los compaiteros de trabajo.

En este espaéio se produjo una discusion interesante en relacion a las contrataciones a partir de
que uno de los participantes de la charla coment6 que le habian ofrecido wna promocion para
malabarear en el supermercado 'Carrefour’ por $5 la hora, trabajo que deberia pagarse 6 veces

mas, que si bien muchos lo habian rechazado, segun dijo el artista, alguien lo aceptd.

Z Demostracion de un nimero circense de no mas de cinco minutos de duracién que se repite, quizds con varantes, en
1a misma actuacidn,

84



Esta discusion permite visnalizar la inexistencia de una tarifa consensuada sobre el cobro que
se debe exigir al aceptar este tipo de contrataciones, asi como la falta de una reglamentacion
establecida en cuanto a la suma de dinero que se debe percibir segiin el tipo de contratacidn. Asi,
en la charla se debatié acerca de cudnto habia que cobrar y ¢dmo se debia realizar un trabajo
digno. Pensando esta problemética en términos de Bourdieu y de su teoria de los campos, "en un
campo, y esto es una ley general para todos los campos, los que poseen la posicion dominante, los
que tienen mds capital especifico, se oponen en numerosos aspectos a los recién llegados”
(Bourdien 1990:216).

En la charla se puso de manifiesto el conflicto que generan los recién llegados cuando, en
plena crisis economica, los demandantes de trabajo ofrecen cada vez menos dinero, cifras que no
son aceptadas por los mas profesionalizados, pero que si son aceptadas por los nuevos.

1: "El problema es que hay alguno que Ihace el trabajo por 35 sin vestuario, mal armado.

Siempre hay alguno que recién empieza y bienvenido sea, pero hay que agarrario y decirle

que no lo haga por 83, que lo haga por $30 con un vestuario, con maguillaje y que lo haga

digno. Con una ética de trabajo, con una profesionalidad y que cobre”.

6: "Lo que pasa es que el que va y hace cualquier cosa, no te cagd ese trabajo solamente, te

cago 10 laburos. Porque (...} fue y quemd a uno del piiblico, hizo un desastre, entonces al tipo

que contrats cuando le ofreces un show de malabares te dice que no porque tuvo esa
experiencia. Prefiere al pato Donald ",

Los recién llegados, al aceptar trabajos por poco dinero y al hacerlo sin un compromiso
estético y artistico no estarfan respetando la profesion, estarian valorando més la posibilidad de
ganar dinero v no el compromiso artistico. La blsqueda estética, la libertad creadora, el
compromiso, la ideologia y la ética no se verian reflgjados en aceptar uma promocién de 'Carrefour’
por $5 la hora.

Siguiendo algunas propuestas tedricas, entre los trabajadores culturales se podrian identificar
diversas logicas como la del "amor al arte”, que tendria relacién con considerar la cultira como un

fin en si mtsmo, con objetivos de realizacion personal como el prestigio o las remuneraciones

simbolicas; la "logica de la rentabilidad”, donde la cultura vendria a ocupar el lugar de negocio,
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con objetivos de ganancia; la "logica de la supervivencia” que tendria que ver con considerar la
cultora como un medio de vida; y la "logica politico- ideoldgica”, que entraria en relacion con el
acto de tomar la cultura como un instrumento de difusién de ideas y valores. Aunque se destaca
que estas distintas Idgicas no existen en forma pura, sino entremezcladas (Sto]dvich 1997: 62).
Entonces, al aceptar los términos de explotacion que propone pagar $5 1a hora de malabares
estaria primando la l6gica de rentabilidad o de subsistencia, sobre la artistica, y esto, como se ve,
genera conflicto. En el discurso de los agentes més profesionalizados aceptar estas condiciones de
trabajo atentaria contra la profesion y no se estaria respetando al Arte. Sin embargo, este discurso
es dificil de sostener en momentos de crisis economica con altas tasas de desempleo en donde son
los 'empleadores’ quienes, de alguna manera, deciden cudnto dinero destinan a estos espectéculos.
En la misma charla durante 1a 6° Convencion, a 1o largo del debate se fueron generando
ciertos tipos de acuerdos, reconociendo que hay momentos en los que el artista se ve forzado a
aceptar trabajos mal pagos, pero se intentd encauzar una propuesta de compromiso ético con la
profesién con frases como:
Alba: "Siempre hay dos partes, el que es profesional mantenerse de esa manera, aunque
tenga que alguna vez aceptar un trabajo mal pago para comer y el que no es profesional
todavia, tratar siempre de aspirar a mds, conseguirse un vestuario, formarse mds, hacerlo
apuntando a profesionalizarse”.
Tomate: "Cuando el tipo te llama vos le ofrecés lo que tenés (...} con profesionalismo, con
experiencia de laburo que se pueda comprobar, con elementos, seguro, puntualidad.(..) y
hay que preguntar, que cantidad de personas hay en el evento, que otras actividades va a
haber, como consiguié tu teléfono. No es lo mismo que te Hame la madrina de un nenito de
la villa que quiere un payasito para el cumple que Carrefour Vélez Sarsfield. Hay que
saber quién te estd Hlamando, qué tipo de servicio estd demandando y éso tiene que estar
reflejado en el pago. El negocio necesita de ambas paries, el que demanda y el que oferta,
¥ 81 vos estds ofertando algo bueno es mds factible que puedas defender la 1arifa”.
Se plantearon aspectos relacionados con la actividad. Esto implica aclararle al demandante

de trabajo que se esta trabajando con el cuerpo y que, por ¢jemplo, no s¢ puede hacer malabares

durante 8 horas seguidas porque se corren serios riesgos de lesionarse o que hay que tener en
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cuenta que se deben respetar los descansos de 20 minutos por cada 40 de especticulo. "No se
pueden estar 2 horas colgados del trapecio porgue después uno se cae” Alba.

Todos estos problemas a los que se enfrentan los artistas a la hora de trabajar para otros, de
negociar tarifas, de plantear una forma profesional de trabajo se relacionan con la emergencia de
estas artes en el imaginario social y la consecuente proliferacién de demandantes de este tipo de
artes. Y también con la falta de reglas claras dentro del campo, y con la inexistencia de algim tipo
de agrupacion o gremio que posibilite establecer cédigbs y €ticas de trabajo.

Aunque la Convencidn en ciertas ocasiones funcione como un 4ambito de discusion, de -
concientizacion, recordemos que sélo son 5 dias de reunion en el afio, pero luego no se mantiene
una organizacion que pueda sostener estos acuerdos establecidos en 1a misma,

Pensar en un gremio que se encargue de estos temas se hace complejo dada la heterogeneidad
de artistas, los celos ante diversas posturas, la individualidad del trabajo. Cada artista ha aprendido
a arreglarselas solo, a no depender de permisos, subsidios, reglas, y serfa bastante complejo,
aunque interesante y hasta quizds necesario, pensar en una agrupacion que proponga, negocie y

sostenga ciertas reglas.

3. Trabajo cultural: Entre el arte y el dinero, entre la economia y ln cultura.

Acompaifiando a los conflictos que hemos estado analizando, se unen otros, que estarfan
m4s relacionados coﬁ la compleja tarea de identificarse tanto como artistas comprometidos con el
Arte, como trabajadores que mediantq su Arte deben ganar dinero.

Existen muchos espacios en los que el Arte se cruza con el dinero, j)or gjemplo, en
induéuias culturales que son consideradas por los mismos artistas y por la sociedad como espacios
{aborales en los que estd aceptada la ganancia de dinero. Sin embargo, ¢n practicamente todos los
€5pacios se cruza ese supuesto tan arraigado en nuestra sociedad de separar al Arte del dinero.

Como propone Du Gay, todavia existe "una tradicién de pensamiento que sostiene que la
cultura (...) es un espacio de existencia autdnomo dedicado a la biasqueda de valores particulafes -
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‘arte’, 'belleza’, 'antenticidad’ y 'verdad' - que son la antitesis de esos valores asumidos en el banal
mundo de la economia - 1a bitsqueda racional de ganancia, el ilimitado instramentalismo y demas.
(...) Los mas ‘altos' valores de [a cultura se degenerarian si entran en contacto con los brutales
valores de la economia" (Du Gay 1957:1. Mi traduccién). Dedjcafse al Arte, cual bohemio de
principios dei siglo pasado, corresponderia a una ¢leccién relacionada con el gusto, el placer y el
ocio, algo que entraria en coniradiccién con el trabajo, la ganancia de dinero, el negocio.

Entonces cuando pensamos en estos nuevos artistas circenses, que generalmente poseen un
discurso en el cna] presentan el Arte como una forma transgresora, contestataria de vida y de
accion sociopolitica, €l estar inmersos en el mundo econdmico, aunque se identifiquen como
trabajadores, sigue trayendo conflictos.

Existe dentro del campo toda esta cugst_ién de tildar a otros de "venderse", de "transar” y
muchas reflexiones en donde se trata de justiﬁcar el hecho de ganar dinero. De todas maneras, Ial
mayor parte de los artistas se consideran trabajadores que mediante su Arte deben intentar vivir,

"Hay gente que piensa ... vos S0s artista o sos un comenciante, No, comerciante es otra

cosa, pero yo vivo de ésto y claro que voy a buscar el dinero. Y si para que me vaya mejor

tengo que poner una pdgina Web, la pongo. Pero me doy cuenta que no es sélo por el
dinero, sino que también es para que me conozca mucha mds gente, para poder
relacionarme, para poder viajar, pero necesito la compu y para eso necesito dinero”.

Chacovachi. ‘

Los artistas invierten dinero tanto en formarse como en promocionarse. Muchos de ellos
poseen péaginas Web, tarjetas de publicidad, books de fotos o carpetas de presentacién.

Considero que, aunque haya una notoria profesionalizacion en el campo y un creciente
"interés" por este tipo de actividades artisticas, se continia notando una desvalorizacion,
marginacion y hasta cierta invisibilidad de esta opcién artistico - laboral,

- Hugo Achugar, propone que a tazén de que el trabajo cultural presenta caracteristicas
propias del sector informal, se vuelve “..asimilable a una suerte de marginacién del sistema

laboral y productivo. Marginacién que opera ademés en el sistema de valores de la sociedad

supuestamente productiva y también en el horizonte de expectativas del conjunto de la sociedad
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que desecha la posibilidad del trabajo en el sistema cultural y apuesta a los otros tipos de trabajo”
{Achugar 1999:318).
Desde el imaginario social es bastante comiin que resulte extrafio que estos artistas

'vivan' de su Arté, y en muchos casos, 'vivan Bien': realicen giras a Europa, tengan computadora, se
manejen prdfesionalmente, ete. Ciertos prejuicios hacen que no resulte creible que una persona que
esr artista callgjero (con una estética y una vestimenta que mezcla estilos de los mds diversos -
estética que estd Iejos de ser la valorada o aceptada socialmente - y con un estilo informal de
trabajo), tenga un buen nivel de vida y un buen ingreso econdmico.

En relacion a la marginacién o desvalorizac.ién de este tipo de trabajo existen varios
factores que se entrecruzan:
1) Peligrosidad de la calle y los espacios pﬁbliqps como lugar de actividad.

La mayoria de estos artistas, aunque trabajen en otros espacios, se definen e identifican como
artistas callejeros. En un pais en donde todavia se sigue desvalorizando al artista, a menos que
provenga de las tan sofisticadas bellas artes, jque le queda al artista callejero? Sobre todo cuando
la calle es visualizada y percibida como ese espacio de "peligrosidad”, espacio de reclamos y
protestas, repleta de gente que quedo al margen, "potenciales delincuentes”, ugar en el que no hay
que meterse.

2) Desvalorizacion dc las Artes CIFCenses.

Estos artistas realizan un Arte que estd lejos de ser reconocido como verdadero Arte desde la
cultura hegemém‘éa. En nuestro pais este género artistico tuvo su apogeo cuando el gran Circo
Criollo, con los Podesta y el drama gauchesco fue reconocido como la "cuna del teatro nacio "
Sin erabargo ese reconocimiento fue effimero, ya que fue Gtil en un momento histdrico en donde la
conformacién de la nacionalidad hacia precisos simbolos nacionales, pero huego pas6é a formar
parte de ese complejo cultural de lo popular que nada tenia que ver con el Arte legitimado por la
cultura hegemdnica - Que recuperaba las mds prestigiosas tradiciones ewropeas y era digno de

ocupar las salas de los teatros nacionales -.
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Asi el Circo en nuestro pais pasdé de entretenimiento popular a simbolo nacional y
nuevamente a entretenimiento popular desprestigiado desde la cultura dominante. El Circo sigui6
recorriendo los lugares més reconditos def pais, sobreviviendo sin ningin apoyo o reconocimiento
estatal. Como cualquier empresa argenting, no se sostuvo econdomicamente frente a las sucesivas
crisis, provocando, en muchos casos, el deterioro de la calidad artistica de los especticulos, hasta
que en la década de 1990 reaparecid en escena en manos de nuevos artistas circenses. Asi, parte
del imaginario social, recuerda Circos en los que los payasos provocaban fristeza, con animales
mal alimentados, agujeros en Jas lonas™. Esta imagen provoco cierto desprecio por tal expresion
cultural. Los nuevos artistas circenses, si bien han resignificado el género, se enfremtan a esta
apreciacion continuamente.

3) Ausencia de politicas publicas.

No existe ningtm tipo de legislacion que proteja o reconozca el trabajo de los nuevos artistas
circenses. Dada la marginalizacion y desvalorizacién con la que son percibidas desde nuestra
sociedad a este tipo de practicas, resulta légiéo que no exista legislacién que las reconozca,
promueva y revalorice. Concuerdo con Beatriz Seibel cuando propone, después de muchos afios de
luchar por ia revalorizacién de fas Artes circénses, que exista un organismo como Pro - Teatro o
Pro - Danza para promocionar al Circo. "Aunque la actividad circense nmunca tavo apoyo,
historicamente hablando, punca tuvo subsidios, siempre fue independiente, se autogestioné y
subsistié hasta hoy, no estaria mal pensar ¢n que ¢l Circo deje de estar a la sombra de las otras
teatralidades existentes. La ciudad deberia tener un centro de arte circense. Museo de Teatro
tenemos, de Circo no, y la ciudad deberfa darse ese espacio. Porque hoy en dia hay muchos artistas
que trabajan en Buenos Aires, que ganan premios internacionales, entonces su talento y su

creatividad merecen ser reconocidos"(Seibel Charla en T.M.G.5.M, 2001).

B Quisiera aclarar que ésto parece no ser lo que sucede en el imaginario de gente que crecié en pueblos en los que el
Circo era la tnica oferta cultural a la que se accedia. Quizés alli perdura un recuerdo migico, casi mistico de lo que es
el Circo, :
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Esta demanda de Seibel se ve reflejada en palabras de los propios artistas - sobre todo los
mas profesionalizados - que son mucho mds reconocidos en Furopa, donde hacen temporadas

- todos los veranos, que en nuestro pais. En palabras de uno de los artistas:

E: " Tengo muchas ganas de seguir trabajando y sobre todo en este pals, cosa que se esta
haciendo muy dificil. Cada vez hay menos lugares para trabajar y aungue es lamentable,
me es mds redituable a mi trabajar en Furopa. Tengo mds experiencia alld que en mi
propio pais. ... Es una lastima que la mayoria de los que estamos acd sentados en esta
charla, estemos pensando en preparar espectdculos, (que son de una calidad altisima, igual
0 superior a un nivel europeo, que rectben premios en Europa), para hacerlos alld en
Europa porque es mds redituable y es una ldstima no poder hacerlos acd, porque a mi me
gustaria hacerlos acd” (Charla en TM.G.SM.).

C: "Es mds  redituable y mds reconocido. Porgue también la cosa pasa por el
reconocimiento y no solamente por el dinero” (Charla en TM.G.S.M.).

Muchos artistas circenses realizan sus.temporadas en Europa, donde obtienen buenos
ingresos y mucho reconocimiento, no solo a nivel econdmico sino en lo que respecta a lo artistico.
Existen Festivales de Arte callejero en donde los artistas argentinos son invitados a participar y son
muty "cotizados" por la calidad artistica de sus especticulos. Pero esos mismos artistas aquf no
tienen demasiado espacio de insercion. Exceptuando algunos casos, como la compafiia de Gerardo
Hochman, que presentd diversos especticulos en el Centro Cultural San Martin, y que, como
aclaramos en la introduccién, siguen una propuesta que se cruza mds con lo teatral, que estd
disefiada muchas veces para ser presentada en salas; muy pocos grupos de nuevos artistas
circenses acceden a este tipo de salas con sus espectaculos. Tampeco existen demasiadas
propuestas que incorporen al Arte de calle en las programaciones culturales, exceptuando a las
Murgas que tanto han sido promeocionadas en los Wltimos afios, desde que se las declard

Patrimonio de 1a ctudad.
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4. A modp de cierre

Planteamos a lo largo del capitulo la emérgencia de este tipo de practicas artisticas y su ligazon

con la ampliacion de espacios de insercién laboral de los nuevos artistas circenses. Intentamos

. insertarnos en los conflictos que se generan cuando aquellos que se definen e identifican como

artistas callgjeros se introducen en contrataciones donde se les imponen condiciones en su

actividad laboral. Pusimos de manifiesto la inexistencia de algtin tipo de gremio o agrupacién que
postule reglas que posibiliten el control de la oferta y demanda de este tipo de trabajo.

Intentamos también poner en tension la emergencia y la supuesta revalorizacion de estas Artes
frente a la desvalorizacion que viven los artistas, que se traducen en la falta de estimulos, de planes
culturales, de organtsmos que valoren y promuevan al Arte circense, finalmente en la falta 'de
espacios de reconocimiento y promocion de eSa'Emergencia.

Como reﬂexién final quisiera analizar qué significa para los propios agentes identificarse como
artistas y como trabajadores. Frente a las condiciones no muy favorables que fuimos analizando,
uno podria preguntarse desde una logica racional utilitaria, por qué ias perscnas eligen la carrera
artistica. Segun la propuesta de Benhamou existen recompensas simbdlicas que esta opeion
conlleva que van mas alla de la ganancia de dinero y la remuneracién recibida (Benhamoun 1997),
que se relacionarfan con procesos de identificacion- diferenciacién en grupos de pertenencia. Es
verdad también, que "la mayoria de las personas no puede identificarse con su trabajo porque la
economia no tiene tanta necesidad de trabajo remunerado como para proporcionar un empleo
estable y a jomada completa para todos. Esto obliga a4 una proporcion cada vez mayor de la
poblacion a tratar de auto - definirse mediante unas actividades no remuneradas fuera de 1a esfera
econdmica. Junto a la imposibilidad factica de identificarse con un puesto de trabajo, sui“ge Ia
renuncia cada vez mayor a identificarse con una tarea que no favorezca el desarroilo de la propia

personalidad y de Ja propia autonomia"(Gorz 1992:34).
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Ahora bien, el trabajo cultural al que nos referimos posee caracteristicas bien distintas del
trabajo asalariado tradicional. En primer lugar, los nuevos artistas circenses producen espectaculos
a partir de destrezas fisicas que conllevan afios de fonnacién, en los que transmiten mensajes,
ideas y valores, con los que se identifican, desarroflando sus habilidades creativas y manifestando
sus posicionamientos ideologicos. Es asi como este tipo de irabajo posibilitaria mantener un estilo
de vida particular relacionado con la propia profesién, construir identidad a partir de 15
identificacion con lo producide, con las ideas y valores transmitidos.

Estos comportamientos de identidad - diferenciacion que se dan al interior de uwn campo
que se cenira y se debate entre 1o artistico y lo laboral, brindaria la 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, ahistérico, sino como un proceso en constante construccién, en donde los
sujetos activos generan comportamientos especificos que, en un momento histérico particular,r los
diferencian de los comportamientos de otros grupos y a su vez los identifican como tal.

Como hemos visto a lo largo de estos capitulos, existen diversos espacios de identificacion,
como término procesual y activo (Brubaker - Cooper 2001), que se relacionan con los diversos
contextos de msercién laboral, y aunque esos distintos espacios generen conflictos, €so no quita

que exista una identificacion general entre los que se dedican a esta "profesion”. Este_proceso de
identificacién se construye, entonces, retomando y resignificando un Arte que en alglin momento
se creyd desaparecido, convirtiéndolo en un trabajo que implica un estilo de vida diferencial y

- permite ligar el goce artistico con la ganancia de dinero.
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Capitulo 5

El caso de la Convencién Argentina de Malabares,
Circo y Especticulos Callejeros:
Performance cultural, Tradicionalizacion e Identidad
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Centrar¢ el siguiénte capitulo en el anélis;is de algunos de los aspectos relevantes de 1a-
Convencién Argentina de Malabarés, Circo y Espectaculos Callgjeros conceptualizandola como
performance o actuacion cultural. La Convencién es un encuentro de 4 o 5 dias de duracidn al que
asisten entre 500 y 800 nuevos artistas circenses, tanto de Buenos Aires como de otras provincias y
paises del mundo.

Considero necesario analizar la Convencién porque funciona como un lugar de reunién
annal de los nuevos artistas circenses, un espacio de intercambio y consolidacion de algunas
cuestiones éticaé y estéticas con respecto a la practica artistica circense, un importanté ambito de
aprendizaje y un espacio donde se visnalizan disputas y negociaciones de poder e identidad al
interidr del campo. Los artistas que participan en la Convencién poseen cierta competencia
comunicativa (Bauman 1975) - conocimuento de las disciplinas circenses, una forma determinada
de encarar lo circense relacionada con la précu'éa callejera, una estética determinada en la forma de
vestirse y peinarse, la adhesion a ciertos grupos de misica - que se expresa en los diacriticos que
crean lazos de identidad al interior del grupo. Es por éso que la Convencién es un dmbito cer_rado
exclusivo de los agentes pertenecientes al camnpo.

El enfoque de la Nuevas Perspectivas Folcldricas en Antropologia (Bauman 1975, 1989,
1992, 1996; Bauman y Briggs 1992; Stoelj;je 1992) nos sera de utilidad para abordar el analisis de
un complejo acontecimiento en el que se conjugan _performance,: artisticas individuales, enseflanza
de téenicas circenses, circulacidn de informacién sobre diversos aspectos del campo,
posicionamientos y disputas dentro del mismo. Las performances culturales son deﬁniﬁas como
eventos discretos y complejos, en donde se activan procesos comunicativos a gran escala v a través
de multiples cédigos y canales (Lopez 2002: 20). En estos eventos se pueden percibir los
significados y valores compartidos o en disputa denfro del grupo social, la organizacién del-
proceso por ¢l cual se pone en marcha una performance cultural, que conlleva roles definidos en
dicha orgamizacién, el despliegue de una habilidad artistica individual siempre enfocada desde la

tension dindmica entre lo soctalmente dado y lo emergente (Bauman 1989:7), que a su vez, en este
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caso, nes permite visualizar procesos de tradicionalizacién en donde se recuperan y resignifican
algunos aspectos caracteristicos de la "tradicion" circense.

A lo largo del capitulo desarrollaremos una descripcion minuciosa de los distintos
momentos de la Convencion para luego introducirnos en la forma de organizacion del evento y en
los conflictos que se generan dentro del campo artistico entre los que apoyan la organizacién del
evento y los que la critican. Aqui se introduce el problema generado por el cobro de una entrada en
un evento artistico y la tension que se genera entre lo econémico y lo artistico. Analizaremos las
performances individuales y el rol evaluador de una audiencia experta y finalmente trabajaremos
con la ensefianza que se brinda en los talleres realizados durante la Convencién y el desfile que se
realiza por las calles del pueblo, como 4mbitos en los que se resignifica la "tradicion” circense.

Mediante este andlisis queremos dar cuenta de la complejidad del evento y de la
importancia del mismo para aportar a la conformacién de giertos canones estéticos, estilisticos,
éticos de uma nueva manera de hacer ¢irco o de una de las maltiples formas en que los agentes se
insertan en el pasado genérico, que construye lazos identitarios dentro de un campo artistico que se

encuentra en plena conformacion.

1. Estructura de la Convencion Argentina de Malabares, Circo y Especticulos Callejeros

Las Convenciones, aunque cada una es unica, poscen una estructura similar. De acuerdo
con ¢l enfoque de Beverly Stoeltje (Stoeltje 1992) una performance cultural como el festival,
posee una estructura que la define y en general existe un orden de eventos desde la ceremonia de
apertwra a la dcf cierre. No analizaremos ¢n profundidad cada uno de los eventos propuestos pero
los mencionaremos para brindar una idea del desarrollo de la Convencion.

El primer dia, que en general es miéreoles o jueves se realiza una apertura donde los que
la organizan se presentan y luego lo hacen los que asisten. Finalizado este momento se da la
apertura formal a la Convencion con un gran lanzamiento de los distintos objetos de malabares al
aire.
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Alrededor de las 20.00 hs. comiepzan los
espectécujds de Cabaret bajo una de las carpas de cﬁco '
montada para dicho fin. Cabaret es el nombre que se le
' ."_ | da a la muestra de niimeros cortos de distintos artistas,
frecuentemente dirigido por un presentador.

Luego de los Cabarets hay un tiempo para cenar
y 'se ﬁelve 2 abrir el escenario pero esta vez con el
' nombre de Renegado (este espacio existe desde la 4°
& Convencion). - Los organizadofes lo presentan como

“escenario abierto para todos aquellos que quieran

en el que los artistas presentan sus mimeros, muchaé veces sin veétuan'o, cuentan chistes o hacen
cualquier cosa que les parezca graciosa o interesante. Hasta la 6° Convencion se arrojdban latas al’
final de cada nxmero y muchos artistas subian expresamente para que se las arrojen.

En la Convencién hay también espacio para la reflexion grupal y se realizan charlas sobre )
temas tales como el trabajo callejero y su ética; la manera de realizar la "pasada de gomma"; la
manera de manejarse en las contrataciones para eventos, promociones, fiestas, etc.

Otro de los momentos importantes de la Convencién es el desfile. Segin los p;bpios
actores es “efl momento de invadir las calles reviviendo una de las tradiciones mds bellas del
circo: desfilar por la ciudad con nuestro arte”. En general ¢s ¢l sdbado por la tarde, sc sale en
micros al centro del barrio mas cercano (desde la 4° Convencién se realiza por las calles de Monte
Grande y ¢l la 8° se realizé por el centro de La Falda, Cérdoba) y los artistas, disfra.zados, €on sus
vestuarios, muestran su arte divirtiendo a la gente con malabares, tambores, fuego, zancos, y
demés (Fotos 1y 2).

La Galaes el eslpectaculo donde actiian los artistas de mayor jerarquia. Se realiza el séba'do

por la noche, o lucgo del dcsﬁle. en la calle.
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Finalmente el dmﬁngo se realizan juegos y récords. ’Se Juega al volley con clavas de
ma;labares, al fatbol sobre zancos, etc. Los récords se realizan en base a marcas logradas en
Convenciones anteriores ¢ incluyen resistencia en parada de manos, con 3, 4, 5... clavas de
malabares, saltos en monociclo, etc. (Fotos 3y 4).

En el cierre se entregan pfemios a los ganadores de los récords y se cierra la Convencion

- con, nuevamente, un gran lapzamiento de'los elementos de malabares al aire.
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2. ;Cémo se organiza la Convencion?

La Convencién es organizada por el payaso Chacovachi, principal responsable hasta la 6°
Convencion (2001), acompaiiado por un grupo de artistas circenses que componen 1a. Agrupacidn
Malabarista Sudamericana (A.M.S). La Convencién como formato proviene de Europa, donde el
altimo affo se desarrollo 1a 27° Convencidén Europea de Malabarismo.

"Ya fui a mi primer Convencidn en Suecia(..) Cuando llegué habia 1000 personas

malabareando y 5 carpas de Circo. (...} Entonces cuando vi eso, lo primero que se me

cruzo fue hacerla en Bs. As e hice la 1°, la 2° y ya va la 6° y es una complicacion muy
grande porgue hay que responder a todo lo que la gente te pide y arriesgar un patrimonio
econdmico muy importante. Todas las Convenciones pongo todo lo que tengo y pido guita
prestada, y rezo que no Hueva para poder devolverla y no perder mucho. Pero igual es
algo que me da muchas satisfacciones, de hecho ya va la 6° argenting, la 3° chilena, la 2°
brasilefia, la 1° venezolana, la 1° ecuatoriana, a partir de la argentina, y eso hizo que algo
cambiara. Entonces eso me pone muy orgulloso (...) Cuando hice la 1° sofié con hacer la

50, no se si me va a dar la vida pero yo quiero que sea una tradicién, que perdure”.,

Hasta la 6° Convencion, Chacovachi arriesgaba el dinero para alquilar las carpas de circo
que se montan en e! predio, para contratar el camidn con el que se llevaban todos los materiales
necesarios (estructuras donde colgar los trapecios, equipos de muisica, luces, etc.) y por medio de
las entradas de los participantes esperaba recuperar el dinero invertido.

Chacovachi trabajaba con un grupo de unos 6 a 8 colaboradores, y algunos miés que
brindan su ayuda en las Convenciones. En 1a 7° Convencién (del 7 al 10 de Noviembre del 2002),
" Ta devaluacién hizo que se haga bastante complicado afrontar ese tipe de riesgo econdmico. Por lo
tanto, mientras varios de los organmizadores, incluyendo a Chacovachi, estaban realizando su
temporada en el verano europeo, en Buenos Aires se llevaron a cabo fiestas y muestras con el fin
de hacer posible la Convencitn. De ésto se encargaron dos jévenes artistas (PVto y Andy), y se
logrd juntar parte del dinero necesario. Asi, del grupo de gente que habia estado presente en las
Convenciones anteriores surgieron nuevos responsables sin los cuales la 7° Convencidn hubiera
sido imposible de realizar,

En la octava Convencion se abrié todavia més el espectro de colaboradores y de gente que

deseaba que la Convencidn siguiera existiendo. Asi, se responsabilizé de la organizacion un grupo
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de gente de Cordoba y se realizd en la Falda, provincia de Cordoba. De esta forma el grupo
organizador original, que habia trabajado bon Chacovachi desde las primeras Convenciones,
funciond como colaborador de los nuevos responsables, brindando consejos provenientes de la
experiencia conseguida en los 7 afios previos.

La novena Coﬂvcncién se realizo en Capital Federal en el Centro Cultural del Sur. Esto
provocd muchos cambios, no huboe campaimento, ni desfile. Los Cabarets fueron de una calidad
altisima, con mﬁy buen sonido e ilmminacién. El haber decidido hacer la Convencion en la ciudad
de Buenos Aires tuvo sus duras criticas. Desde los organizadores {que fueron nuevamente el grupo
que acompafié a Chacovachi desde las primeras Convenciones) se tomé esta decision con la idea
de guardar todas las energias posibles para el préximo afio, en el que se llegard a la 10°
Convencion. _

Es necesario mencionar que no hay urll sisterna claro para delegar la organizacion de la
Convenci6n a otros grupos*”. Por ejemplo, la Convencién Europea funciona a nivel organizativo
de ofra manera: |

Shampoo: "...tiene un formato diferente y es que cada afio cambia de pueblo, cambia de

lugar de Europa, y la organiza un grupo de ese lugar, apoyado por la experiencia y por las

pautas que les ponen los jefes de la EJA, la European Juggling Association (Ascciacion

Europea de Malabarismo) . Ellos les ponen unos marcos, unos limites, pero lo bueno es que
la organiza un grupo diferente y sale con ese estilo, sino salen demasiado iguales”.

rEn nuestro pafs esto parece hacerse muy complejo, no hay reglas claras, exdsten varias
tension@s en relacion a la posicion de Chacovachi como organizador, hay mucha gente_ que
considera a \la Convencién como Ja Convencién de Chacovachi y por ello no se incorporaria a la
organizacion de la misma. Ya habiamos mencionado ésto, pero en un campo donde los sujetos se
definen desde la autonomia y la independencia, genera conflictos que haya una organjzaciénl que

ponga ciertas reglas para la realizacion de un evento como lo es la Convencién. También es

*2 En realidad el Gnico intento fue el de Cérdoba, el que implicé un esfuerzo muy grande para los organizadores
originales ya que hubo que transportar las carpas, las estructuras y muchos de los materiales para alla
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como un espacio de poder dentro del campo.

2.1, Organizacién y Dinero

El tema del dinero y el cobro de una entrada en 1a Convencion es aigo que irac bastanies
conflictos, ya que algunos de estos nuevos artistas circenses opinan que no se deberia cobrar una
entrada €1l un encuentro realizado por "artistas callejeros”. Lo perciben como un negocio en donde
Chacovachi "se llena de guita” y consideran que deberia ser gratnito. En general esta gente no
acude a las Convenciones. En un mail recibido por los organizadores de la Convencién luego de la
7°(2002) se expresa lo siguiente:

"El motivo de este mail es simple: expr;ebar mi rechazo al excesivo (a mi entender y al de
mi grupo de colegas) "precio” o "tarifa” para la Convencicn. Entendemos perfectamente
que hay ura serie de costos que solventar, y de la buena voluntad de la organizacion, pero
existe una gran contradiccion entre los 330 del precio de la entrada y el espiritu de
muchos (v repito, muchos) de los que estamos melidos en una u otra manera de arte
popular, callejero o como se lo quiera llamar. Este "espiritu”... tiene una postura , una
actitud ante el gran dios de nuestros dias, el dinero (..) Nos hubiera parecido mds
coherente trabajar con una "tarifa” mds de acuerdo con la realidad econdmico social
actual y con el tipo de actividad de que se trata (no es una convencion sobre Pymes ni una
reunion del colegio de abogados de la Nacién) (..) En base a la tarifa cobrada (o
pretendida cobrar) no parece se tratara de una Convencion de arte callejero, sino que se
trata de una Convencién para gente que se inicié como arfista callejero pero aspira
profesionalizarse, convirtiendo su actividad en un producto mds para ser consumido por el
mercado.”

Por otro lado, los que acuden a la Convencién, la valoran por todo lo gue brinda. Por
ejemplo, en la 6° Convencién se generd un importante debate en el que se evalud el desarrollo de
la misma por los participantes y organizadores, y alli apareci6 el tema del dinero. Del lado de los-
participantes se reconocia que aunque a uno le cueste juntar $40 o $30, que fue lo cobrado en 1a 7°,
por la situacién econdmica en la que se vive, ese valor era muy poco para todo Io que les brindaba
la Convencidn. Por ejemplo:

V: "Uno tiene la libertad de tomar todos los talleres que quiera de un nivel altisimo. (..) A

veces uno paga $30 o §40 por un taller y va 4 veces y acd tenés 4 dias para absorber
conocimientos de gente que tal vez laburd mucho...".
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R: "Todo artista de circo tendrfa que venir ( ...) Al que le parece caro es porgue no sabe lo
que vale. (...) El que no tiene plata para pagar realmente puede hablar y venir a ayudar
(...) El que critica ésto es porgue no liene ni idea, el que dice 'No porgue ahi vas y fe
cobran y es un encuentro para artistas callejeros’, no tiene ni idea... ",

Por otro lado, de parte de los organizadores se planteaba el tema de la dificultad de poder

realizar un evento autogestivo con altos costos, y se ponia de manifiesto en los discursos, ia

preocupacion por aclarar que no se organizaba la Convencién para ganar dinero. En palabras de

Chacovachi:

"Esto no lo hace el gobierno de la ciudad para ganar votos. Esto lo hacemos nosotros

para comprometer a la gente, para ser mejores artistas, mejores ptiblicos, y quizds para
cambiar un poquito esta sociedad de mierda y crear en 5 dias un espacio que no existe en

otro lugar, un lugar nuestro, un lugar mdgico...".

Ahora bien, para organizar y llevar a cabo la Convencién Argentina de Malabares, Circo y

Espectéculos Callejeros, no sdlo se necesita dinero (unos $8000 para el alquiler de las carpas, el

camion para transportar todos los materiales, etc.) sino también mucho esfuerzo y trabajo.

En el armado de las Convenciones, sdlo para levantar las carpas de Circo que consiste en

cavar pozos para las estacas, clavarlas, balancear y
acomodar las lonas, se necesitan de 10 a 15 personas.
Para transport_ar las carpas y las estructuras para colgar
los trapecios y demas elementos, es necesario alquilar un
camion. Cuanﬁo los organmizadores se instalan en ¢l
predio en el que se realizard la Convenci6n, lo hacen con
aproximadamente una semana de anticipacion. Y ademas
de todo este trabajo fisico de organizacién deben pensar
guiénes se van a encargar de los talleres, quiéneé van a
actuar en los cabarets. Todo ese trabajo no es rentado.

Toda esta gente no cobra.

e = 1
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Vero: "Nosotros como orgamizadores, no estaria mal que cobremos porque trabajamos
mucho. No estaria mal que toda la gente que labura cobre, pagarle a cada uno de los que
cavan los pozos para poner las estacas de las carpas bajo el sol, que tengamos mds dinero
para mejorar, para traer gente de afuera. Yo siempre me quedo con una sensacion muy
tercermundista, esto de no querer pagar la entrada, de no valorar. Asi no se crece. Aungue
no nos guste se necesita el dinero y si lo hubiésemos tenido no tendriamos que haber
alquilado esa carpa con agujeros que se llueve, podriamos aspirar a mds".

El dinero se manifiesta como un disparador de conflictos en base a distintas visiones sobre
cOdmo encarar la organizacion de un encuentro cultural realizado por artistas callejeros. Considero
que en ¢ste conflicto se hace, nuevamente, evidente la tension que existe en nuestra sociedad entre
la necesidad de unir lo artistico y lo econbmico. Parece ser que en un encuentro realizado por
artistas callejeros que tendrian que tener cierta actitud.ante "e/ granm dios de nuestros dias, el
dinero”, se cuestiona que se cobre una entrada degenerando los mas altos valores culturales. En
realidad parece haber una contradiccion entre €l rol social de un artista "popular”, "callejero”, y el
rol de un organizador de un evento como lo es la Convencion.

No es sdlo desde los que critican a las convenciones donde se evidencia esta tension, sino
que en los propios discursos de los orgamzadores podemos detectar este conflicto entre desear

hacer un encuentro artistico con el fin de reunirse, aprender, ensefiar, mostrar el Arte, y por otro

lado tener que depender del "maldito dinero” para organizarlo y solventar los gastos.
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De todas formas, parece que los organizadores de la Convencién toman en cuenta otro
elemento para justificar ¢l cobro de una entrada. En una enfrevista que realicé a uno de los
organizadores luego de la 7° Convencién, surgid el tema de por qué no se subvenciona la

convencion:

"...lo que pasa en este pais es que si para hacer algo, si para hacer una movida asi esperas
la subvencion... yo creo que por ahf la terminds sacando pero podés esperar 6 afios en que
te la den... Por un lado, perdés un poco de independencia, si uno estd subvencionado por
el gobierno de la ciudad o por la empresa tal o cual, dependés de ellos. ¥ un poco nuestra
Jorma de laburo es muy independiente(...) De esa manera, exagerdndolo un poco, esie tipo
de personagfes con los que convivimos nosotros suelen ser bastante anarquistas, bastante
orgullosos de su independencia, y esta buenisimo, pero exagerdndolo a un festejo de eso y
un orgullo de eso, que hace que el legar a algin tipo de arreglo con algo sea bastante
complicado o hasta mal visto",

J: Y si se consiguieran subvenciones para la convencicn, se seguiria cobrando?

S: Yo creo que si pero por una buena razén. (_..)Todo eso que se da en la convencion gue
son un montoén de técnicas, de contactos (...) Todo eso tiene un valor que a nosotros nos
gusta mucho que sea valorado. (...) Y lo de cobrar y no cobrar tiene que ver con eso, con
valorar las cosas. Yo creo que si hubiese una subvencién, se invertiria mds, se iraerian

maestros de agfuera, se seguiria cobrando y se aumentaria la calidad, pero no estaria bien
no cobrar”.

Esta independencia a la que ¢l artista entrevistado hacia referencia, relacionada con la
manera autogestiva de trabajo, se traspasa a la organizacidn de un evento de mayor amplitud y
funciona como un mecanismo que provocaria un alejamiento del Estado o de Empresas como
posibles agentes patrocinadores de estas actividades. Desde el punto de vista de los organizadores,
¢l cobro de una entrada posibilita la tan deseada independencia y la posibilidad de demostrar con

la organizacidn autogestiva, la valoracidn de un espacio propio.

Ahora bien, dentro del campo artistico- cultural que estamos analizando la manera de
.concebir o de pararse frente a la necesidad de utilizar dinero, se convierte en vno de los mas
importantes dispafadores de conflictos y tensiones, que ya habiamos analizado también en relaciéon
al trabajo en semé?oros y a las contrataciones. Pero en realidad, parece ser que el capital que estd
en disputa, que ordena y posiciona luchas y estrategias en tomo a su apropiacion y circulacion

(Bourdieu 1990}, no es el dinero en si, sino mas bien en este caso, la Convencién como espacio de
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poder y autoridad dentro del campo. Desde la Convencion se ensefian técnicas, se propone una
cierta nocidn de ética profesional a la hora de trabajar para otros y se valora desde un cierto lugar
al trabajo callegjero, se fijan cénones éticos y estéticos en un Arte que estd en continua
transformacion. Por supuesto que la organizacién de la Convencién va a tener el poder de iinprimir
cierta direccion a la Convencién y al campo artistico y parece ser justamente éste poder lo que se

encuentra en disputa en el campo.

3. Performances en los Cabarets: Diversas maneras de insertarse en el género

Como mencionamos en un principio, Cabaret es el nombre que se le da a la mnestra de
marmeros cortos de distintos artistas (individuales o grupales), frecuentemente dirigido por un
presentador. Cada uno de estos mimeros muestra la habilidad de los artistas en las distintas
disciplinas circenses como el frapecio, los malabares, la acrobacia y demds,

Si bien no hay demasiadas diferencias entre el formato de un Cabaret y el formato de lo
que "tradicionalmente” se considera un especticulo circense, las diferencias se encuenfran en las
cuestiones estéticas y estilisticas. Segin Bauman, la actuacion o performance es “un modo de
comunicacion estéticamente marcado, enmarcado de una manera especial y actuado frente a una
audiencia para su evaluacion. Por lo tanto es un proceso de comunicacion en el cual se resaltan las
dimensiones estética, social y cultural” (Bauman, 1975:11). En toda performance existe algo a lo
que se puede Mamar cualidad emergente de la actuacidn que estaria en relaciéon con que en cada
pery’omance particular los participantes utilizan ¢l sistema de actuacién estructrado y
convencional como fuente para la manipulacion creativa y como base sobre la cual se puede
producir una serie de transformaciones (Sacks 1974 en Bauman 1975).

En el caso de la Convencidn ese "sistema de'actuacién estructurado y convencional" seria
el género circense y lo que aparece en las actuaciones como emergencia estaria en relacion con la
capacidad que los actuantes poseen de insertarse de multiples formas en las convencionalizaciones
genéricas para finalmente moldear, mam’pulér el género. Asi, dentro de los Cabarets en la
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Convencibn, en cada performance o "nimero" que los artistas muestran al auditorio se pueden
observar esas diversas formas en las que los sujetos se acercan o se algjan dei género.

Artistas .que en cierta manera parodian el "tradicional” roj de la partener mujer que
acompaila las destrezas circenses de su compaflero de pista (Foios 12 y-13); artistas que manipulan
el "tradicional” rol del presentador circensé {Foto 14}; artiétas que apuntan a lo actoral y a lo
mimico mezcliandolo con la habilidad o la técnica (Fotos 15 y 16), o cruzando la hgbilidad con el
humor en la acrobacia o el trapecio (thos 17, 18, 19); que innovan en la utilizacion de elernentos

(20 y 21), que transgreden las convenciones alrededor del vestuario que acompaiiaria a un nimero

3

aéreo (Foto 22), etc.

a

af Fotos 12 y 13: Es bastante generaliéado que en los numeros madicionales

circenses la muje? acompafie a su compafiero alcanzdndole los objetos,

sefaldndolo en el momento mds
impaortante del truco, pidiendn
aplausos. En este mimero a
cargo de Albeta y Ronaldifto

(Circo Chico), se. le agrega
comicidad al rol de partener,
alcanzando mal los elementos,
ballando v | cantando - en

momentos no indicados, por lo

s i e menos para el compafiero que esia tratando de equilibrarse sobre el rolo

| N e '-v" x :
USHERESATEY (espectdcudo en la sala Piolita, Escuela de Circo Criollo, 2004).

v
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Faro 14: Carlos Pulerta, es un presentador muy asiduo de ‘lals
2 Convenciones. Entremezcla la formalided del. presentador con una
Ve.s'.réﬂca ianguera y arrabalera, con muchos chistes y comicidad (6°
Convencidn, 2001}
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Foto 17: Una pareja de angelirosl se

Fotos I5y 1 6: El nifto reirete sale a escena con un inodoro portatil, hace

Jjuegos acrobdticos (9° Convencion 2004).

pelea ferozmente en un dio de . <

ocrobacia. El humor parte de los
vestuarios y la contradiccién que ellos
representan en la pelea (Martin y
Gabi, Circe Chico.  5° Convencién,
2000}

4 fuerzay Juego extrae del interior del mismo un pequeflo mufleco con el que parodia _




Fotos 18 y 19: Nant entrd en carretilla ¥y borracha a escena. Deja su copa, la cuelgan de un trapecio, se cae pero

gueda maravillosomente sostenida fespecidculo en la sala Pioliia, Escuela de Circo Criollo, 2004).

Foto 20: Tomate es un gran payaso gue lraba.ja con globos. En sus
palabras }o comencé trabajando con una téenica que era muy
dcspfeciada. por. todos, la de los _gIabas; porque estaba esta cuestion del
globerito que hacia perritos y espadas y entonces dife mird que
interesante ésto y me puse a jugar”. Se puso a jugar y en sus especidculos '
sale'de globos gigantes, crea objetos de los mds variadss, mientras hace
relr_al piblico a carcajadas (8°y 9° Convencién, 2003 - 2004). -

Foto 21: Pablo hace equilibrio con 15 clavas y una
pelota. Aungue el equtlibrio con objetos siempre ha '

sido muy caracteristico en el Circo, Io hace con un
comfcr‘d;m' increible jugando con el publico a que
nunca le va o salir hasta que lo logra (9°
Convencion, 2004). '
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Foto 22: Néstor hace cuerda marina, una de
las mas riesgosas disciplings aéreas. Pero
Io hace con el cuerpo prdcticamente
desnudo (6° Convencion 2001).

e

i

Los distintos sujetos, entonces, s¢ mueven eén un continuum ideal entre dos polos, una
forma genérica fija y 1a innovacion (Bauman y Briggs 1992) recuperando elementos técnicos y
estéticos provenientes de variantes historicas del género circense, como el circo tradicional, el
circo criollo o el muevo circo, manipulando el género y dando lugar a procesos de
tradicionalizacién, en los que partes de ese pasado circense se tornan significantes, brindando
autoridad genérica a las précticas actuales.

Si bien cada snjeto haciendo uso de esas licencias que brinda una coyuntura en la que se
apunta a la libertad creadora, a las biisquedas, a la apertura a otros géneros artisticos, pareciera
mo]dgar ¢l género de manera particular, existen ciertos elementos que, aunque no se estabilizan en
un "nuevo" género, brindan peculiaridades a la manera de hacer circo de los nuevos artistas
circenses que esta relacionada con sus procedencias callejeras, cosa gue trabajamos en ¢l capitulo
2. Y estos son, basicamente, Ia incorporacion a las performances del humor y la conmnicacién con
el pablico en todo momento, Asi, el humor aparece mezclado, entrecruzado con la destreza y la

habilidad técnica. No sélo los niimeros de payasos se encargan de hacer reir, sino que se presentan
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nameros acrobaticos, malabaristicos o aéreos en los que se recurre all humor ademés de Ia
habilidad técnica. Esto generaria un tipo de comunicacion distinta con el pablico de la que se
generaba en los especticulos circenses propios del "circo tradicional".

Aungue es complejo generalizar, sobre todo cuando estamos hablando de Arte, uno de los
items cﬂtu@es en donde mas se explota la creatividad humana, en ¢l circo tradicional a medida
quel se fue afianzando como género artistiCO; se¢ consolidd una acentuacion en la habilidad técnica
del artista, en donde esa destreza valia per se y eso en muchos casos provocd una especie de acto
majestuoso gue generaba una sensacion de "solemnidad" (como la que provocaria un bailarin
clasico) y un alejamiento entre artista y espectador, y, de esta manera, la cuestion de comunicacion
con el publico se reservéd a algunos personajes determinados, esto es, a los payasos y al
preseﬁtador. Pero el artista que demostraba su destreza circense permanecia alejado. En palabras
de un artista:

Sebastian: "Antiguamente en el circo la técnica era muy valiosa, porque habia gente que

hacia un triple giro mortal en doble trapecio, o el hombre bala, habia mucho mds riesgo.

Ahora se buscé oira forma de preseniar algunas cosas de circo mezcladas con teatro,

danza, musica. Por eso las diferencias son muchas pero también es por la época, no?

Antes se le daba mds importancia a eso (a la técnica y al riesgo). Quizds esfo (que hacemos |

npsotros) en unos aflos va a ser circo tradicional”.

Asi, al permtitirse nuevas bﬁsquedés manipulando el género, los nuevos artistas circenses
generan um tipo particular de actuacion, que en algunos puntos se aleja de las otras variantes
histéricas del género, y que en otros se acerca. Asf, no se actian dramas gauchescos pero se
incorpora lo teatral en los niimeros propio de la formacién de los artistas de Circo Criollo; no se
recurre a la estética del Circo Tradicional pero se retoman personajes, técnicas y hasta ciertos
miumeros muy caracteristicos de éste; no se utilizan los elementos de alta técnologia que indorpora
el Nuevo Circo, pero se infroduce un argumento teatral a una obra a la manera de esta propuesta
artistica. En palabras de los artistas;

Mariana: "No importa tanto si es circo tradicional o que. Mds que nada jqué tomo del

circo tradicional? Nosotros sabemos algunas disciplinas de circo... me refiero a los

malabares, al trapecio, mds que nada habilidades de circo. Tomamos eso como un
condimento mds. : ‘
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A mf lo que me pasé es que tuve que desaprender todo lo que sabia para poder dejar que
nazea algo nuevo, porque si no siempre estds en lo mismo. Por ejemplo, en el circo vos te
armas ung rutina de trapecio, vos le pones brillitos, le pones luces y sabes gue eso
Junciona. Entra dentro del formato de circo. Ahora vos salis con una peluca y una escoba y
ya ho es circo, no es teatro, no es danza...

Sebastidn: No es circo tradicional, el que viene de antes
Fernando: Me parece que la cosa es mostrar esa técrica, esa habilidad, de otra manera.
Tomate: Por eso tratamos de utilizar mucho el humor porque le resta un poco de severidad
al mensaje. Muchas veces cuando uno habla de temas, muchas veces espinosos, también
adopta el tema de la indignacién , de la impotencia... entonces con el humor uno le resta

un poco de peso al tono del discurso, pero el discurso sigue siendo, muchas veces el que

uno tiene ganas de decir y de hacer.
{Circo Xiclo)

3.1. Elrol de una audienciq competente

Me interesa analizar aqui las paﬂiculaxridades de las performances dentro de los Cabarets
en la Convencion, en relacion al rol de la audiencia. Segin Bauman, la estructura de la
performance se define en b_ase a la interaccion de elementos tales como el escenario, 1a secuencia
del acto, las reglas de la actuacion, los participantes, actuante y auditorio. Durante la performance,
los actuantes deben desplegar su competencia para dicha interpretacion, producto de un largo
periodo de aprendizaje y entrenamiento. La audiencia por su parte es la responsable de evaluar las
habilidades y la efectividad de 1a performance (Bauman 1975).

Durante las performances en los Cabarets €] rol de la audiencia se toma de suma
importancia ya que muchos de sus integrantes, o casi todos, son artistas circenses y por lo tanto
tienen la suficiente competencia para que la evaluacién sea mas exigente. Es distimto actuar ante
unas cuantas familias en uma plaza que quizas no vean con frecuencia a un malabarista, que actuar
frente a artistas profesionalizados o alummos de escuelas de circo, esto es, ante gente que se dedica
y vive del y para el circo. Esa es la composicion de la audiencia en la Convencion.

Entrevistando a uno de los organizadores de la Convencitn, mientras habldbamos de las

similitudes y diferencias entre la Convencidn argentina y la europea, dijo:
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"En la Europea, estd armada en plena temporada de verano, por lo cual no van muchos
profesionales. Hay 2000 personas pero no son profesionales. Acd como no es femporacda,
si vienen los profesionales. Igual en proporcion hay mucha mds gente que juega con los
malabares que la que vive y trabaja de eso. Este afio yo no encomtraba gente para armar el
Cabaret, porgue todavia les falta el conocimiento y la informacion para armar sus
niimeros. Habia 500 pibes de los cuales no habia mds de 20 mimeros. Por ahi los habla y
no se animaban o no los tenian listos”.

De hecho suele suceder que los Cabarets de las Convenciones presenten mimeros de
elevadisima calidad pero en general con artistas que se repiten afio a aflo, los més profesionales.
Pero, esto no se deberia a que "en proporcién hay mucha mds gente que juega con los malabares
que la que vive y frabaja de esa”, sino mAs biena Ia conformacion y exi-gencia de la andiencia. De
hécho, realicé una encuesta en la 7° Convencion, en la que una de las preguntas constaba de lo
siguiente;
2De qué forma obtenés lus ingresos? Marca con un ;irguln una o todas.

Relacionadas con circe: '
) Plazos 0 POFGUES ...,

B} SemMAJOrOs.. ..ot

€)  BOBCRES. ..o ercsnsrarers s e sasresnarens

) CHOOS.ceeeeieeeeeecevsresceerei e e v vaneeas

¢) Temporadas en ofros lugares del de residencia:

- Dentro o fuera del pais?..........ccoooeivincniccne

= SO0 O 81 GIUPO?.....coeieverisessanesssenasncsresssnrnasrains

f) Ofras..

No relacionadas cor circo:

La respuesta recibida sobre un total de 55 casos, fue que la obtencion de ingresos en el
63,63% de los casos era en algunas o varias de las maneras relacionadas con el circo. El resto
(36,37%) se dividid entre algunos menores de 18 afios (3 casos), docentes, camareras, en bares,
ete.

Con lo anterior intento mosirar la capacidad de la audiencia y su autoridad en cuanto
evaiuadora. Tanto los participantes como los organizadores de la Convencién perciben esta

112



cuestion y es frecuente escuchar comentarios de algunos concurrentes, acerca de no animarse a
actuar en ¢l escenario del Cabaret de la Convencion. De hecho, para la 7° Convencidn se habia
propuesto un espacio altermnativo al Cabaret, de Especticulos Callejeros, a reaﬁ;arse al aire libre
antes del Cabaret, en donde los convencionistas pudieran mostrar su especticulo de calle sin la
exigencia que demanda el escenario del Cabaret. Lamentablemente el clima Huvioso de toda 1a 7°

Convencion no lo permitio.

4. Enseitanza y Aprendizaje

El aprendizaje es un aspecto de gran importancia en la Convencidn, quizis el de mayor
importancia para los que acuden a la misma y para los orgauizadores, y esto estd representado por
los talleres que se brindan. Hay talleres de todq;f las disciplinas circenses y duran desde las 10 de la
maiiana hasta las 6 de la tarde sin interrupcién. Los convencionistas adquieren vna gran cantidad
de conocimientos y existe, ademas de los talleres formales con profesores (que son los mismos
convencionistas), un intercambio constante de trucos, experiencias, datos sobre lugares en los que
trabajar, y demas. En general la Convencién es definida, tanto por los organizadores como por los
convencionistas, como un importante Ambito de aprendizaje. En la encuesta antes m@ncioﬁada
hubo un 75,54% que contestd que acudia ala Convencién para aprender, para perfeccionarse, para
entrenar. Y eso se puede observar en la cantidad de Convencionistas que toma talleres y en la
cantidad de talleres que toman,

La ensefianza de las habilidades y disciplinas circenses, "tradicionalmente” conformaban
un capital cultural al que solamente accedia la "gente de circo”, la proveniente ‘de familias
circenses. Asi, los "secretos del circo” eran transmitidos de generacion en generacion. Los artistas
de tradicion familiar éircense cerraban el niicleo de ensefianza a la familia.

"Si alguien se acerca y se gana-la confianza del artista para que le ensefie, le va a ensefiar.

Pero te la tenés que ganar 'y son muy desconfiados (..) Igual yo creo que todos los que se

acercaron a gente de circo para que le ensefie, le ensefiaron (...) Q sea, en todas las

Jamilias, el primero, el 1° generacidn se metié por debajo de la lona, de alguna manera. O

cuando el circo estaba en su pueblo, o se enamoré de la trapecista, o se enamoré del
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payaso, y se metio por debajo de la lona y empezé a aprender y después le enseiié a sus

Hijos, pero alguien le ensefiof...) Y después como en todos los lugares, puede haber gente

muy abierta, muy especial, y gente mds hosca, mds cerrada. Y aparte es algo que ellos

valoran mucho, y es un laburo. Si yo te tengo que ensefiar a vos tengo que estar dias,
horas, semanas”.

Ahora bien, es cierfo que 'el primer generacion' tiene que haber aprendido de alguien,
aunque esto no quita que dentro de la tradicion familiar circense, la ensefianza haya estado y esté
limitada al niicleo que va a formar parte del circo, que en general es la familia.

En cambio, los nuevos artistas circenses que no han nacido bajo una carpa de circo v que
aprendieron estas artes en Escuelas de Circo, en Centros Culturales y demés, tienen otra idea con
respecto a la enseilanza, la idea de intercambio. Como apreciaba otro artista: "Antes el secreto del
circo era cerrarse, y ahora con sus peligros, es abrirse”, Abrirse incorporando otras artes, ofros
agentes. co

Sin embargo, la crisis econémica que se esta viviendo, la falta de opciones laborales y la
creciente proliferacion de artistas circenses hacen que las posibilidades de trabajo sean més
escasas, que la ganancia sea menor y ésto genera conflictos al interior del campo. En la
Convencidn snelen escucharse comentarios acerca de alguien que le robd el truco a otro y un cierto
celo hacia tal apertura que se propone desde la Convenci6n, De todos modos, en lineas generales
la Convencidn genera esta apertura entre los artistas. Al respecto recibi este comentario:

"Creo que por momentos todos empezamos con las boludeces de los secretos, sobre todo

cuando hay crisis, pero yo creo que abrirse mientras haya respeto es lo mdximo. Yo

cuando ensefio cosas descubro cosas. Acd en la convencidén dando talleres, dando cosas

descubri cosas nuevas. Si yo no hubiera dado éso en ese momento hubiera estado en mi

casa entrenando lo que entreno siempre”. Romdn

Con este ultimo comentario queda bastante claro lo que estd sucediendo con la nueva

generacién circense, con las transformaciones que se van dando a lo largo de un proceso de

cambio en el que se retoma un pasado y se lo resignifica desde el presente.
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5. Desfile: Ambito de tradicionalizacién

Existen ciertos momentos y clementos significantes que circulan a lo largo de cada
Convencién que nos permiten analizar procesos tan caracteristicos de los grupos humanos,
procesos en los que se descontextualizan elementos provenientes de un pasado para
recontextualizarlos en un presente.

Analizaremos en este apartado la manera en que 1a presencia de un desfile (presentado por
la organizacion de la Convencion como “el momento de invadir las calles reviviendo una de las
tradiciones mds bellas del circo: desfilar por la ciudad con nuestro arte”), que fuera eje
fundamental df; la presentacion "tradicional” de los circos en cada pueblo, funciona en este
contexto como un elemento de ligazon entre una nueva manera de hacer circo y un pasado al que
se recurre desde el presente. .

Era costumbre que cuando un circo llegaba a un pueblo desfilara por las calles con sus
artistas disfrazados, en zancos, realizando destrezas, presentando y publicitando lo que 1a gente iba
a poder apreciar en las funciones. En la Convencion, el desfile es el momento de mostrarle a la
gente del pueblo la existencia de este fendémeno cultural, con cuerpos disfrazados, con elementos
volando por los aires, con zanquistas, milsicos, matabares con firego, etc.

Desde las Nuevas Perspectivas Folcléricas se propone que en la actuacion o performance,
S€ genera un nexo entre un texto anterior y el nuevo texto emergente en esa actuacion. Bauman y
Briges (1992) utilizan la nocion de brecha intertextual para referirse a la distancia que
efectivamente se da en las actuaciones, entre el texto original v el emergente. Acercandose o
alejandose del "texto original”, pensando en el género circense y en sus variantes, los ﬁuevos
artistas circenses recrean este género. Las dimensiones emergentes, propias de una actuacién, no
necesariamente se estabilizan en una nueva forma fija, en un nuevo género. Como venimos
analizando, algunos elementos "originales" permanecen (por ejemplo, la técnica), pero otros se

renuevan. Por ejemplo, creatividad en la forma de mostrar el mismo truco; incorporacién de
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nuevos eleﬁlentos provenientes de otros géneros artisticos como el teatro, o la danza. Estos ﬁutores
plantean que en esa conexién de expresiones particulares y modelos genéricos, esa brecha
imtertextual inevitable, puede ser minimizada o maximizada. Minimizando la distancia entre texto
y género se lograria cierta transparencia genérica en el intento de conservar el género; en cambio,
"el hecho de maximizar y poner en relieve tales fisuras intertextuales contribuye a destacar las
estrateéias de construccion de autoridad por medio de exigencias de creatividad e innovacién (...),
por medio también a la resistencia a estructuras hegemonicas asociadas con géneros establecidos y
de otros motivos de distanciamiento con respecto a sus precedentes textuales” (Bauman y Briggs
1696:92).

Es asi como, en distintos momentos de la Convencidn se pueden observar por un lado,
intentos de maxirizar esa brecha distanciandose de la manera "tradicional” de hacer circo, o sea,
valorando la creatividad y originalidad en Ioé nimeros, aportando nuevas formas de ensefianza
centradas en el intercambio y la apertura; y por otro Jado, intentos de minimizar esa brecha
recuperando elementos carécte:isticos de esa manera "tradicional" de hacer circo como lo son la
presencia de carpas de circo o de presentadores en los Cabarets y principalmente realizar wn
desfile con ¢l fin de mostrar a la gente que el circo todavia existe.

(Por qué sucede lo anterior? Por un lado, el intento de maximizar la brecha tiene su
explicacion en la apreciacion desde el presente de 1o que ha sucedido con los circos en nuestro
pais. Tuvieron su época de gloria, como especticulo popular, como cuna del teatro nacional, y su
posterior decadencia en la que el Circo Criollo de primera parte de arte circense y segunda de
drama gauchesco, fue desapareciendo por la imposibilidad de solventar los gastos de vestuario y
escenografia, entre otras razones. Entonces diferenciarse del Circo Tradicional en la manera de
, realizar los nimeros, en la estética utilizada, en la manera de traspasar los conocimientos, en la
apertura hacia otros géneros artisticos, brindaria la posibilidad de "revitalizarse y seguir viviendo™.

Por otro lado, el intento de minimizar la brecha intertextual recuperando elementos como la

carpa de circo, o como €l desfile, o como cualquiera de los elementos que analizamos en las
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performances de los Cabarets, se explicaria en el intento de lograr autoridad genérica, y dentro del
género el pasado brinda autoridad. De todas formas, en este proceso de recontextualizaciones se
pone en evidencia el conflicto alrededor de quién tiene la autoridad para recontextualizar y
resignificar el pasado circense creando nuevos cinones estéﬁws, retomando ciertos elementos del
pasado y descartahdo otros. La Convencién, analizada como una institucion que propone una
manera de hacer circo, de ensefiar y una relacion particular con el pasado circense, parece poseer
cierta autoridad dentro de un campo.

Es interesante pensar este proceso de recontextulizacién como un proceso de
tradicionalizacién en donde la tradicion no es pensada como una herencia cultural enraizada en el
pasado sino mas bien como una construccion  simbdlica ﬁresente. "La tradicién asi
reconceptualizada, es vista como una construcc_:_ic’)n selectiva e interpretativa; la creacién social y
simbélica de la conexidn entre aspectos del prelsente y una interpretacion del pasado”. Y el proceso
de tradicionalizacion entraria en relacién con "la utilizacton de esa tradicién para darle resonancia
y autoridad a las formas sociales modemas (...) la necesidad social de darle sentido a nuestras
vidas presentes por medio de la ligazoén de nuestras practicas a un pasado significante” (Bauman,
1992:31. Mi traduccion).

La experiencia del pasado sirve, porque se reclabora, se aprende de ese pasado porque se
resignifica y se manifiesta como parte integrante del presente. Asi, los nuevos artistas circenses se

identifican como tales anclando sus practicas en un pasado significante.

| 4. A modo de cierre

A lo largo del capitulo analizamos la Convencién Argentina de Malabares, Circo y
Espectaculos Callejeros como performance cultural. Trabajamos con los significados emergentes
que se dan en este complejo evento, tales como la creacion de criterios de autenticidad en la
resignificacion y recreacion del género, la dinamica de las performances individuales y el papel de
Ia audiencia. Todo lo analizado hasta aqui repercute ampliamente en la generacion de lazos
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identitarios dentro del grupo. De esta manera, se construye una identidad a partir de poseer cierta
competencia comunicativa (conjunto de conocimientos y habilidades circenses) y de compartir
recursos expresivos y modos de actuar,
"Estos encuentros no son ni mds ni menos que reuniones de mucha gente, de mucha gente
que piensa de una manera, que vive de una manera, que siente de una manera, y que esta
re bueno que nos juntemos una vez al afio. Aunque cuesta organizarla y hay errores, creo
que lo que vale la pena es que estemos juntos una vez al afio bajo una carpa de circo, o lo
que sea, intercambiando conocimientos, mostrando nuestro arte. (...} Estos espacios no los
regala nadie si no los hacemos nosotros” Vero, 6° Convencidn - 2001
Es importante pensar a la cultura no sélo en sus aspectos simbdlicos stno también como un
espacio de lucha y disputa en el que se afianzan identidades sociales. Identidades sociales que no
son "cosas" estaticas, sino més bien construcciones, productos de un proceso de resignificacion de
lo antiguo y reconstruceion de lo nuevo. Asi, la Convencion se visualiza como algo mas que un
evento, como algo més que un simple encuentro de artistas circenses. La Convencidn se erige

como un espacio de autoridad, para marcar estéticas, estilos, éticas profesionales, para resignificar

el pasado y para luchar por un arte desvalorizado desde la cultura hegemonica.
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Conclusion

Stefano y Rossy — Sta Convencion Argentina
de Malabares, Circo y espectaculos Callejeros



En este trabajo he desarrollado ciertas particularidades de las -practicas circenses en {a
ciudad de Buenos Aires en la actualidad, a partir del ingreso de nuevos agentes que caractericé
como nuevos artistas circenses, con la peculiaridad de no provenir de familias de tradicion circense
sino de haber aprendido las técnicas y disciplinas propias del Circo en Escuelas, y mas tarde en
Centros Culturales Barriales y Autogestivos.

Partiendo de una pregunta inicial ;quiénes son y que hacen los nuevos artistas circenses en
la ciudad de Buenos Aires?, se fueron estructurando respuestas que se relacionaron con la
heterogeneidad de agentes y con la diversidad de estéticas, estilos, discursos ideoldgicos, y las
distintas formas de pensar y de retomar el Arte circense. Asi, a lo largo de la Tesis se desarrollaron
distintos ¢jes de andlisis, unos relacionados con la forma de encarar la realizacién de este Arte
como trabajo, otros correspondientes a las mﬁlﬁples maneras en que los distintos sujetos retoman y
resignifican el género circense y otros relacic:;nados con qué Iugar ocupan estas pricticas en las
politicas culturales locales.

A lo largo del trabajo estos ejes se fueron cruzando y fue apareciendo en los distintos
capitulos una complejidad provocada por la manera en que se entrelazan el Arte, el Trabajo, y la
insercién del Estado. Por ejemplo, al hablar de especticulos callejeros hablamos de wna opcion
artistico - ideolégica gue, al incorporarse a un nuevo espacio de ‘actuacién, la plaza publica, genera
modificaciones con respecto a la manera "tradicional" de hacer circo en la carpa, y también
hablamos de como estos artistas se identifican como slljetos que trabajan en la calle desde su
Arte, y analizamos qué cosas suceden al trabajar en el ambito callejero cuando no existen
legislaciones que reconozcan y valoren esas prcticas.

Entonces, como cierre, voy a proponer la profundizacién en cada uno de estos ejes

recorriendo su aparicién en los distintos capitulos.
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1. Los ruevos artistas circenses como trabajadores culturales

Dentro de la categoria nuevos artistas circenses nos hemos sumergido en la diversidad yla
heterogeneidad de voces, centrdndonos en la importancia que estos agentes brindan al espacio
callejero como espacio elegido de actuacién, que ofrece elementos (estructura distintiva de
especticulos, maneras especificas de pensar y encarar el Arte, posicionamientos politicos e
ideoldgicos) para la conformacién de un grupo identitario. Sin ir mas lejos, el lugar que refing a
gran parte de estos nuevos artistas circenses s¢ denomina "Convencion Argentina de Malabares,
Circo y Espectaculos Callejeros”.

Para profundizar en esa diversidad de voces planteamos como estructura de andlisis la
division de tres espacios diferenciados de insercidn artistico - laboral: los especticulos callejeros
en plazas o parques de la ciudad, los shows én'ilos semaforos, y los diversos espacios en los que
estos sujetos trabajan para otros, recordando que el diacritico identitario sigue siendo definirse
como artistas callejeros.

Con lo anterior intenté dar cuenta de los cruces que se dan entre estas practicas culturai'es y
la presencia, sobre todo a partir de los 90", de una crisis econémica que provocd, entre otras cosas,
la extrema pauperizacion de las condiciones laborales ofrecidas a los jovenes ( y a casi todos los
sectores de la poblacién) de nuestro pais. En este contexto, éstos jOvenes intentaron lograr -
mediante la recuperacién de un Arte desvalorizado desde la cultura hegeménica, un Arte que en
alg’n momento, s¢ crey6 en "extincion" - una practica artistica - laboral que les posibilite un modo
de vida en el que no se resignen ciertos valores basicos como son la independencia, la autonomia y
1a libertad.

Hemos abordado la complejidad que implica sostener estos ideales en tiempos de crisis. Al
profundizar 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 fuerte apuesta a una determinada opcion artistica e ideologica con el mundo econémico.
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Asi mostré como se inserta dentro del discurso y la préctica de los propios actores un
supuesto muy fuerte que moldea el imaginario social relacionado con la dificultad de unir el Arte y
el dinero, el mundo de la cultura y el de la economfa. Este ha sido un eje de conflictos que recorrié
el andlisis en los distintos capitulos. |

Retomando propuestas de la "economia de la cultura”, énalicé los conflictos que s¢ generan
entre los agentes al tener que reconocerse como trabajadores culturales con la ganancia de dinero
que la opcidn conlleva. Entonces en el capitulo 2 examiné las especificidades del trabajo callejero
en plazaé, como uno de los espacios en los que mas desarrollada estd la postura ideologica de estos
artistas, que deviene en un discurso transgresor sobre la apropiacién de los espacios piblicos.
Llevar el circo a 1as calles es, para los agentes, su forma de democratizar el Arte. La relacion con
el mundo econdmico aqui, estaria atravesada_pqr la utilizacion de una manera particular de cobrar
por ¢l Arte: pasar la gorra. Esta forma de conséguir ¢l ingreso brindaria la posibilidad de que todos
accedan a ese Arte, "/os que tienen y los que no tienen”. En el capitulo 3 analizamos el conflicto
que se genera al llevar la practica circense a los semiforos de la ciudad, cosa que conlleva la
necesaria reduccion del especticulo a 50 segundos, que es lo que dura la luz roja que detiene a los
espectadores. Esto quitaria compromiso artistico a la practica y ésta quedaria reducida sélo a la
intencién de ganar dinero, cosa que dentro del campo esta "mal vista". Penetramos en los discursos
de Jos "malabaristas de semaforos”, en las apreciaciones de los eventuales espectadores, y en c6mo |
los medios masivos de comunicacién retomaron la figura del malabarista de seméforo retratdndolo
en la mayorfa de las ocasiones como un agente marginal que pide dinero en las esquinas y
presentdndolo, en otras, como un verdadero artista que frente a la crisis genera alternativas
inteligentes de subsistencia. En el capitulo 4 analicé la dificultad que aparece al trabajar para otros
en contrataciones en las que Jos artistas deben luchar individualmente por una remuneracién justa
que reconozca y valore su formacion. Destaco individualmente, ya que como mencioné en el
capitulo, no existe en Vel campo una agrupacidon o gremio que reina y defienda los derechos y

obligaciones de estos trabajadores culturales. De todas formas, analicé el rol de la Convencion
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Argentina de Malabares, Circo y Especticulos Callejeros, como espacio que de alguna manera
intenta reflexionar sobre la tematica y reglar esta actividad, proponiendo ciertos elementos que
conformarian una ética profesional, a la hora de actuar en las calles y a la hora de trabajar para
otros. Asi, en el capitulo 5 profundicé en ¢l espacio de poder que la Convencion ocupa dentro del
campo, que intenta imprimirle una direccion particular a estas précticas, en el que nuevamente
aparecen conflictos relacionados con la manera de posicionarse ante la necesidad de "ingresar en el
mundo de la economia” en la organizacién de un evento de grandes dimensiones, en el que se
cobra una entrada, cosa que desde algunos sectores del campo no cuadraria con el rol o con lo que
deberia ser y hacer un artista callejero.

Lo que he descripto hasta aqui ha funcionado como uno de los ejes de recorrido de 1a Tesis,
que nos ha permitido ahondar en lo propio yﬁ-distintjvo de las practicas de los nuevos artistas
circenses en Buenos Aires. Lo propio en relalci(‘)n a 1a conformacion de una profesidén artistica
que, aunque funciona como opcion laboral para muchos jovenes de la ciudad, todavia es muy

nueva y se haya en pleno proceso. Esto implica que no existan reglas claras y que se generen la

gran diversidad de conflictos que hemos analizado.

2. Moldeando el género circense

Otro de los ejes que ha recorrido el desarrollo de este trabajo entra en relacidn con la
aplicacién de algunos conceptos tedricos que nos fueron de utilidad para acercamo§ a las maneras
en que estos jovenes retoman un Arte de un largo recorrido histérico desde el presente.

Enmarcamos esta especie de "resurgimiento” de la actividad circense en Buenos Aires en
la dindmica propuesta por Wi]liams (1977) de lo residual, lo emergente y Yo dominante. Esto nos
permitié estudiar como un elemento cultyral que heredaba un lugar dentro del imaginario social
que lo estigmatizaba como un Arte marginal frente a lo que se podia considerar "verdadero Arte”,

o hasta como un Arte "desaparecido” o como un simple remanente tradicional de periodos

122



anteriores destinado al agotamiento y a su consecuente extincion (Bauman 1975), comenzd a
hacerse visible y a destacarse dentro de la oferta culturat de la ciudad.

Como propusimos en el capitulo 4, el resurgimiento de la actividad circense en Buenos
Aires, o esa especie de ;'moda" de lo circense, esa visibilidad que provocéd una mayor oferta de
espacios de actuacion de los nuevos artistas circenses, puede ser leida como emergencia, en-
términos de Williams. Es algo bien caracteristico de los grupos humanos que en determinadas
coyunturas historicas distintas culturas encuentren altamente significativos ciertos elementos de su
pasado. La tradicién asi no es un segmento histdrico inerte, sino mas bien una version selectiva
del pasado en la que "ciertos significados y pricticas son seleccionados y acentuados y otros (...)
son rechazados o excluidos” (Williams op.cit: 138). Entonces en un momento historico particular,
partes seleccionadas del pasado pueden tomarse relevantes y significativas. En definitiva, para
Williams “... lo que hay que realmente imp;)rta en relacion con la comprension de la culmrﬁ
emergente, como algo distinto de lo dominante asi como de lo residual, es que nunca es solamente
una cuestién de prictica inmediata; en realidad, depende fundamentatmente del descubrimiento de
muevas formas o de adaptaciones de formas.” (op.Cit.: 149). De esta manera, los nuevos artistas
circenses retoman un pasado al que adaptan y llenan de nuevos significados y valores, 1o que
permite dejar de pensar a estas practicas culturales como supervivencias del pasado para
comenzar a pensarlas como elementos cultyrales activos y dindmicos, que se tornan significativos
en ¢l presente.

Ligado al concepto de tradicion selectiva de Williams, hemos utilizado la nocién de
tradicionalizacion (Bauman 1992, 1996, Bauman y Briggs 1992). Este concepto refiere a una de
las mridtiples formas 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 medio del establecimiento de conexiones con géneros tradicionales. "Es asi como, en el
momento de remitirsé a un género particular, los sujetos productores del discurso estén

sosteniendo que poseen la autoridad necesaria para descontextualizar el discurso que conlleva las
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mencionadas conexiones historicas y sociales, y para recontextualizarlo en la escena discursiva
actual” (op. cit.: 90).

Hemos visto como en diversos aspectos los nuevos artistas circenses tradicionalizan el
género, recuperando elementos propios del pasado circense (técnicas, carpas, personajes, nimeros
tipicos). Asi, acercandose a las formalizaciones genéricas se estaria brindando anclaje y autoridad
a estas nuevas practicas. Pero también hemos visto cémo estos sujetos en otros aspectos se alejan
dél pasado genérico, aprovechando una coyuntura historica que pone el acento en la creatividad,
-1a libertad de blisquedas y 1a ligazén con otros géneros artisticos.

Nuestro propésito entonces fue mostrar como los agentes, retoman y resignifican un
antiguo Arte, recontextualizdndolo en la escena actual. Ahondamos en las peculiaridades de las
perforinances de estos artistas acentuando ‘la".import.ancia que conlleva la opcion del ambito
callejero y las modificaciones que s¢ generan f;nivel de la estructura misma de éstas (Capitulo 2) .
Analizamos las performances en los Cabarets de la Convencion Argentina de Malabares, Circo y
Espectaculos Callejeros (Capitulo 5), mostrando qué se recupera de las distintas variantes
histéricas del género circense, qué se parodia, que se deja de lado.

El pensar en la performance como algoe "nunca hecho por primera vez" (Schechner 1985 en
Bauman 1996), en la tension dinamica entre lo dado, la entidad cultural que est4 disponible para la
recontextualizacién, y el elemento emergente, esto es la transformacién de esta entidad en el
proceso performatico {Bauman 1996: 302), nos posibilitd no sélo centrarnos en la agencia de los
sujetos, sino también pensar en Ia Tradicién y en el Género no como cosas estiticas, homogeneas,
cerradas e inflexibles sino como 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 hegemodnicos, que los rvesiste, los limita, los altera, generando propuestas

contrahegemonicas o alternativas.
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3. Politicas Culturales

El fiitimo de los ejes presente a lo largo de los distintos capitulos, corresponderia al rol de las
politicas culturales del Estado local en relacién a las practicas de los nuevos artistas circenses en la
ciudad de Buenos Aires. |

Hemos planteado que estos artistas no han aprendido las técpicas circenses como producto de
su proceso de socializacion dentro de las familias tradicionales circenses, sino en Escuelas y en
Centros Culturales, muchos de ellos pertene?:ientes al Gobierno de la Ciudad. Estos Centros
Culturales Barriales brindan a muchos jévenes la posibilidad de aprender gratuitamente diversas
disciplinas circenses. Como hemos mencionado, (Capitulo 3) la oferta que se brinda es sélo la
ensefianza de la técnica y no se profundiza en la historia del género, el armado de espectaculos, el
magquillaje, la escenografia, el vestuario, que se 'bﬁece en mmchas de las Escuelas de Circo, que en

general no estan subvencionadas por el Estado. Dada la extensa demanda relacionada con ese

"resurgimiento” de lo circense del que hablabamos anteriormente, suele suceder que los artistas

(ue comienzan su aprendizaje en los Centros Culturales Barriales, terminen luego su fermacién
en Escuelas, pagando por ella, ya que la enseflanza en ¢! Centro Cultural, con una cantidad muy
grande de alumnado y con pocos recursos {pocos profesores™, pocos trapecios, pocos elementos)
solo brinda esa ensefianza inicial.

Ahora bien, con €sto no estoy cuestionando la apertura de Centros Culturales en los distintos
barrios de fa ciudad, sino mas bien que es un elemento que, por lo menos en nuestra area, permite
percibir ciertas incongruencias en las politicas quturales locales.

Por um lado, se le ofrece a uno de los sectores més castigados por la crisis econdmica y la

flexibilizacion laboral - los jovenes - un espacio, aunque sea inicial, de aprendizaje de una

B Quisiera aclarar que si bien los profesores que dictan los cursos o talleres en los Centros Culturales Barriales
acceden 2 una salida laboral ofrecida por el Estado local, no es algo que tendré en cuenia ya que no sélo la cantidad de
profesores es escasa en telacion a la cantidad de nuevos artistas circenses de la cindad de Bs. As., sine que ademis los
sueldos son muy bajos v el tipo de contratacion es, como en muchos de los programas del gobierno de la ciudad, como
monotribufistas que deben aportar una cantidad importante de su minimo sueldo. Es por esto que no considero que
ésta sea una salida Jaboral de importancia ofrecida a los nuevos artistas circensss,

125



disciplina artistica. Uno podﬁa pensar que esa oferta desde el poder hegemonico entraria en
contacto con una posible revalorizacion de un Arte que en nuestro pais habia sido catalogado como
inferior, marginal, y hasta en algunos casos coxﬂo "arcaico” o en vias de extincién, desde ese
mismo sector del poder.

Sin embargo cuandol estos jOvenes, al profesionalizarse cada vez mas, intentan vivir de ese
Arte, no encuentran esa supuesta revalorizacidn en manos del Estado local. Es maés, encueﬁiran la
negacion de ambitos de trabajo. Como hemos desarrollado en el capitulo 2 y 3, los artistas
encuentran trabas al querer desarrollar su trabajo y su Arte en el espacio callejero, representadas :
por el poder policial, que en muchos casos prohibe el trabajo callejero de estos artistas; obstaculos
que se relacionan con la inexisteﬁcia de legislaciones que reconozcan y valoren esta opcién
artistico - laboral.

Frente a estos vaivenes en las politicas c;111turales que van desde la supuesta inclusion a la
exclusion, los agentes generaron respuestas creativas, pero en algunos ¢asos no muy convenientes
para ¢l conjunto de la sociedad que se ve privado de distrutar de grandes artistas circenses, que
estan trabajando en el exterior, ganando premios en Festivales Internacionales, teniendo muchas
ofertas laborales y obteniendo ¢l deseado reconoctmiento gue el pais no les otorga.

Otro de los factores a tener en cuenta que deviene, entre otras cosas, de estas incongruencias en
las politicas culturales, es €l alejamiento de los propios nuevos artistas circenses del Estado como
posible agente promotor de Jas practicas. Como hemos vistd, el definirse como artistas callejeros
" conlieva un posicionamiento y un discurso que valora la independencia, la autonomia, la
autogestion y que hace conflictiva la relacion con el Estado, como patrocinador de actividades.
Sobre todo ante un Estado burocritico en el que conseguir subsidios implica un arduo trabajo, en
el que se percibe claramente el aprovechamiento del rédito politico que brinda encargarse de la
cultura simplemente con esos fines y no comlo una respuesta ante las necesidades de la sociedad.

De hecho, es mis une notoric que no existe un verdadero plan de politicas culturales que

reconozcea y ponga en valor estas pricticas, sino mas bien, politicas comipensatorias (Fiori Arantes
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en Bayardo - Lacarriéu 1999: 12) coyunturales que Igjos estin de basarse en un verdadero
conocimiento de las logicas y demandas de los agentes.

¢ Cual seria el objetivo de politicas culturales enmarcadas en un plan que valore las practicas

- circenses en la ciudad? Segan la propuesta de Frangoise Benhamou, la intervencion publica a favor
de las pricticas culturales estaria justificada en la posibilidad de " reducir las desigualdades
sociales democratizando el acceso a la cultura, limitando los factores de incertidumbre a través de
reglamentaciones protectoras, o asegurando el derecho de las futuras generaciones a gozar de un
pammoﬁio bien mantenido y enriguecido” (Benhamou 1997:112).

Histéricamente, las politicas culturales y patritnoniales estaban ligadas a la preservacién'y
promdcién de elementos culturales que-ena]técian los més éltos valores nacionales. "‘E] Eétadb
discernia entre 1o que correspondia o no apoyar segln la fidelidad de las acciones al territorio
propio y a un paquete de tradiciones que &istingtﬁan a cada pueblo. {...) Bajo tal estrategia
uniﬁcadora, las diferencias culturales entre las ciﬁdades de un mismo pafs eran asumidas como
modos particulares dentro de un 'ser nacional’ comiin” (Garcia Canclini 1995: 96).

Garcia Canclini postula que a partir de la segunda mitad del siglo XX esas "monoidentidades"
se disolvieron con particular evidencia en las grandes ciudades, repletas de mltiples grupos,
identificados con multiples y heterogéneas practicas y consumos culturales. Por cdnsigujent'e, las
propuestas en cuvanto a las politicas culturales urbanas deberian dejar de pensar a esa
heterogeneidad como problema para constituirla en 1a base de la pluratidad democratica. Déberia
" apuntarse a politicas que tomen en cuenta la variedad de necesidades y demandas de la poblacion.
(op. Cit: 104).

Entonces un verdadero plan cultural que reconozca y revalorice las practicas circenses de la
ciudad posibilitaria reducir "la fuga de talentos"”, reducir el desigual aceeso a los bienes y a la
produccién cultural, promover un Arte que se enmarca dentro de la heterogeneidad de identidad‘eg
“culturales de la ciudad. Parecemos estar bastante alejados de estas posibilidades. Las politicas

culturales de la ciudad parecen estar mas ligadas a la posibilidad de aprovechar las ventajas
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politicas que brinda, en esta coyuntura histérica particular, promover espacios de aprendizaje de
técnicas circenses, teniendo a un sector potencialmente "peligroso” - los jovenes - ocupados en
estos espacios, que no sélo funcionan como espacios de aprendizaje sino también de socializacion,
y luego ocupados en una actividad laboral que no demanda mngun tipo de gasto al Estado.
Lamentablemente las politicas culturales estdn lejos de revalorizar a este Arte, que continda
siendo ese Arte popular desprestigiado desde la cultura hegemonica, ese Arte que dificilmente
formar4 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

tos pOTYENOS (4 de julio de 1999 — La
Nacién) Palermo es el reino de los vendedores y los
mendigos

Nifios y adultos limpiavidrios que imponen sus
"servicios”; vendedores de flores, trapos rejillay de
los productes mas variados; sefloras y jovencitas que
mendigan con un bebe en brazos; lisiades que piden
entre los aufos en sillas de ruedas o muletas,
cuidacoches y parrillas clandestinas son algunas de
Ias actividades que convierten a Palermo, uno de los
barrios mds visitados por los turistas, en una
verdadera pesadilla para los automovilistas
impacientes.

Apostados en las principales esquinas de la zona, los
limpiavidrios son los que reciben mas criticas por
parte de los automovitistas, sus sufridos clientes. "Si
110 querés que te limpien, igual te piden algo. Se
acercan y miran si tenés alguna cosa a la vista para
manotear, cigartillos o monedas. Cuando estdn
borrachos o drogados te rayan el auto. También
escupetL,. son una peste”, dice Roberto Farfan, de 38
afios, en la Avenida del Libentador y Sarmiento, a
meiros del Monumento de los Espaficles.

Mientras habla, una decena de chicos, y otros no
tanto, se preparaba para la jomada, a media mafiana,
"desayunando” con pegamento.

La luz roja del semaforo detiene 1a estampida de
rodados por Libertador hacia el Centro. Corridas
hacia los antos detenidos. Los "pilotos”, al ver ia tan
esperada luz para avanzar, buyen en busca de una
"pole position”, poniendo distancia de los
pedigiedios.

Vaticinios y deseos

"iTe vas a morir de un cincer, amarretel”, le gnta a
un conductor uno de los adofescentes que no
consiguieron convencer al del Peugeot 504 gris de
gue le diera una limosna.

Debajo del prenie de 1a Unea Mitre que cruza sobre
Cervifio, al mediedia, una veinfena de faxis, muchas
camionetas, motociclistas y operarios de vna obra en
construceion de la empresa Riva SA se dan cita para
atosigarse con la parrillada clandestina que se arma
en cuestién de mimnos.

E! hombre llega en un Renault 4 destartalado con
garrafas de gas, bifes cortados en un recipiente y el
pan en ofro, y no olvida Ia sal ni los condimentos.
Luego arma las planchas y enciende el fuego, que
despide una humareda que le pone los ojos mas
vidriosos.

En la parie trasera del automovil no hay asientos. Es
el lugar reservado para la pequefia marmita llena de
guiso caliente, que servird en un plato plistico por ia
mdbdica suma de cuatro pesos. El parrillero sirve,
toma la carne, ef pan, se limpia las ligrimas y da el

cambio, todo con sus propias manos.

El paso del tren lo obliga a algunos recaudos
higiénicos: debido al polvo que vuela desde las vias
el hombrs tapa la improvisada parnila. El agua estd
en bidones desparramados bajo Ia mesa, unos pocos
con tapas,

Los taxistas paran en doble fila sobre 1a vereda del
humo, la calle se ve angostada en varios metros.
Bocinazos y recuerdos no precisamente por gl Dia de
Ia Madre son, a esa hora, moneda comente,

Enla otra esquing, en el cruce con la avenida
Bullrich, los boc¢inazos tienen otros destinatarios.
Lisiados en sillag de ruedas piden limosna u oftecen
algunos productos a los ocasionales autos que se
detienen ante ef semdforo, perc no llegan a despejar
el drea rdpidamente cuando la onda verde se hace
presente.

Sobre Ia avenida Sarmiento, otros parriileros estin de
parabienes. Atienden atli Jas 24 horas, y ademas del
tipico choripan humeante ofrecen garapifiada,
milanesas, galletitas, pochoclo y otras vitualias, Un
patrullero de la comisaria 23a. hace su parada en uno
de ellos para pedir el almuerzo. Sin duda, el momento
mis distendido de 13 ola de acoso hacia los
conductores lo brindan los malabaristas. Vestidos de
presos, en Libertador y Kennedy, frente a la
residencia del embajador de Estados Unidos, Daniel
Riafio, de 20 aflos, y Cristidn Garate, de 28, hacenla
delicia de peatones y automovilistas, "No sormos
mendigos, somos artistas”, aclara Riafio, misico y
actor. "Lo que hacemos es una pequefia obra de teatro
en 57 segundos, que se llama "La fuga”. Y cuando
termina pedirnos una ayudita para "la fianza". A la
gente le divierte", concluye Garate, antes de montar
por endstma vez la sincronizada buida de prision.
Rosas rojas, rosas blancas,

Cuando el sol infenta ocultarse, un extrafio
movimiento se empieza a notar en ks principales
esquinas de Libertador, Figueroa Alcorta y Bulrich,
entre otras. Parecen los dltimos roménticos, pero no
lo son. Cargados de rosas rojas y blancas envueltas
en papet cslofin, los floristas ofrecerdn su mercaderia
en cada esquina que los limpiavidrios abandonaron,
Libertador y Sarmiento tienen ghora otros duefios.
Los individuos desparraman los incontabies ramos
sobre el césped, desde alli se reparten la mercaderia
por ofrecer y se dispersan, flores al hombro, en busca
de algim seméforo "libre”. "Soy independiente. Por
250 no aparezco por las esquinas principales, en las
que hay mas venia. Andé a vender ahi, a ver si podés.
iFs una mafial Vienen en un auto, reparten lag rosas a
sus vendedores y van circulando para ver que todo
esté en orden”, dijo Roberto, chaquefio, de 33 afios,
con los ramos de violetas que todavia no habia
podido colocar. Par Gustave Barco



Un show a la luz del

semaforo

{19 de Noviembre de 1999 — La Nacién)
Algunas esquinas de la cindad se
convirtieron en circos fugaces; los
malabaristas muestran sus habilidades
mientras dura la luz roja y pasan la gorra
entre los autos,

En 50 segundos, 1as clavas de Gaston Minuet deben
arrancar yna sonrisa. Y su gorra, claro estd, unos
pesos.

Ef fugaz especticulo que se desarrofla en John F.
Kennedy y Avenida del Libertador dura lo que el
semaforo en rojo y despierta las més variadas
reacciones entre los automovilistas: wna moneda, un
aplauso, un bocinazo o, por qué no decirlo, un "and4
a laburas”. Pero éste es su trabajo. Lo suyo son Jos
malabares.

De hecho, gana bastante mis que muchos. Trabaja
por unas "moneditas” que suman un promedio de 20
pesos por hora v lo hace unas tres o cuatro horas de
Tunes a viernes. Basta sacar unas cnentas para
concluir que a los 24 afios Gastén junta un sueldo que
no pocos envidiarian.
La porra que este y otros malabaristas pasean entre
los automéviles no sélo conoce de plata.

Sabe también de caramelos, cigarmitlos o gallefitas.
Como la de Rodrigo, un joven artista peruano: "La
gente te quiere demostrar que le gustd to que hiciste y
te da lo que tiene a mano. A nosotros 1os alcanza con
que se diviertan".

Con mucho lrmor .
Cémo hacer de Ia calle una pista de circo. Botija es
wno de los indicados para contarlo. Es uno de los
pioneros del malabar en 40 segundos y un virtuoso
del monociclo. Estudia teatro desde hace 12 afios y
otros tantos Jes dedico a las desirezas circenses.

"{.a propuesta surgié con otros dos chicos cuando nos
comentaron que en México habia muchos chicos que
hacian circo en ta calle -explico-. Yo trabajaba de
camionero para comprar los materiales para
espectaculos en plazas o en salas. Entonces
decidimos empezar a actuar en la calle para pagar los
gastos.”
La idea de Botija sumé adeptos y los tres
malabaristas que dos aftos atris se anitnaron a hacer
reir entre el rojo v el verde son hoy més de una
decena que comparten los semdforos de a cindad.

El de Kennedy vy Avenida del Libertador es uno de
los primeros y uno de los mas convogantes.

Alli se relfinen varios malabaristas que se turnan
para pasar Ia gotra. Esa avenida es justamente una de
las que mas bocacalles tentadoras ofrece; las clavas
pueden verse desde Ia esquina de Saomiento, Las
Heras o Pueyrredon.

También lo hacen en 13 9 de Julio v Belgrano, a
meiros del Ministerio de Salud, o en Las Heras y

“Austria.

E! apuro por el cambio de Juz no da lugar a
demasiadas exquisiteces, pero si a una breve
demostracién de humor.

Es por eso que una clava en el piso no es ¢l fin del
mundo. Todo o contrario, explicé Botija. "Es parte
del show. Incluso podes salir de esa situacién con wna
mas graciosa”.

No es facil encontrar la esquina perfecta. El semaforo
debe ser largo, 1a gerte que por alli circula debe estar
"relajada” y no deben pasar colectivos que tapen el
"escenario” a cielo abierto.

La rotacién es un dato para tener en cuenta. No se
puede abusar de los seméaforos porque, explicd
Gastén Minuet, se "queman": "La gente que pasa
todos los dias no puede colaborar siempre”.

Una lucha cotidiana

No hay que olvidar a los limpiavidrios, a los que
piden para ayudar a alguna institzeion o a los
vendedores de rosas y otras yerbas, con los que deben
lidiar a diario.

"Ellos tienen cddigos entre ellos v con la policia
Nosotros no. Asf que, si te dejan, podés compartir el
semaforo y si no, te tenés que ir. El tema es que
algunas personas nos confunden con eflos y no es lo
mismo. Nosotros ofrecemos un especticulo breve y
no hay obligacién de nada”, quiso dejar en claro
Botija.

La calle es también una vidriera apta para captar
clientes, segin Minuet: "A veces 13 gente se acerca
para contratarie para fiestas o para boliches, y otros
para preguntarte donde estudiaste”.

L.0s chicos son los espectadores mds entusiastas v sus
padres, los mis generosos. "Los nenes son los mds
divertidos. Asoman las cabezas por la ventanilla y se
matan de risa. Por ali pasan cuando vuelven del
colegio o los fines de semana”, asegurd Gastdn,
Aunque no todos reciben el especticulo con una
sonrisa, A veces los antomovilistas se sienten
incoémodos, suben el vidrio o miran para otro lado.
"No hay obligacién de dar unas monedas -dijo
Rodrigo-. No queremos que la genfe que por ahi no
tiene plata para darnos se sienta mal. Para nosotros es
muy grato un aplanso o una sontisa. "

Marta Gareia Terdn



Ccupacion indebida de los
espacics publicos
(17 de Noviembre de 2000 Clarin)

Un efecto notorio de la crisis ecandmica y social
actual es la ocupacion creciente de los espacios
piblicos de 1a ciudad con multiples actividades
nformales.

El agravamiento de la desocupacién y la
profundizacién de los niveles de pobreza hasta
limites inéditos en la Argentina, han llevado a cada
vez mis amplios sectores a sobrevivir en las calles.
Desde cartoneros que recorren Ia cindad buscando en
la basura elementos reciclables hasta jovenes que
limpian los parabrisas de los autos o hacen malabares
en las esquinas, un verdadero ejército de hombres y
mujeres intenia procurarse alghn ingreso,

Otro sector importante es el de los vendedores
ambulantes. Estos se dividen en distintos grupes. Uno
s el de los gue offecen comestibles o articulos
diversos a los automovilistas que se detienen en los
semdioros, o que suben a los medios de transporie a
vender sus mercancias.

Un segundo grupo lo componen los que se instalan en
las veredas de arterias importantes y ofrecen articulos
de la mas variada procedencia, inchridos alimentos.
Entre ellos, estan quienes se instalan en Ia via pOblica
por razones de subsisiencia y también quienes en
rigor son empieados de organizaciones de venta
clandestina.

Este sector es el que mils resistencia genera entre
transe(mies, vecinos y comerciantes. A los primeros
ies molesta la ocupacion de las veredas, Jo que
dificulta Ia fluidez de la circulacibn, sobre todo
cuando se ubican en esquinas o frente a paradas de
colectivos. A los segundos les afecia la suciedad que
86 genera.

Los comerciantes establecidos se quejan de la
competencia desleal que este tipo de actividad supone
v porque Ia instalacidn frente a sus vidrioras
interrumpe 1a visibilidad vy el acceso a sus productos
v degrada la calidad det lugar. Principalmente en la

zona de Ongce y sobre la calle Florida, los
comerciantes han manifestado su preocupacidn, sobre
todo por la presencia de la venta clandestina,

La Defensoria del Pueblo ha hecho numerosas
denuncias para hacer efectivo el articolo 27 de iz
Constitucién de la Ciudad, que promueve la
proteccidn e incremento de los espacios pblicos. Se
trata, en definitiva, de que los lugares comunes no se
convigrtan en terra de nadie y puedan ser disfrutados
colectivamente.

En un momento social tan complejo, es
imprescindible que las autoridades arbitren los
mecanismos para organizar adecuadamente el uso del
espacio publico, respetando los derechos de todes.
Porque debe armonizarse el derecho de unos a
sobrevivir dignamente con el de oiros a no verse
injustamenie perjudicados por actividades ilegales.
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Lz Buenos Aires que hoy ven los extranjeros.
(10 de Marzo de 2002 — La Nacion)

City tour: Plaza de Mayo, Caminito, La Boca y Recoleta

Cémo reaccionan ante las marchas y los cacerolazos

LA NACION compartio con ellos una recorrida ¥l temor de desembarcar en la Plaza
de Mayo Qué es lo que saben y cudles son las dudas mds comunes

La puia de turismo repitié en dos idiomas: "Hemos llegado a 1a Plaza de Mayo. Esta es
nuestra primera parada”. Y del omnibus comenzaron a bajar, lentamente, como con
anticipada cautela, ingleses, italianos, norteamericanos, mexicanos y alemanes,

Subieron la cuesta de la avenida Rivadavia, junto a la explanada de la Casa Rosada, vy al
liegar a la cima se encontraron con centenares de policias de la guardia de infanteria, con
cascos, palos, escudos y vallados.

";Andale!", exclamé Alejandra Martell, una mexicana de la ciudad de Puebia, al ver el
panorama, y agregs con el tipico acento; "Es que es impresionante, porque aunque todo
esta tranquilito da un aspecto de que no sabes cudndo va a dejar de estarlo”.

Tenia razon, ésa era la sensacion mientras el polvo de ladrillo colorado de la plaza parecia
convertirse en brasas bajo el sol de la tarde del jueves y centenares de policias esperaban,
agobiados por el calor, pero en guardia; no fuera cosa de que volviera el fuego de verdad.
Es que el pentiltimo dia habil de 1a semana tuvo cuatro manifestaciones en la Capital
Federal, con dos de taxistas y sindicalistas que avanzaron a poco de la Piramide de Mayo.
Entonces, el impacto de ver semejante custodia, a la que faltaba incluir los carros de asalto,
fue la imagen de un ejéreito de azules, tanto que ninguno de los turistas del grupo advirtio
siquiera el vistoso cambio de guardia de los auténticos soldados con et uniforme de San

" Martin en la puerta de la Casa de Gobierno.

Con el acostumbrado "oh, my God”, una mujer de Kansas resumi6 a otras de Florida su
impresion de lo visto mientras llegaban sonidos de bombos y gritos. Aun faltaba pasar por
la Catedral y el Cabildo, pero el recorrido quedéd incompleto: "Esta tomando lugar una
manifestacion, asi que no vamos a tener mucho tiempo”, dijo Ia guia regresando el grupo al
omnibus.

"Qué barbaridad, ;qué pasa en este pais?", comenté Erik, un alemén, sin pretender que le
contestaran, y ui siquiera en forma de queja, sino mas bien con un tono reflexivo, como
buscando un porqué; como ese pals tan grande que le mostraban los mapas que tlevaba
encima habia llegado a esto.

LA NACION participo del tour metropolitano en un émunibus de la empresa Travel Line,
que en una salida reuni6 a gente de miltiples nacionalidades. Mientras el vehiculo se
desplazaba por la avenida 9 de Julio y la guia hablaba de "the big monument of Buenos
Aires", sefialando el Obelisco, los europeos veian como en cada esquina se acercaban los
que pedian una moneda, los vendedores ambulantes, los limpiavidrios o 1os malabaristas.
Fneron tan indiferentes como los mexicanos, quienes estdn acostumbrados, puesto que enla
avenida Reforma, del Distrito Federal, suelen encontrase con 40 cuentapropistas en cada
cruce.

El desplazamiento era normal por Diagonal Norte hasta que llego el corte policial en
Florida y el camino obligado fue Mitre. Bien dentro de 1a City, y tras pasar por algunos
bancos semiblindados, Claudia Pérez, 1a guia, explic6 que los carteles y los graffiti en las
fachadas de los edificios estaban dedicados a Cavallo y a De la Raa.

Despugs de lo de la Plaza de Mayo y tras tomar por Balcarce hacia el Sur, se dio el primer



encuentro con un grupo de manifestantes. ";Esto es todos los dias?", preguntd alguien en
inglés. "En la actualidad, si", le contestaron.

San Tehno, el tango v 1a historia de Buenos Aires alegjaron algtin temor -que lo hubo- antes
de Hegar a La Boca, donde Maradona y Caminito cambiaron la atencion, aunque Erik
preguntaba por lo bajo y qdn dificultad: "; Cémo es esto de los cacerolazos?”

f.a gufa, Claudia Pérez, tiene 27 aflos y desde el 20 de diciembre se acostumbrd a todas esas
preguntas, por [o que ensaya ajustadas respuestas. Es, entonces, un experimentado referente
para analizar la visidn actual de los turistas.

"Para muchos, la Plaza de Mayo es la plaza de la muerte y le tienen temor, sobre todos los
europeos y quienes vienen muy bien cuidados en un crucero. Si hasta me llegan a decir que
s mejor no ir a la plaza porque alli matan gente ¢ que hay francotiradores”, cuenta Claudia
y hace una diferencia.

Explica que es muy distinta la actitud de los europeos y norteamericanos que, por gjemplo,
1a de venezolanos o ecuatorianos. "A los sudamericanos, lo de la Argentina les parece un
proceso casi natural. Te dicen cosas como que ahora viene la dolarizacién o la intervencidn
de los Estados Unidos. En cambio, a los europeos el cacerolazo les parece pintoresco,
aunque les da tristeza ver a las familias enteras golpeando las cacerolas en la calle y solo
bromean con lo de los cinco presidentes en unos dias.”

A la guia le cuentan codmo los impacta el tema social y le confian otras cosas en sefial de
agradecimiento: "Muchas veces, después de visitar la Catedral o €l Pilar me dicen:
"Hicimos una oracién por ustedes»”,

El temor de Ia Plaza de Mayo quedo atrés hace rato; el popular barrio de La Boca, también,
y Palermo Chico, Barrio Parque, los Bosques, Recoleta y 1a avenida Alvear sorprenden a
todos.

Los europeos se asombran; los sudamericanos, también. ";Pero entonces...?", deja
inconclusa la duda wmo de ellos.

Hay que decirles que si, que es asi. Que ¢sa es una muestra de 1a Argentina que pudo ser.
Por Mariano Wallich

De la Redaccién de LA NACION
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%' Malabares con pelotas.

» Can-clavas; p“[OUtﬂS = A cenre 35 y 30 pesos. Tas reglad tapr:Ehoias

monociclos, cuerdas o fuego,
unos 180 chicos despliegan
sus habilidades en 45 '
segundos, a.cambio de .
algunas monedas. Juntan
entre 25 y 30 pesos por dia.
Ni la lluvia los detiene.
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'cielo abierto ¥ con Ia tenue fucecita 4
A tja como nica referenda de ten
po, comicnza ba magia. No es magia’

en su sentido literal, pero siloesensu .
sentido artistico. Apravechando la pasivi- £
dad obligada que genera el semiforo, ma-
labaristas, payasos y clowns resolv:cmn‘g
desplegar su arte frente a los utos, acam-
bio de alguna moneda. O algin vidrio le« -
vantado de prepo, tal vez. L2 mayorfa, sin
embargo, festeja el recurso que nacid hace
un afio y que la crisis convirtib en tenden-
cia: alrededor de 130 chicos hacen de la
senda peatortal su mejor escenario.

¥ en tiempo récord. Ni siquicra dura lo
que dura lz luz roja, porque tiene que que-
dar margen para pasar la gorra, que no
sicmpre vuelve a la vereda con algo aden-
tro. Asl y todo, alo largo del dia -de 6a 8
horas de trabajo~- cada uno suele recaudar

del mercado callejero les permiten redon-
dear un promedio de 430 pesos mensua-
les, con dias jugosos y otros en los que el
recuento final no aleanza siquiera para pe-
gar la vuclta en colectivo.

Claro que el oficio, bien empleado, tie-
ne sus secretos urbanes, que muchos de
£5108 artistas manejaz a la perfeeeién, con
la bendita “facultad de la calle” -la frase
que me mejor le calza— como manual de
estudio, Las esquinas més cotizadas son
=las que cornvocan mayor caudal de autos,
las de barrios de clase media, las que tie-
nen los seméforos mis largos {entre 45y
60 segundos)”, explica Santiago Foresi, un
simpatiquisimo malabarista de 24 aflos,
con suefios de bailarin désico, que trabaja
habitualmente en el cruce de Casares y
Gelly. Su rutina, que combina el ir y veniz
de tres clavas blancas, dura 38 segundos.
Delos 45 scgundos de luz roja, los dos
primeros los invierje gn saludar al piblico
—muches con la fata conira el parabrisas-
y los tiltimos cinco en pasar su gorra de la-
na violeta cerca de 14 ventanilla,

"Vivo en una utopia. Los que nos levan-
tan ¢l vidrio por miedo, o sélo por su pro-
pio malhumor, creen que esto es cual-
quier cosa. Y lo derto es que es un trabajo
muy,digno, Hay heras de ensayo, hay se-
ncdad hay riesgo. Por suerte, yo puedo vi-
vir de esto: me page la pensién y los estu-
dios de drco”, reconoce Foresi cn la esqui-
na que convoca a un pudado de colegas.

Conviven bien. No hay reglas de merca-
do ni ordernanzas que regulen su labor (2
veces, sobre 1a 9 de Julio, la Policta les pi-
de que vayan a barrios més tranquilos).
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Claves secretas
De un recetario virtual que ni siquiera
tienen, algunos artistas callejeros se
animaron a ventiiar algunos de sus se-
crelos para seducir al conductor y a sus
acompafiantes: r

, P Salir a escena con una presemacidn
fuerte: un paso de comedia, un gesto
exagerado, una corrida. .

» Usar ropa colorida, en lo i:os.ible vie:
jas prendas recicladas.

., .
i

ey

# Sonrelr siempre; mantener una son-
risa en forma permanente, .&-

# No fijar la vista en un auvto en pam
cular. Tratar de mirar sin ver.

Pcro—'ﬂo§ $E145 ingenian para apl:ur Tug
propms c6dlgos no mis de tres artistas
por serfiéforo (si coinciden, dctian rotati-
vamente), no ensayar en la vereda mien-
tras un compaiiero trabaja porquc distrae
la atencién, no se suspende 5i Hueve (po-
co, claro}, no.pasar la gorra si se comelen
tres errores. seguidos.

Amén de algin'celo pmf'csnonal la ma-
yorfa sostiente que el crecimientp -en un
afio el mercado aumentéd un 70 por cien-
to- ayuda a fomentar ¢l oficio, pere tam-
bién entiende que 1a cantidad atenta con-
tra la calidad: algunos de los malabaristas
callejeros aprendié sobre prueba y errar,
con la necesidad como finico estimulo, Y
en varios casos fa 1mprovasactén salta’ a b
vista Y saltan Jas clavas tsmbién, claro, ”

Las mis, sin cmbargo son mmdmme_s
Aegseuelas.de dreo, Y con esa herramien-
tase marcaja diferencia a la hora de haccr&
la caja, “El conductor es un pitblico exqui- -
sito: para atraer su atencién tenés que sor-
prcndcrlo Tenés que transportarlo a un

-'-_

» Tener uno ¢ dos trucos fuertcs‘en g circo®, recorienda Raitl Gémez, un rosa.

-

medm de la funcién.

» Mancjar la capacidad de i |mpm\1sa-
cibn ante un peatén que cruza of “esce.’
nario®. 'y

.
» Armar un buen cierre para todala
ruting,

# No cargosear frente a la ventanilla
del que no quiers dar nada.

» Nocontrolar si la menedz es falsa.

LN
u'&-

4,

Wi

rino quc anda en moiiociclo por Belgrano.
2 7Te-lo ganaste, pibe. Mé sacasté la bron.
caque ienfa”, le dice el camjonero Omar
Tevella Marcos Veloso, en la9 deJulioy,
Tucumén. De & recibié un pesoen mone--
das de 35. Con una pagar4 la naranja que
le dieroren la verdulerfa para reemplazar
una de sus circo pelotilas: la forré con dn-
ta aisladora blanca y salié a escena.

Hay tragasables, payasos, maiabaristas,
equilibristas. Hay un recurso devenido en
tendencia..May una crigis que aprieta.
Autos sabran. Sonrisas escasean. Con una
funcién imprevista, se ve, ganan todos, &
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t SEGUNDOS. A LOS 21 ANOS, DIEGO PINEDO DISEND UNA RUTINA DE
nrAZ DE ROBAR APLAUSOS EN SALGUERO Y FIGUEROA ALCORTA.

MARCELO NORBERTO FERRO, 26 ANOS

us compafieros le cndllg:m
el titulo de experto en *Palo .
del diablo” v €] no 1os des-

miente, Moja con gas-oil las pun-

tas de su palo artesanal, les prende.
fuego y s¢ zambulle contra reloj en
la senda de Figuéroa Al¢orta, de
espaldas al Palais de Glace. Con
dos palillos mantiene su'varita en
corlstante movimiento, mientras le

- suda la frente. No hace calor, pero -

" no pafa de hanspirnr bajo 1a Bama-
;:mda - Ay

Enc:ma, Hlueve. ¥ se apaga ¢l
truco. Pero ” tengo que trabajar
igual, Y, si no..noe come. Vive de

bmoneda vale oro”, califica el mu-

" mitado; que aprendié ¢l oficio en |
. alguna callecita de Petit, hace 7:
¥ afios. “Me ensefé un amigo, prac
tiqué, observé mucho, me especia. |

- gananme ¢l mango de una manera *

digna”. -
Padre de un nene que no viven

esto, pero vivo al dia. Parami, cada |

. chacho de pelo largo 'y carisma ili- *

ficé en malabares y ahéra puedo”,

. ~J
6& 97
“Cada m@m@?@ waﬂ@ oro”:
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y un techo en Wilde con su mujer
¥ la hija de ella, que nio conoce tos.

% ~ alcances de una tconorhfa de gue:
rra. “No quiero que les falte nada,. | ces acorta su rutina y trata de con-
por.esd me quedo ac el tiempo |

que sea necesario, 8, 10 horas”, co-,
menta alaluz de una Luna rodea-
da de agua. - -

- Eltempo no ayuda. Ni cl clima-
tolégico ni el del seméforo, quea
t.sla hora de Ia noche s€ reduce en "

‘con €], Marcelo compante sus dias

PURC FUEGO MARCELO F'ERRO TRANSPIRA EN LA RECOLETA Y SE GANA LAVIDA,

10 sagundo'; (de 55a 45] Y enton.

“tratrestar ] geelere de fos que vie-
nena mil por Figuerca Alcorta.

" “Los tacheros son los mejores.

Siempre te tiran algo”, conﬁcsa Fe-
rro.

Cen 5u mochila ayoyada en la
fueme que estd frente P[m Fran.

da, se prepara mientras brillaladyz
verde: moja la punta de su palo d&™~

- escoba en un tachito con gas-ail _

{gasta unos 0 cemavos por dfa en =
combustible), ensaya un saludo
euférico y sale al calor de su antor-
cha. Sus ttulos de Maestro Mayor X -3
,de Obras y de Operador ¢n PC

" cuelgan deTa pared de su casat

ALEJO LIAMBO, 20 ANOS

N e

| “Divierio y m

on su familia mstalada en
Salsipuedes, Cérdoba, &l vi--
ve solo en un monoambien.”
te de Caseros: "Entrds, tenés la ca-
ma, ¢l bailo ahf y el mueble conla
cocina. Es ¢hiquite, pero lindo, En-
cima, tengo las bolsas del laverap
tiradas en el piso. Me las arreglo
bien”, confiesa uno de los pocos
. malabaristas que puedc sostener
una clava con el mentén.

Selo ve de lunes a viernes en
distintas esquinas de Palermo, con
su pelo rasta y un mechén enfun-
dado en un resorts. Su esquina
prelerida, Iz de Salgueroy Figue-
roa Alcorta, cski%nen lejos de
aquella de Devoto que mares su
debut, hace unos afos: "Cuando
terruiné mi netina vi un inicro es-
ceolar naranja con todos los pibes
apoyados contra el vidrio frontal,
Con eso estaba todo pago, no me
lo olvide mis”,
 Experto en malabares y rapedo,
Alejo guarda, cada noche, todas las
monedas que se gané en una zapa-
tilla dorada, a modo de alcancia,
De ahi sale la plata para pagar sus
cursos y los 120 pesos de alquiler.

“Tengo algunos problcmas fa-
miliares, porque mi papi padece
hemiplejia y estoy muy peleado
con un hermano. Ah, zdemés, me
pelée con mi noviz. Todo mal.
Quizds suene cursi, pero ya se me
secaron las ligrimas de tanto llo-
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EQUILISRIQ, ALEK) LIAMBO JUEGA CON SUS CLAVAS EN PLENA CALLE. -

Lejos de sus aflos de purrete,
cuando fantaseaba con ser piloto
de aviacidn, ahora se las rebusca
con el oficio que aprendié viendo a
uno de sus heonanos. Después es-
tudib y ahora practica tres o cuatro
horas por dia: “Para mi, estoes la
gloria. Divierto y me divierto®.

- "No trabajo menos de ocho ho-

rag, comao para poder hacer un
buen sueldito mensual de 450 pe-
503", comenta Alejo, el muchacho
al que una vez le dieron 15 pesos
de golpe: “Fue en un Mercedes
Benz marrén. Inolvidabie. Claro
que ambién estin los que te dan 5
centavos ¢ no te dan nada. Esos
sor los mis™. o
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No bajemnos los brazos
(17 de Julio de 2002 - La Nacién)

Por Envigque A. Antonini

Para 1.A NACION

Muchas veces tengo la sensacién de haber pasado la mayor parie de mi vida en un pais en crisis. Nuestra
generacién crecid con ese estigma tatnade en la frente. Sin embargo, soy consciente de que dicho término
alude a un desorden momentineo, 3 una tormenta gue se diraviesa en un tiempo que no siempre es breve pero
que alguna vez termina.

Es indudable que nuestra Nacidn pasa por un periodo de desmoronamiento de los principios éticos y morales
que hasta hace unos decenios hacian de ella un paradigma de las buehas costumbres.
Hoy las cosas han cambiado. El ladrén va adquiriendo posicion social y hasta goza del respeto ajeno, mieniras
hace ostentacidn de su riqueza ante la indiferencia de unos y la envidia de otros. La violencia cotidiana es
considerada como un pecado venial

Se van perdiendo las posibilidades de trabajo, educacién, seguridad social y salud y, aungue duela
reconocerlo, el futuro no se vislumbra facilmente. Lo impertante se ha dejado de lado, el pais estd en esperay
no se cuenta con politicas de Estado en asuntos trascendentales. Por ¢l contrario, nuestro horizonte no va més
all4 de lo que es "nuestra quintita”, sin mirar e} bien comdin pero siempre attibuyendo la culpa de los errores a
los otros.

La hora del comproemiso -
Nuestras calles se han constituido en un espejo de 1a realidad que vivimos: niveles de inseguridad nunca antes~
vistos, con sus esquinas donde se vende v se compra de todo; los malabaristas que en un complejo ¥ preciosd
manejo del tiempo de los semaforos hacen sus actos de acrobacia ante un pablico gue los mira indiferente, la
mayor parie de las veces; mendigos de languidos ojos que histrionicamente prenuncian la palabra que
provocars una limosna ¢ los que sin pudor revuelven la basura en busca de cosas u objetos ya desechados,
para seguir subsistiendo.

Atdmitos e incrédulos presenciamos nuestras tragedias v los caminos perversos por donde transcurre nuestra
historia. Todos padeciéndolo de diferente manera: éxodo de familiares y amigos en busca de otros horizontes,
tristeza de los que nos quedamos pero tratamos de salir adelante de la mejor manera posible.
En medio de esta terrible crisis econdmica, politica, social, cultural v de todo otro orden, es como si los
argentinos no tuviésemos posibilidad de salvacion. Pareciera no haber mds remedio que entregarnos a la
huida, 2 la derrota o a la desesperacion. Sin embargo, no fodo estd perdido. Es hora de acudir a los valores
mas profimdos de la persona, de la familia, de la sociedad. Ha Hegado el momento de asumir compromisos,
involueramos en las cuestiones pGblicas y comenzar a ocupar espacios, segin las posibilidades de cada uno,
pero sin eludir responsabilidades.

El pais que queremas

Los refugios serim, entonces, nuestra familia, los afectos més cercanos, la religidn, el trabajo -para aquelios
gue Io tienen- y los suefios y proyectos que confinuaremos construyendo a pesar de los pesares o con todos los
pesares : juntos.
La gran diferencia entre los paises desarroliados v los en vias de desarrollo, entre las empresas exitosas v Ias
fracasadas, entre los seres humanos reatizados y los esclavizades es, simplemente, una visién de grandeza.
Mientras pensemos en pequefieces, seremos pequefios; mieniras pensemos en mediocridades, seremos
mediocres. Sdlo cuando pensemos en grande, seremos grandes.

Debemos pasar del pais que tenemos al pais que queremos, definir con quién aspirames a hacerlo y por qué
caminos lograrlo, porque eso de quedarse en el medio de ningiin sitio aterra y mata, Los obsticulos para ¢l
progreso de nuestra Argentina son todos especificos y temporarios, pero pueden ser superados. Las soluciones
s¢ conocen. La obsesién de poder, la politica {tal come se la ha conocido hasta ahorg) y sus redentores
impiden ver la ruta por recorrer. El desafio es grande pero, a pesar de todo, posible,



La dificil elecciton cotidiana de dar o no dar limosna
(18 de Noviembre de 2003 — Clarin)

SOLIDARIDAD: ;ES MAS UTIL LA AYUDA DIRECTA O LA DONACION A
INSTITUCIONES?”
Fn una encuesta telefomca, el 73,5% de los consultados dijo que da a los que piden,
Muchos creen que desde 2001, la mendicidad es més aceptada por la gente.

Yanina Kinigsberg. .
vaninak{@clarin.com

La disyuntiva se presenta casi todos Jos dias. A veces, incluso, varias veces al dia Un chico en harapos,
descalzo, Un hombre en silla de ruedas. Un anciano que parece enfermo. Se acercan y piden una moneda
Mendigan, ruegan por lintosna.
£Qué hacer? Algunos les dan dinero. Otros van hasta un quiosco y les compran algo. También estin los que
dicen que no, los que se enojan y los que levantan el viddo polarizado del auto cuando los ven venir,
Cada uno reacciona como puede, como siente, como le sale segim la ocasién. Lo que no cambia es que, para
{a mayoria de la gente, se trata de una situacidn cotidiana dificil de enfrentar. Ante esta realidad, Clarin
consultd a expertos que plantearon sus diferentes opiniones, relevd la situacion en la calle v accedié a wna
encuesta sobre esta problematica social.
El 73,5% de Ia gente, cuando le piden, da. Esta fue, al menos, Ia respuesta que dieron los entrevistados ante la
pregunta; "Cuando le piden jusied da?”, dentro de una encnesta telefonica redlizada por la Universidad
Abierta Interamericana, sobre 300 casos. De ese total, Ta mayoria (39,7%) asegurd que da dinero y un 26,5%,
que opta por alimentos.
Ademis, las mujeres se mostraron mas proclives a dar que log hombres (76,7% vs. 67,7%). Y la clase media
como la mis dispuesta, seguida por la clase bgja y, por Gltimo se ubican los de mayores inpresos. Al
preguntarles por qué dan, 1a mayoria explicd: "Porque es lo comecto” o "Por lastima". De estas respuestas,
puede inferirse que muchos de los encuestados contestaron segin un "deber ser”.
Estin los que abren puertas de taxis, los malabaristas, los que tocan el acordedn, los que venden caramelos v
los que simplemente estiran la mane para pedir. Cambian las modalidades pero ¢l objetivo es el mismo:
subsistir,
"Los nifios y adultos que piden son de todos. Los chicos mendigos nos humillan. Ejercen el derecho de
alimento y techo que les niega el Estado. Si wn chico muere de hambre, aparece en primera plana pero si
intenta no morirse, mendigando, es cructficado”, opina Alberto Morlachetti, especialista en chicos de 1a calle,
y a cargo de la ONG Pelota de trapo que tiene hogares y microemprendimientos productivos. Para él, es
.aconsgjable ayudar.
La realidad que cuenta Fernando Mezzacasa, coordinador de un comedor de la Red SIPAM (Servicio
Interparroquial de Ayuda Mutua), experto en adultos sin techo, es dura. "Los homeless montan una escena.
Arman un esterectipo para recibir ayuda. Necesitan plata para el hotel o comprarse sus cosas. La comida la
resuelven con lo que se reparte en la calle y en comedores”.
Con respecto a qué hacer ante ¢l pedido de limosna, Mezzacasa es claro: "Mi consejo es que no le den &
nadie. Creo que dar, sin conocer al que lo recibe, es ser un francotirador. Es mejor juntar esa plata y donarla a
una institucitn, donde uno pueda participar y exigir que mejoren. El sistema es muy perverso. Les dan cosas
gratuitas a los mendigos ¥ no les exigen nada a cambio. Hay que hacerlos salir de la calle, con toda la ayuda
que necesiten para eso”.
. Las anécdotas de José Manuel Grima, coordinador del Programa de erradicacién del trabajo infantil, del
. Consejo portefio de Proteceidn de los derechos del nifio, también se refieren a un desarrolio de estrategias por
-parte de los chicos en la calle. "Los pibes valoran mds la aceptacién que la plata No es lo mismo dardes
-dinero para comprarse comida que comprarla y sentarse a comerla con ellos. Lo que buscan, en el fondo, es la
aceptacion, como nos pasa a todos. El rechazo diario es muy doloreso. Cuando miramos para otro lado, los
matamos, aunque les demos monedas. Si cada uno asumiera la realidad de um solo chico de la calle, no
tendrian que mendigar méas®,
Fl andlisis de Julieta Pojomovsky, directora del hogar de dia CAINA, del Gobierno portefio, es que "quienes
mendigan han pasado a ocupar ese duro sector de excluidos que la sociedad, en general, comprende pero le



incomoda. En el caso de los chicos esta claro que son producto de familias empujadas a sobrevivir como
puedan v la mendicidad es uno de los pocos recursos gue tienen. Algunos dan siempre, justificindose con
‘mientras piden, no roban’. Me cuestiono con qué poco nos conforroamos como sociedad. Hasta que estos
chicos no vuelvan a la escuela y a comer con su familia, ia deuda con ellos se agranda cada vez mds". Para
Pojomovsky, "cada uno tiene que decidir qué hacer. Yo trato de charlar primero. Lo que no es bueno es dar
para sacarselo de encima”, En este punto, coinciden los expertos.

La reaccién de fa gente cambia cuando su propia realidad se modifica. Por eso es netoria la "nueva" actitud
desde la crisis de 2001. "Desde hace dos afios estd socialmente més aceptado el pedido de limosna. El
crecimiento repentino de la pobreza hizo cambiar ¢l imaginario popular”, apaliza Patricia Malanca,
coordinadora del programa para los sin techo, Buenos Aires Presente (BAP), del Gobierno poriefio,

La diferencia, segtm Malanca, es evidente en los Hamados que reciben en el 0800 del BAP. "Antes era wn
vecino enojado por 1a gente durmiendo en 1a calle. Ahora preguntan qué se puede hacer, aunque el impacio es
fuerte. Creo que es mejor darle el dinero al adulto y no al chico para no fomentar que sea mediador. Pienso
que st vas a dar una limosna 2l paso, mejor no 1a des. Para hacer una obra de bien hay que tomarse 5 minutos.
Si no, s6lo se resuelve la culpa propia”.

Evitar 1a indiferencia es 1a base de la opinion de Juan Carr, de Red Solidaria. "El primer paso es descubrir 2
los necesitados, sacartos de su invisibilidad. El segundo es no ser indiferentes. De ahf en adelante, cada uno se
para donde quiere. Se pueden dar monedas, conversar, invitarlos a comer. Respetamos todo aimque para mi es
mejor dar algo que no sea dinero. Todos sabemos que falta trabajo y educacién. Pero entre Io ideal y la
reatided, estan fas personas sin educacién ni trabajo que piden monedas”,

Dar o no dar. }Esa es la cuestion? Los especialistas coinciden en que dar, para sacarse al mendigo de encima,
no sirve, Hablan de dar una moneda acompafiada de un gesto, de unos minutos de charla. Insisten en &l
compromiso aunque cada uno con opiniones disimiles sobre qué reaccién es la "mejor” en lo cotidiano. Esa
eleccion es personal seglin 1a posiura ideologica, los sentimientos, las posibilidades v, sobre todo, el sentido
comin.

NOVEDOSO PROGRAMA PARA SACARLOS DE LA CALLE

Mendoza: les dan trabajo formal a los limpiavidrios y a malabaristas -

(18 de Agosto de 2004 Clarin)
Por:RafaeMorin

Las esquinas céniricas serin despejadas de limpiavidrios y malabaristas como consecuencia de una ordenanza
municipal que prohibe sus actividades y los incluye en un programa laboral del que participan empresas
privadas. Es un plan pionero en el pais que se aplicard desde e! lunes. La norma dictada por el Concgjo
Deliberante de la Municipalidad de {a Ciudad de Mendoza impone un régimen de multas para los jovenes que
intenten ocupar los lugares dejados por los limpiavidrios, ahora contenidos en un régimen de trabajo legal, vy
para los que retoinen a esa actividad. También se les decomisard los elementos que usen
Un anticipo de esta miciativa se produjo en febrero, cuando la misma comuna eliminé el trabajo marginal de
280 cuidacoches para wilizaslos para ssa tarea como trabajadores independientes, con retribuciones estimadas
en el 50 por ciento dei valor de cada tarjeta de estacionamiento, Obtienen entre 20 y 30 pesos diarios, Las
mutoridades les proporcionan los uniformes y supervisan su tarea.

Ahora, 250 limpiavidrios y malabaristas de entre 14 v 30 afios, quienes diartamente se abalanzan sobre los
automéviles en las esquinas de la capital, comenzardn a trabajar en carnicerias, panaderias, talleres
mecanicos, estaciones de servicio y empresas de limpieza. Cobraran entre 350 y 400 pesos, segin dijo a
Clarin el secretario de Gobiemo de {a Municipalidad, Osvaldo Oyhenart.

El funcionario explicd que el provecto se "estuvo armando durante siete meses" y que para concretarlo hubo
1ma participacion multilateral: cimaras empresarios, gremios, el Gobierno provincial que aporta un subsidio
de 150 pesos por trabajador y del Gobiermo nacional que facilita otros 100 pesos. Las empresas pagaran los
restantes 150 :

Los limpiavidrios fueron convocados individualmenie por la comuna y se los sometid a examenes
psicoldgicos y laborales. En una primera fase, el nuevo régimen laboral para los jovenes sera de 6 meses, pero
recibirin capacitacion y educacién mediante un convenio con Ia Direccién General de Escuelas, También
gozardn de seguro asistencial y de vida.






Uno de los casos mis interesantes es el de la Empresa Provincial de Trolebuses, perteneciente al Gobiemo:
capacitard a quince de los jovenes, quienes luego tendrin la posibilidad de quedarse y frabajar de modo
permanente en el organismo, mcluso en el puesto de conductor.

En Villa Carlos Paz prohiben a los limpiavidrios

caliejeros
{18 de Agosto de 2604 Clarin)
Alegan una "cuestién estética”. La medida incluye a malabaristas y promotores.

La escena es increible: v hombre que conduce un colectivo amarillo se detiene ante un semaforo, en ef centro
de Villa Carlos Paz, ve que un limpiavidrios se le acerca, mueve su colectivo hacia la izquierda v le muestra
un palo en la mano derecha Lo insulta con crueldad. Franco, el limpiavidrios, retrocede. Reconoce
reacciones desmesuradas en otros conductores y sabe que lo mejor es volver sobre sus pasos. Al final no pasa
nada v ¢l colectivo sigue su marcha. El episodio ocurrio ayer, a las cinco de la tarde,

A ese escenario s¢ sube el intendente Carlos Felpetto, de la Unién Civica Radical, para impulsar una
ordenanza que prohibe el trabajo de limpiavidrios, malabarisias y promotores de los mas variados negocios
{desde repartidores de volantes hasta quienes invitan a degustar productos) en iag esquinas.

La polémica norma entrard en vigencia desde hoy y permitird a los inspectores municipales retirar de 1a
calle a quienes realicen alguna de estas actividades. En caso de resistencia, los inspectores pedrin solicitar
ayuda a la Policia y llevar a los inftactores ante el Tribunal de Faitas de la Municipalidad,

Villa Carlos Paz es una ciudad de 40 mil habitantes gue vive del turismo y a la que se llega en media hora, en
ato, desde Cordoba. Felpetio le dice a Clarin que "a la gente no le gustan los limpiavidrios que estan en los
semdfores; 8 0 9 de cada 10 dice lo mismo”.
— Comio fo sabe?

—Hicimos sondeos, muestreos entre los habitantes. Le aclaro que nada cientifico.

LA usted le gustan los impiavidrios?

~—~ Cuil es ]a razén por 1a que prohibiri 1a actividad?

—Hay que ordenar y mejorar la calidad de la ciudad. Una ciudad turistica requiere mejor presencia. social,
politica... Pero, en realidad, no se trata de una prohibicién, puesto que estamos ante actividades no permitidas.
Como nosotras vendemos servicios y turismo, tenemos en cuenta dos cosas: una, que a la gente no le pusta;
dos, una cuestidén de estética. Ademds todos son de otros lugares.

~— Y ¢ fueran de Carlos Paz?

—A los limptavidrios les podemos garantizar un trabajo con una pala o un pico. Ademas, los malabaristas que
hay acd estan con cuatro pelotitas y se les caen tres, no son malabaristas.

Lo cierto es que anites de promover esta ordenanza, la Municipalidad de Villa Carlos Paz no realizé ningin
censo sebre la cantidad de limpiavidrios y attistas callejeros que trabajan en la ciudad.

Adolescentes y jovenes hacen este tipo de tareas por monedas en las principales esquinas durante todo el alo,
y sunimero logicamente se muluplica en los meses de vacaciones o en los fines de semana largos. Algunos
sofi de Carlosg’ Paz y otros viajan desde esta capital.

La oposicién del Concejo Deliberante ——peromstas v Encuentro por la Villa— voté en contra dg la medida,
pero como el radicalismo tiene mayoria propia, impulso la medida.

Omar Ruiz, de Encuentro por 1a Villa, dice que "es un problema en el que tendrian gue desarrollarse politicas
de contencitn social. Ademds, se trata de una medida que condena a esta gente, porque para ellos el mercado
de trabgjo es la calle”.

Medidas como la que ahora regird en Carlos Paz registran un antecedente en la ciudad de Mendoza: entre
fines de 2002 v principios de 2003 la Policia realizé "detenciones preventivas" de limpiavidrios, pero luego
esta politica fue revertida por la denuncia y accion de los orpanismos de derechos humanos,
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