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LA CUESTION GENERACIONAL DESDE

UN ABORDAJE ETNOGRAFICO.
JOVENES ARTISTAS CIRCENSES EN BUENOS AIRES

JULIETA INFANTINO*

RESUMEN

En este trabajo estudiaremos la cuestion generacional desde un abordaje
etnogréfico tomando como caso empirico a los jovenes artistas circenses
protagonistas del resurgimiento de estas artes en la ciudad de Buenos Aires
(Argentina) desde los afios postdictatoriales hasta la actualidad (1983-2013).
Analizaremos como para finales del 2000, a partir de modificaciones tendien-
tes a una mayor legitimacion de estas artes, se hizo objetiva una experiencia
diferencial para algunos de los artistas que habian comenzado sus préacticas
en los 90 y surgi6 una lectura en clave generacional del pasado. Asimismo,
estudiaremos las relaciones entre los viejos cirqueros de tradicion familiar y
los nuevos artistas, que no provenian de esta tradicion y que fueron formados
por algunos de estos referentes. A partir del caso, examinaremos los conteni-
dos cambiantes y dinamicos de significacion de los grados de edad en vinculo
con la tradicién y el cambio social asi como el proceso de construccion social
de las generaciones.
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A QUESTAO GERACIONAL A PARTIR DE UMA
ABORDAGEM ETNOGRAFICA.
JOVENS ARTISTAS CIRCENSES EM BUENOS AIRES

RESUMO

Neste trabalho, estudaremos a questdo geracional a partir de uma abordagem
etnogréafica, utilizando o exemplo empirico de jovens artistas circenses, pro-
tagonistas do ressurgimento desta arte na cidade de Buenos Aires (Argenti-
na), desde os anos pos-ditadura até a época atual (1983-2013). Analisaremos
como no final da década de 2000, a partir de mudangas favoraveis a uma
maior legitimidade desta arte, concretizou-se uma experiéncia diferencial
para alguns dos artistas que iniciaram suas praticas nos anos 1990, surgindo
uma leitura geracional do passado. Também estudaremos as relagdes entre 0s
velhos circences de tradicdo familiar e 0s novos artistas, que ndo surgiram
desta tradi¢do, e que foram formados por algumas destas referéncias. A partir
do caso, vamos examinar o0s contetdos mutantes e dinamicos de significacao
das idades, em conjunto com a tradi¢do e a mudanca social, bem como o
processo de construgéo social das geragdes.

PALAVRAS-CHAVE: GERACOES, CONSTRUCAO IDENTITARIA, TRADICAO

THE GENERATIONAL POINT FROM AN ETHNOGRAPHIC
APPROACH. YOUNG CIRCUS PERFORMERS IN BUENOS AIRES

ABSTRACT

In this paper we will study the generational issue from an ethnographic ap-
proach by taking the empirical case of young circus artist protagonists of the
resurgence of these arts in the city of Buenos Aires (Argentina) from the post-
dictatorial years until today (1983-2013). We will analyze how by the ends of
the year 2000, from modifications tending to a major legitimization of these
arts, a differential experience became objective for some of the artists who had
begun his practices in the 90s and a reading arose in generational key of the
past. Also, we will study the relationships between old circus family tradition
and new artists that did not come from this tradition and were formed by some
of these references. From the case, we will examine the changeable and dynam-
ic contents of significance of the degrees of age in link with the tradition and
the social change as well as the process of social construction of the genera-
tions.

KEY WORDS: GENERATIONS, IDENTITY CONSTRUCTION, TRADITION
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1. INTRODUCCION

LA CUESTION GENERACIONAL ha sido una temética compleja y escu-
rridiza en los estudios de juventud, atn cuando el interés por «el pro-
blema de las generaciones» tiene larga data. Cuando comencé mi tra-
bajo de campo etnogréafico, —que tenia como foco las practicas artis-
ticas de jovenes que no provenian de la tradicion familiar circense y
que recuperaban y resignificaban los lenguajes de estas artes en la
ciudad de Buenos Aires, Argentina—, la cuestion generacional no se
habia delimitado como un aspecto a trabajar.* La mirada estaba dirigi-
da a indagar en las préacticas artistico-laborales y las adscripciones
identitarias de estos jovenes que se distinguian del circo de tradicion
familiar proponiendo innovaciones estilisticas en un «circo sin carpa.
Durante los afios 90, con un importante antecedente en los afios 80
postdictatoriales, se afianzan estas tendencias de renovacion del géne-
ro artistico que desde diferentes posturas disputaban una mayor legi-
timacion del mismo.? El interés por la cuestién generacional emergi6

1 En 1999 comenzamos el vinculo con diversos grupos de artistas circenses
de la ciudad de Buenos Aires. A lo largo de estos afios, desde una meto-
dologia de tipo etnografica, fuimos abordando el fendmeno desde distin-
tas investigaciones que dieron como resultado algunos materiales en for-
mato de documentales audiovisuales, diversos articulos, una tesis de li-
cenciatura, «La carcajada y el asombro...» (2005) y una tesis doctoral,
«Cultura, jovenes y politicas en disputa...» (2012). Metodologicamente,
se trabaj6 con diversas técnicas habituales en antropologia social, basadas
en el trabajo de campo y la observacién participante haciendo uso de en-
trevistas abiertas, semiestructuradas y estructuradas, individuales y/o gru-
pales, y en profundidad (Guber, 1991). Desarrollamos el trabajo de campo
en espacios culturales institucionales —ambitos de ensefianza de las artes
circenses estatales y privados— como también en espacios de reunién y
actuacion —convenciones, festivales, encuentros, eventos, espectaculos,
talleres de ensefianza—, entre otros.

2 El Circo en Argentina ha experimentado esporadicas coyunturas de
valoracién, como la que podemos ubicar a fines del siglo X1x cuando se
define el Circo Criollo, con su primera parte de destrezas circenses y
una segunda de drama teatral, considerado «Cuna del auténtico teatro
nacional» por algunos sectores dominantes. No obstante, esta valoracion
fue efimera, situacion que fue instalando una representacion hegemani-
ca del circo como un arte menor 0 mera curiosidad, un arte popular en
un sentido peyorativo. Una vez finalizada la Gltima dictadura militar en
Argentina (1976-1983) diversos grupos de jovenes artistas, sobre todo
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cuando comenzamos a registrar —en el trabajo de campo y en las
entrevistas con los artistas— la aparicion de una lectura en clave gene-
racional del pasado que se constituyd en interpelante para proponer
este tipo de andlisis, y que condujo a atender al proceso de transfor-
macién social sobre el que se activaba la adscripcion identitaria en
términos generacionales.

En el caso empirico estudiado —el de un arte como el circo histo-
ricamente desprestigiado desde canones hegemonicos de valoracion
artistica—, cuando para mediados del 2000 las condiciones de pro-
duccioén y reproduccion de estas artes se modificaron hacia una mayor
legitimacidn, se hizo objetiva una experiencia diferencial y surgié una
identificacion en términos generacionales. Esto nos llevé a proponer
un abordaje que atienda al proceso de construccion social de las gene-
raciones, evidenciando en qué situaciones y circunstancias concretas,
y con qué intereses, los sujetos se construyen y son construidos como
generacién. De este modo, propusimos partir de una perspectiva an-
tropoldgica que no tuviera a los jovenes o a las generaciones como
objeto sino al proceso mismo de construccion y disputa de alteridades
etarias/generacionales (Kropff, 2008).

La estructuracion del articulo propone un primer apartado en el
que se realiza una lectura critica de los antecedentes tedricos acerca de
la cuestién generacional, aportando una propuesta para su estudio.
Luego presentaremos un analisis del modo en que se consolidd la

provenientes del teatro, comienzan a recuperar estos lenguajes denosta-
dos desde canones de valoracion artistica hegemdnica. Con una fuerte
apuesta a la democratizacion de las artes desde propuestas de arte calle-
jero, se afianzan algunos de los precursores de la renovacién de las artes
circenses en la ciudad de Buenos Aires. Los afios 90 atestiguan la con-
solidacion de estilos diferenciales de recuperacion de estos lenguajes
escenicos: algunos vinculados a procesos internacionales originados en
los 80 con el llamado Nuevo Circo —iniciado por el reconocido circo
canadiense Cirque du Soleil— disputaban el reconocimiento de estas ar-
tes como otra teatralidad a la altura de distintas propuestas escénicas
teatrales valoradas en la ciudad; otras apostaban al desarrollo de un cir-
co callejero que retomaba aspectos arquetipicos del género que se re-
montan a sus origenes en las ferias, mercados y plazas publicas en la
Europa medieval. Para profundizar en el andlisis de los distintos estilos
genéricos —Circo Tradicional, Circo Callejero, Nuevo Circo— sus
vinculos y las disputas al interior de la formacion cultural circense por
definir el estilo legitimo de hacer circo; ver Infantino, 2013.
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construccion identitaria al interior de la formacion cultural® circense
local en el contexto de los neoliberales afios 90 para mas adelante
abordar la manera en que se fue constituyendo una mirada hacia el
pasado reciente y una construccion del «nosotros» identitario en
términos generacionales, con anclaje en los afios 90. En definitiva,
mostraremos la experiencia colectiva e histéricamente situada con la
que un grupo de edad se inicid en la préctica especifica que lo identifi-
ca y la manera en que dicha experiencia fue activada como diacritico
en un contexto de cambio, el de una mayor legitimacion de estas artes.
Por ultimo, propondremos analizar las relaciones entre diferentes ge-
neraciones que comparten la arena contemporanea, presentando los
contenidos empiricos a partir de los cuales se fueron definiendo y
modificando dichas relaciones al interior de la formacion cultural es-
tudiada.

2. ¢QUE ENTENDEMOS POR «CUESTION GENERACIONAL»?

Algunos autores sefialan que los motivos para explicar que la investi-
gacion social, y en especial los estudios sobre fenémenos juveniles,
hayan relegado el andlisis generacional, se encuentran en la tendencia
a la homogeneizacion y a la construccion de «algunos estereotipos
sobre la gente joven de determinada época; por ejemplo, la generacion
perdida y generacion X (década de los noventa), generacion escéptica
(finales de los noventa), generacion de la red (principios siglo XX1)»
(Alpizar y Bernal, 2003; en Ghiardo, 2004). Mas alla de esta tenden-

3 El concepto de formacion cultural propuesto por Raymond Williams
(1981) lleva a problematizar cbmo —en distintos contextos— los artis-
tas se unen para conseguir objetivos comunes especificamente artisticos.
Esto posibilita estudiar modos organizativos, experiencias compartidas,
puntos de conjuncion asi como fracciones y disputas al interior de los
grupos y con agentes externos a los mismos. Asimismo, partimos de
ciertas propuestas contemporaneas que han discutido el concepto esen-
cialista de identidad, alejandose de una vision homogénea y estatica de
la misma para abordarla como un proceso que opera a través de estrate-
gias de diferenciacion (Hall, 1996; Brubaker-Cooper, 2001). Esta pers-
pectiva coloca en primer plano a la capacidad de agencia de los actores
sociales en tanto los sujetos o grupos utilizan, representan y actdan di-
chas estrategias, seleccionando y movilizando subconjuntos de «atribu-
tos culturales» con el objetivo de articular las fronteras de la diferencia
(Appadurai, 1996; Reguillo, 2000).
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cia, resulta innegable que existe «algo» que provoca que los que atra-
vesaron un mismo periodo histérico en un momento semejante de sus
vidas se sientan parte de «un nosotros» y ademas se reconozcan y
presenten en sus discursos como una generacion. Esto, por supuesto
no significa que todos los que fueron o son jovenes en un mMismo
tiempo compartan necesariamente una misma visién, o manera del ver
el mundo. Y es esto lo que muchas veces ha generado complicaciones
para los estudios. ;Como se explica que en la misma «generacion»
existan posturas tan disimiles que van del conformismo a la resisten-
cia, del individualismo a la participacion?

Esta ha sido la problemética que diversos autores han enfrentado
para tratar de caracterizar y delimitar las generaciones. De hecho,
hacia 1920, el sociélogo aleman Karl Mannheim planteaba distintos
conceptos para desglosar «el problema de las generaciones» (Mann-
heim, 1993). En su esquema analitico proponia distinguir entre una
diversidad de conceptos. La posicion generacional vendria dada por
compartir el mismo momento del mundo, hecho que no garantiza por
si mismo la conexién entre los sujetos. En cambio la situacion o co-
nexion generacional —similar a la situacién de clase— estaria rela-
cionada con vivir los procesos historicos en una misma «etapa de la
vida», 0 sea compartir pertenencia a una misma unidad historico-
social, situacion en la que los contenidos sociales generan vinculos
entre los individuos circunscribiéndolos en un campo de posibles de-
terminado que favorecen un modo especifico de experiencia y de pen-
samiento (Mannheim, op. cit.; Martin Criado, 1998). No obstante, el
autor sugiere que vivir el mismo momento del mundo no necesaria-
mente tendra como resultado percibirlo y entenderlo de la misma ma-
nera. En definitiva, la coetaneidad no implica una similitud identitaria
o ideolégica del mismo modo que pertenecer a la misma clase social
no implica poseer una misma conciencia de clase. «De una determina-
da situacion de generacion, como de una determinada situacion de
clase, pueden aparecer grupos sociales concretos, formados por una
filiacion consciente y en base a relaciones permanentes entre sus
miembros, que sean portadores de una «visién del mundo» comparti-
da. A ese fendmeno social especifico... Mannheim lo 1lama unidad
generacional, que es el punto donde la edad y la vivencia de una mis-
ma situacion cristalizan en un esquema de ideas y actitudes... Cada
una de estas interpretaciones constituye una unidad de generacion, una
particular lectura y actitud frente a la situacion que vive la generacion
como conjunto abstracto, como generacion real. De ahi se entiende
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que sujetos que comparten una misma situacion social y etaria, puedan
unos adoptar, por ejemplo, posturas «conservadoras» y otros posturas
mas «liberales» (Ghiardo, 2004).

Entonces, la cuestion generacional no se trataria de una cuestion
meramente cronoldgica, que involucre a toda la sociedad en una co-
yuntura particular de la misma manera. Como sugiere Martin Criado,
en lugar de «partir de totalizaciones... hay que plantearse los efectos,
en cada campo particular, y para cada grupo de agentes, de un aconte-
cimiento que en principio abarca a todo el espacio social» (Martin
Criado, 1998). En definitiva, se trata del modo en que los sujetos en
un tiempo particular comparten experiencias sociales significativas.
Algunos autores sugieren que funciona como requisito que «esas ex-
periencias sociales sean las «originarias», las primeras que una cohor-
te de edad experimenta colectivamente, las experiencias con las que
«nace» como actor en determinado &mbito o arena social. Esto incluye
que, a partir de esa experiencia originaria, la cohorte de edad sea reco-
nocida como «generacion» por otros, que le sea otorgada una entidad
como actor social» (Kropff, op. cit.).

Otro eje de complejidad que se agrega al tema de las generacio-
nes tiene que ver con las relaciones intergeneracionales y su vincula-
cion con el parentesco en tanto sucesion de descendientes. La produc-
cion de descendencia pasa necesariamente por la generacion de nue-
vos miembros por lo que «las generaciones» implicarian la cadena
hijo-padre-abuelo. Las relaciones entre esos términos de la cadena
suelen involucrar la cuestion del cambio cultural o las tensiones que
implican los cambios en las formas de ser, pensar y actuar entre abue-
los-padres-hijos. Repensando el abordaje generacional en los términos
de la teoria de Pierre Bourdieu, Martin Criado (1998) propone tomar
esta linea como herramienta para interpretar los discursos y sentidos
en disputa. «En las luchas politicas por las posiciones y por la apro-
piacion de diversas especies de capital... se trazan fronteras entre unos
grupos y otros. En el caso de las generaciones, esta delimitacion de
fronteras se realiza entre los viejos y los ‘jovenes’ y nos remite a las
luchas por la sucesion en el interior de un campo social. [...] Asi, los
‘viejos’ legitimarian su posicion de poder con los valores de ‘sabidur-
ia’, ‘madurez’, ‘experiencia’, rechazando a los jovenes a los polos del
idealismo, la irresponsabilidad, la irreflexividad. Por su parte, los
‘jovenes’ trazarian un cuadro inverso: la sabiduria, la prudencia, la
experiencia de los viejos se convertirian en ‘conservadurismo’, ‘ar-
caismo’, ‘senilidad’: no serian seres ‘completos’, sino ‘acabados’,
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‘estancados’ frente a las ‘nuevas ideas’, la ‘evolucion’, el ‘progreso’»
(Martin Criado, 1998).

Es importante resaltar aqui que desde el enfoque antropoldgico de
la juventud, la adjudicacion de atributos especificos que caracterizar-
fan a distintos grados de edad —la «vejez», la «adultez», la «juven-
tud», la «nifiez»— ha sido objeto de cuestionamiento por universalizar
caracteres y conflictos propios de las sociedades modernas europeas.
La nocion moderna de acumulacion y desarrollo unilineal tendiente al
progreso ha influido notoriamente en la representacion de un ciclo de
vida humana dividido en etapas naturalizadas con atributos diferencia-
les, unas mas evolucionadas y otras menos (Infantino, 2011b). Estas
representaciones de «los estadios evolutivos de la vida» tan ancladas
en el sentido comun han llevado a pensar los conflictos entre viejos y
jévenes, y sus contenidos como naturales (Feixa, 2006, Chaves, 2005).

Discutir la naturalizacion/universalizacion de las etapas de la vida
no implica negar las tensiones y disputas entre distintos grados de
edad. Més bien, es una puerta de entrada para pensar el modo en que
la edad estructura relaciones de poder. Es desde alli que la tension
frente al otro etario/generacional se erige como espacio de analisis a
profundizar. Carles Feixa propone conjugar el estudio de la construc-
cion cultural de las edades con el de la construccion generacional de la
cultura. Con el primero se refiere a las formas mediante las cuales
cada sociedad estructura las fases del ciclo vital, delimitando las con-
diciones sociales de los miembros de cada grado de edad (nifiez, ju-
ventud, adultez, vejez), asi como las imagenes culturales a las que
estan asociados. Por construccion generacional de la cultura se entien-
de a las formas mediante las cuales cada grupo de edad participa en
los procesos de creacion y circulacion cultural (Feixa, 1996). Esos
distintos modos en los que los grupos generacionales construyen la
cultura son los que pueden generar conflicto, pero esas tensiones de-
ben ser analizadas en el campo particular en el que estemos trabajan-
do. Alli debemos indagar el modo en que se dan estas disputas, sus
contenidos, sus posibles motivos y en la manera en que se van cons-
truyendo/modificando esas tensiones entre alteridades generacionales.
En definitiva, estamos proponiendo un abordaje de la cuestion genera-
cional que no parta de una definicion a priori de «las generaciones» y
los «conflictos» entre las mismas, sino que se interese en analizar
empirica y etnograficamente como se construyen las mismas y en qué
circunstancias sociohistéricas se activan diacriticos en clave genercio-
nal; un abordaje que desnaturalice la caracterizacion de la relacion
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entre generaciones como una relacién de caracter intrinsecamente
conflictivo, para abordar dichas relaciones etnografica y procesual-
mente. Desde el estudio de las dindmicas generacionales y los sentidos
que se atribuyen a distintos grados de edad en espacios especificos
(Wolanski, 2013), etnogréaficamente delimitados —como en el caso
gue presentaremos—, podemos iluminar el cambio social, las tensio-
nes provocadas por el mismo, las relaciones que los actores establecen
con el pasado, las tradiciones y los protagonistas de otros contextos
epocales, con los que se pueden establecer variados tipos de relacio-
nes, conflictivas o no, pero que deberan analizarse empiricamente.

Proponemos a continuacion abordar una caracterizacién del con-
texto epocal de los afios 90 sobre el que emerge una identificacién de
los artistas circenses en vinculo con algunas marcas de la época que
seran las que se reactivaran en la coyuntura actual, iniciada en el se-
gundo lustro del afio 2000 en la que las artes circenses atraviesan un
proceso de «legitimacidén» y mayor acceso a espacios valorizados de
arte en la ciudad de Buenos Aires.

3. LA CONSTRUCCION IDENTITARIA DE LOS JOVENES ARTISTAS
CIRCENSES EN LOS ANOS 90 Y LA EMERGENCIA
DE «LA GENERACION» EN UN NUEVO CONTEXTO

Planteamos al principio de este articulo que los jovenes protagonistas
del resurgimiento del arte circense en la ciudad de Buenos Aires du-
rante los afios 90, no provenian de la tradicion familiar circense, sino
gue habian aprendido estas artes en espacios de ensefianza y que se
identificaban como innovadores proponiendo un «circo sin carpa», ya
sea en el espacio publico callejero o en salas teatrales. Esas nuevas
propuestas escénicas, si bien mantenian lazos con la «tradicién circen-
se», encontraban en el distanciamiento de las formas artisticas «tradi-
cionales», una manera de luchar por la legitimacion de la préactica
artistica. Si bien los jovenes que resignificaban el género artistico
durante los afios 90 se podian ubicar en una u otra variante estilistica
—Nuevo Circo o Circo Callejero—, compartian una identificacion
con un arte desprestigiado y menospreciado desde canones valorativos
hegemonicos y la basqueda por la innovacion creativa y la revaloriza-
cion del mismo.

Ahora bien, atn cuando ambos estilos se encontraban desde prin-
cipios de los 90 en la ciudad de Buenos Aires, durante este periodo la
identificacion de la mayoria de los artistas estuvo vinculada a pensarse
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como trabajadores culturales y artistas callejeros. Analizando en distin-
tos articulos la centralidad de esta identificacion en vinculo con el con-
texto de época de los neoliberales afios 90 (Infantino, 2011a, 2011b,
2013), retomaremos aqui algunos de nuestros argumentos principales.
La década de 1990 condensa la experiencia de empobrecimiento
de la sociedad argentina. Hasta esta coyuntura, la pobreza en la Argen-
tina habia sido representada como una situacion transitoria, en tanto
muchos pobres podian efectivamente imaginar y apostar a un proceso
de movilidad social ascendente. A partir de aqui la transitoriedad es
cada vez méas imaginada y la pobreza cada vez méas estructural. La
estrategia simbdlica de consolidacion de una identidad de clase (me-
dia) basada en el esfuerzo y la inversion hacia el futuro, que garanti-
zaria el ascenso social sobre la base de los «méritos» logrados, co-
mienza a fragmentarse. Si bien la situacion de precarizacion laboral
marc6 a las generaciones jovenes de la época, diluyendo en cierta
medida esa creencia en el ascenso social a través del trabajo, la educa-
cion y el esfuerzo personal, ello no llevé a la disolucién de tal creen-
cia, sino mas bien a una recomposicion de las representaciones del
trabajo asalariado por un lado, y por otro, a cambios en la idea de la
educacion como medio de progreso, cambios que se fueron cristali-
zando a lo largo de la década de 1990. Asi, las estrategias e inversio-
nes personales a largo plazo cuya apuesta habia sido tradicionalmente
la busqueda de cierta estabilidad y ascenso laboral y social, se fueron
convirtiendo cada vez mas en una utopia lejana. De este modo, mu-
chos jovenes autoadscriptos a la heterogénea y fragmentada «clase
media argentina», comenzaron a optar por formaciones profesionales
menos reconocidas. En un escenario en el que se debilitaban las ga-
rantias de permanencia laboral —aun desde profesiones que en el
imaginario de clase se presentaban como sinénimo de la misma— se
buscaban alternativas de trabajo novedosas (Infantino, 2011a).
Asimismo, el &mbito artistico que habia sido considerado como es-
pacio de esparcimiento —exceptuando algunas de las Bellas Artes con-
sideradas «carreras» artisticas— fue presentandose como opcion de
formacion y posible alternativa laboral. Maristella Svampa sefiala que
«la recurrencia a formas de expresion artistica como estrategia de so-
brevivencia, y, al mismo tiempo, como principio (sustitutivo) desde el
cual rearticular la identidad personal, dado que la identidad social (clase
media) se halla en crisis, (fue) cada vez mas frecuente» (Svampa, 2000).
Ademas, la actividad artistica era una opcion que representaba ideales
de libertad e independencia y en muchos casos se convertia en un
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elemento de trasgresion frente a mandatos sociales de progreso
econdémico a través, por ejemplo, de la formacion universitaria. De
todos modos, sin reconocer una situacion de «desclasamiento» —en el
sentido de confirmar que no accederian al mismo estatus de clase lo-
grado por sus padres— los jovenes de una clase media empobrecida
inventaban nuevos espacios de trabajo artistico como opcion compara-
tivamente mejor a la ofertada a través de trabajos precarios, flexibili-
zados e inestables (Infantino, op. cit.).

En la formacion cultural estudiada, esta alternativa de trabajo
artistico era centralmente posible a traves de la actuacion callejera,
situacion que favorecia la adscripcion identitaria de una gran parte de
los artistas circenses de estos afios. Cito algunas narrativas de los artis-
tas que permiten visualizar el modo de representar el arte callejero
circense:

Somos personas intentando nuevas experiencias organizativas, nuevas
experiencias de vida, no solamente en el circo sino también en la vida
cotidiana [...] Creo que una de las prioridades por las cuales laburaba-
mos [sic] 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 gran-
des... Eso te permite la calle también (Entrevista a los integrantes de
Circo Xiclo, grupo de artistas callejeros, junio de 2001).

Al ocupar otros espacios como la calle el arte se empieza a ver donde
generalmente no se veia y eso me parece muy rico. Para mi particular-
mente, la calle es todavia mi espacio preferido para trabajar, porque tie-
ne 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 la gente que lo
esta mirando y a criterio de los artistas (Charla realizada en Centro Cul-
tural San Martin, noviembre de 2001).

A partir de estos fragmentos podemos visualizar como la calle se pre-
sentaba como un espacio para la actividad artistico-laboral que posibi-
litaba cuestiones que eran evaluadas como ventajosas: la libertad,
autonomia e independencia del trabajo artistico sumadas a la nocion
de compromiso/participacion a través de la «democratizacién» del arte
favorecida por las actuaciones callejeras «a la gorra». Estos atributos
eran celosamente defendidos como elementos de construccion identi-
taria durante los 90 y principios del 2000.

4 En referencias a la modalidad de «pasar un sombrero» o elemento afin
para invitar al pdblico a pagar por el espectéculo.
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En un articulo de la Revista Newton Las Pelotas, especializada en
culturas urbanas y nuevas tendencias escénicas, realizada por artistas
de la formacion circense local desde mediados de los 90, un pequefio
articulo titulado «Mala Bark. El ladrido del malabarista» propone una
descripcion de las influencias de la formacién cultural circense de los
90, recorriendo las siguientes caracteristicas:

«[...] una filosofia de apropiacién del espacio urbano, desde lo artisti-
co en lo que se refiere al arte callejero [...] y desde lo ideoldgico en lo
que se refiere al anarquismo squatter, basado en la ocupacién de espa-
cios inutilizados para gestar actividades culturales al margen de lo ofi-
cial; las intenciones de lograr una autonomia laboral a un costado del
sistema burocratico; una estética basada en el reciclaje [...] y la explo-
racion por las nuevas tecnologias sonoras y visuales. [...] ;Quiénes con-
forman la tribu malabarista? ¢10s hijos de una contracultura? [...] Resul-
ta interesante y complejo intentar rastrear [sus] origenes [...]JA grandes
rasgos se pueden eshozar tres fuertes corrientes culturales, estéticas e
ideoldgicas [...]: la cultura hippie, la cultura punk y la cultura rasta»
(cursivas en el original).

Este pequefio fragmento concentra una diversidad de dimensiones para
el analisis. ¢Qué implicaba en los 90 pensarse como hijos de una con-
tracultura que conjugaba las diferentes «culturas» mencionadas? ;Como
se actualizaban en la formacion cultural local tradiciones internaciona-
les? ;Como se conjugaban con el contexto politico-econdémico de la
época?

En términos tedricos el concepto de «contracultura» fue pensado
para estudiar los movimientos de la beat generation de los afios 50 y
su posterior confluencia con el hippismo de los afios 60. EI Centro de
Estudios Culturales Contemporaneos de la escuela de Birmingham
para finales de los 70 pensara al movimiento hippie como subcultura
juvenil de clase media o, lo que es lo mismo para sus autores, como
contracultura.’ Para Stuart Hall y Tony Jefferson (2000), la emergen-

5  Los autores de esta Escuela planteardn las nociones de subculturas y con-
traculturas juveniles como estrategia para discutir las tesis tan en boga en
esos afios sobre la «cultura juvenil» como conglomerado homogéneo e in-
terclasista, analizada exclusivamente en términos de «conflicto intergene-
racional» (Feixa, 2006). En su lugar proponian una aproximacion a las di-
versas formas en que se presentaban las subculturas juveniles de clase
obrera en la Inglaterra de la segunda mitad del siglo xx, a través de lo que
denominan estilos subculturales —como los punks,mods o rockers— co-
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cia de las contraculturas juveniles reflejaba una ruptura en la hege-
monia cultural, una crisis en la «ética puritana» que habia caracteriza-
do la cultura burguesa desde sus origenes: ya no se requeria trabajo,
ahorro, sobriedad, represion sexual, sino todo lo contrario (Feixa, op.
cit.). Stuart Hall sostiene que lo que denomina como crecimiento del
underground generacional trabajaba una dialéctica, un movimiento
entre dos polos: el expresivo y el activista. El primero acentta lo perso-
nal, privado, cultural, estético o bohemio mientras que el segundo pone
énfasis en lo politico, social, colectivo (Hall, 1977; en Feixa, op. cit.).
Mas alla de las criticas que se realizaron a las lecturas postuladas
por esta escuela, a la que se le endilga una mirada roméntica por su
acentuacion en el caracter de «resistencia» de las subculturas y contra-
culturas juveniles, nos interesa aqui pensar en cémo se actualiza la
idea de contracultura en el fragmento citado, a modo de caracteriza-
cion de la marca identitaria de la formacion cultural. Reguillo (2000)
sostiene que toda identidad necesita «mostrarse», comunicarse para
hacerse «real», lo que implica la «utilizacion dramatdrgica» de ciertas
marcas, atributos y elementos que permitan desplegar, poner en esce-
na dicha identidad. De este modo la conformacion identitaria de estos
jévenes vinculaba diversas dimensiones que se ponian en escena:

a) Ciertos gustos y consumos culturales en torno a un reciclaje de co-
rrientes estilisticas (conjugando tachas y borregos punks con rastas, o
diversos colores y disefios al mejor estilo flower power con crestas y pe-
los de colores) sumada a una recomposicién local de estilos de renova-
cidn en las artes circenses.

b) Una postura politico-ideoldgica y artistica, que se expresaba en la
apropiacion del espacio publico, la democratizacion del arte, la libertad
creativa.

¢) El vinculo del arte con la bisqueda de independencia, autonomia y
gratificacion en el ambito laboral.

mo «intentos simbdlicos elaborados por los jévenes de las clases subalter-
nas para abordar las contradicciones no resueltas en la cultura parental; asi
como formas de «resistencia ritual» frente a los sistemas de control cultu-
ral impuestos por los grupos en el poder (Feixa, op. cit.). Los autores van
a distinguir el concepto de subcultura del concepto de contracultura, como
disidencia y bohemia juvenil caracteristicas de los sectores medios. Esta
rigida separacién ha sido uno de los argumentos més criticados de la Es-
cuela.
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La referencia a pensarse «hijos de una contracultura» en el fragmento
citado remite a la confluencia de estas dimensiones. Hay una presenta-
cion de «un nosotros» en la que el artista se piensa como un sujeto
libre y trasgresor en tanto individuo creador, que recicla y crea ten-
dencias, inaugurando nuevos modos de produccion y reproduccion
cultural a partir de la recuperacion de lo denostado por los canones de
valoracion burguesa. El arte callejero circense de los 90 conjugd una
cuestion de trasgresion y critica tendiente a generar nuevas apuestas
artisticas, estéticas, organizativas y laborales, con una nueva situacion
de empobrecimiento de clase, que unia la préctica artistica con la si-
tuacion de precariedad y flexibilizacion laboral. Por lo tanto, a través
de la préctica artistico-laboral callejera, estos jévenes se conformaban
como grupo identitario, reivindicaban nuevas formas de participacion
social promoviendo nuevos espacios para desarrollar la practica artis-
tica, y de este modo, demandaban canales de reconocimiento de alter-
nativas de trabajo y de vida.

Asimismo, la identificacion alrededor de la nocion de trabajador
cultural permitia reafirmar la adscripcion distinguiendo la propia
practica de la representacion estereotipada de un «otro» laboral: el
joven integrado, alienado como producto de su insercién en trabajos
rutinarios. El trazado de limites simbdlicos, la produccion de «efectos
de frontera» (Hall, 1996) favorecia la afirmacion de la propia identi-
dad en torno a lo contestatario, critico, trasgresor confrontando con la
contrafigura de un otro que no se queria ser: un joven que, con suerte,
accedia a un trabajo mal remunerado, opresivo, flexibilizado y que de
esta manera resignaba autonomia y libertad.

Hemos planteado que la situacion generacional suele circunscri-
bir a los individuos en un campo de posibilidades determinado y favo-
recer asi un modo especifico de experiencia y de pensamiento, un
modo particular de intervencién en el proceso histérico (Mannheim,
op. cit.). En este sentido, la cuestion generacional no es meramente
cronolégica. Compartir un mismo tiempo Yy transitarlo junto a la mis-
ma cohorte de edad no garantiza la conformacion de generacion. De
hecho, «no todos los grupos de edad se apropian de la categoria de
‘generacion’ para definirse y tampoco se les atribuye a todos esa cate-
goria. Es también relevante observar, entonces, en qué momentos,
arenas y situaciones, se pone en juego la categoria ‘generacion’»
(Kropff, op. cit.).

No fue casual que se haya registrado una lectura de la experiencia
generacional de la década del 90, consolidada en el 2000 cuando se
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realizd la investigacion. «La conciencia de pertenecer a una cohorte de
edad con una experiencia social compartida se produce cuando esa
experiencia se puede objetivar y se puede construir un relato con sen-
tido en torno a ella», plantea Laura Kropff. Cuando los jovenes son
«0tros», comprendemos que «nosotros» somos actores que Vivimos
otras experiencias sociales, que nos configuran como generacion y nos
dan especificidad. En el caso empirico estudiado, justamente la «con-
ciencia generacional» surgié cuando emergieron nuevas condiciones
de produccién y reproduccion de las artes circenses portefias.

El periodo de creciente legitimacion artistica circense iniciado a
mediados del 2000 implicara una ampliacion en el acceso del circo a
espacios valorizados de arte que eran impensables en el contexto pre-
vio de los afios 90 y principios del 2000. Si bien para finales de los
afios 90 se registra una importante ampliacion de la oferta y demanda
de estas artes —que involucra las contrataciones de artistas circenses
en eventos de los mas variados, desde promociones de productos a
participaciones en megaeventos o en animaciones de fiestas— es para
mediados del 2000 cuando «el circo se puso de moda» y se ampliaron
las ofertas de espacios de ensefianza apuntando a un nuevo publico
que se acercaba a estos lenguajes artisticos a modo de hobby.® Asi-
mismo, se extendieron las compafiias de Nuevo Circo que comenzaron
a presentar obras en teatros de renombre y espacios reconocidos de la
escena local. Para fines de la década estas artes despertaran el interés
oficial que se plasmara en el lanzamiento de una politica publica de
fomento de las artes circenses en la ciudad de Buenos Aires asi como
la creacion de carreras universitarias en Artes del Circo.” Son estos

6  Cabe destacar que hasta esta coyuntura la mayor parte de los jovenes
que aprendian estos lenguajes artisticos lo hacian como una alternativa
de trabajo y de vida. A partir de algunos procesos particulares que favo-
recieron cierta masificacion de las ofertas de ensefianza de estas artes,
comienza a generalizarse la llegada de sujetos que se interesan por el
aprendizaje de estas artes a modo de pasatiempo, como actividad reali-
zada en el tiempo libre extra-laboral. Para profundizar en este proceso,
ver Infantino, 2013.

7  El programa de politica publica mencionado —Buenos Aires Polo Cir-
co— y los conflictos que emergieron ante su lanzamiento fueron estu-
diados en Infantino, 2011c, 2012. En 2009, fueron lanzadas dos pro-
puestas de carreras universitarias destinadas a las Artes del Circo. Las
implicancias de estas instancias de legitimacion artistica ameritan mayor
andlisis que exceden nuestra investigacion.
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acontecimientos los evaluados por los artistas como indicadores de un
cambio de época en el cual las condiciones de produccién y reproduc-
cion artistica se modifican y es frente a estos cambios que se activa la
construccion de alteridad en términos generacionales.

El ingreso de précticas pertenecientes a géneros populares denos-
tados y subestimados a espacios de mayor legitimacion artistica asi
como a sitios mediaticos y ambitos de promocion estatal, Ilevo a una
disputa por redefinir los contenidos estilisticos, laborales, politicos e
ideoldgicos con los que se identificaban las practicas legitimas al in-
terior de la formacion cultural. En esta coyuntura de caracteristicas
novedosas, la cualidad trasgresora de las practicas artistico-laborales
con la que se identificaban los «jévenes artistas de los 90», se activo
como diacritico generacional. En este sentido, comenzamos a registrar
en diversas narrativas una mirada que construye un «nosotros» gene-
racional, utilizando como diacritico el rescate de ciertas experiencias
sociales significativas de los 90 —precarizacion, hostilidad, falta de
reconocimiento a la actividad artistica circense, escasez de informa-
cion—. Aqui citamos algunos ejemplos:

Somos parte de una generacidn de artistas de circo que no nos quedamos
con los brazos cruzados. Somos parte de una generacion de artistas que
crecio sabiendo las formas y los devenires en la dura decision de querer
expresar algo artisticamente en Sudamérica (Artista callejero, 2009).

Desde que tuvimos que aprender a hacer malabares para tejer una estra-
tegia de supervivencia para escapar de la desocupacién y la miseria que
nos ofrecia el menemismo® que la tenemos clara [...]. Usamos el circo
para divertir y sobrevivir, pero también lo usamos para protestar y lu-
char, en una combinacion Unica que solo se da en nuestras tierras
(Fragmento de Volante en Repudio a Proyecto estatal de fomento de las
artes circenses, 2009).

Cuando se evalta que hacer circo ha sido una alternativa o salida la-
boral para sobrevivir y luchar y una forma de comprometerse sin que-
darse de brazos cruzados a partir de llevar el arte a los espacios donde
normalmente no llegaba, se esti presentando una postura artistica e
ideoldgica, pero también generacional. Se esta retomando esa expe-

8  En referencia al periodo de presidencia de Menem que gobernd el pais
en dos mandatos consecutivos durante la década del 90, también cono-
cida como la larga década neoliberal.
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riencia pasada para legitimar la construccion identitaria y para distin-
guir a un «nosotros» de los «otros», que comenzaron la practica artis-
tica en su periodo de legitimacién. Para ciertos artistas hacer circo en
los 90 y a comienzos del 2000 era trasgresor, era popular, era un tra-
bajo «elegido» como opcidn laboral, pero también como compromiso
ideolodgico, era inventar el modo de aprendizaje porque habia muy
poca informacion. Actualmente, existe una gran oferta de espacios de
ensefianza y un mayor acceso a la informacion que es evaluado por los
artistas que empezaron a hacer circo cuando no habia nada, cuando el
aprendizaje era intuitivo y exploratorio, cuando todo estaba por inven-
tarse, como una diferencia con los «recién llegados», parafraseando a
Bourdieu (1990). Asimismo, en la actualidad hacer circo es evaluado
desde estos artistas como una eleccién que tiene mayor aceptacion so-
cial que en periodos anteriores. La mayor legitimacion del arte circense
provoca un cambio en la representacion de la actividad, y en ese senti-
do, por ocupar un lugar menos marginal, hacer circo ya no es evaluado
como tan trasgresor. La construccion actual del «nosotros» generacio-
nal, conlleva la apreciacion de una cadena de significantes asociados al
concepto de «trasgresion»: antes se trasgredia desde el mensaje artistico
—recuperando un arte denostado desde los canones hegemonicos— asi
como disputando «alternativas» (independientes y auténomas) artistico-
laborales e inaugurando nuevos espacios de actuacién y nuevos proyec-
tos de formacién profesional (Infantino, 2013).

En sintesis, la identificacion generacional se fue consolidando
cuando comenzaron a generarse nuevas condiciones de produccion y
reproduccidn artistica. Y es frente a estas condiciones que se activaron
experiencias diferenciales para conformar el nosotros identitario.

4. RELACIONES INTERGENERACIONALES Y TRADICION

Sefialamos que durante la década del 90, los jovenes que se identifica-
ban con los distintos estilos de resignificacion de las artes circenses —el
Circo Callejero y el Nuevo Circo— retomaron estos lenguajes, pero
innovando en su desarrollo, distanciandose de ciertas caracteristicas
arquetipicas del género artistico en su formato tradicional/familiar. Re-
cordemos que para esta coyuntura la retraccion del circo habia produci-
do enormes deterioros en la calidad de los espectaculos locales. Queda-
ban pocos circos y muchos de ellos atravesando serias crisis economicas
que actuaban en detrimento de la calidad artistica. Por consiguiente, el
llamado «Circo Tradicional» era representado como un arte empobre-
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cido, situacion que se podia apreciar tanto en la calidad artistica como
en las lonas gastadas de las carpas, los carromatos despintados, los
animales flacos. Esto explica como gran parte de los artistas que se
acercaban a los lenguajes circenses pretendieran, al mismo tiempo,
alejarse 1o mas posible de una estética y un estilo de espectaculo que
venia presentando tantos signos de deterioro. La vinculacion entre la
«decadencia» del género artistico con «lo viejo» obsoleto y estancado
incorpord una valoracion tipificada de los «viejos» en contraposicion
a lo nuevo, los jovenes creadores de los 90 que traian la innovacion al
género.

En algunos casos, estos jovenes artistas intentaban instalar en la
escena local la innovacion en los espectaculos circenses inspirados en
lo que venia sucediendo a nivel internacional desde mediados de los
80 con el Cirque du Soleil y su creacion de un Nuevo Circo. En este
sentido, sus presentaciones se diferenciaban del Circo Tradicional:
«[...] sin animales, ni redobles en las partes peligrosas, ni segundos y
terceros intentos cuando las cosas salen supuestamente mal, ni un
presentador para hilvanar los distintos nimeros, ni payasos parodian-
do las escenas anteriores y que ni siquiera el espectaculo se desarro-
Ilaria bajo una carpa ni sobre una pista circular» (Fragmento nota pe-
riodistica a referente de Nuevo Circo, s/f).

En otros casos, los jovenes artistas se insertaban en el proceso de
renovacion del circo retomando tendencias internacionales, pero con
marca local. Cito un fragmento ilustrativo al respecto: «El viejo circo
no puede fagocitar la mutacién del hijo bobo Nuevo Circo y menos la
de su hijo drogadicto Anticirco. El viejo artista de circo vivia en su
pequefia cajita de conejo y luego... ja producir riesgo! El nuevo artista
del Nuevo Circo tiene su caja de conejo con TV Y aire acondicionado
prendidos, mientras en las boleterias se vende su gran aporte al mundo
del circo: las mercaderias con marcas impresas ‘Remeras y T-shirts
marca Cirque du Soleil’. El Anticirco plantea nuevas formas de rela-
cion con el publico y entre los artistas, como un despertador de con-
ciencias, una amplificacion del campo subjetivo a toda escala posible»
(Manifiesto del Circo que conformaban los Malabaristas del Apoca-
lipsis para mediados de los 90. En Altabas, 2003).

Esgrimiendo una postura critica ante el «viejo circo» que solo
«producia riego», pero también, frente a la veta comercializada del
«Nuevo Circo», parte de la formacion circense callejera de los 90
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encontraba soporte en un «Anticirco»,” estilo que se proponia, entre
otras cosas, «despertar conciencias». Como vimos anteriormente, la
mayor parte de la formacion cultural de los 90 se afianzaba vinculando
este tipo de discurso critico y trasgresor en el plano artistico, que se
fusionaba a la nocion de democratizacién del arte en el espacio publi-
co, con la opcién de que el arte se convierta en el proyecto laboral y
en la forma de vida de estos jovenes artistas.

No obstante, el rechazo al «circo viejo» se presentaba como algo
complejo. Principalmente, porque los formadores de los artistas con-
temporaneos que provenian de ese Circo Tradicional, los «viejos»
representantes de «tradicion», eran los Unicos que conocian los «secre-
tos» del circo. Recordemos que el circo a lo largo de su historia ha
sido un arte profundamente endogamico. Los saberes de estas artes se
traspasaban de padres a hijos y se convertian en «secretos» guardados
al interior de las familias extensas que conformaban la empresa fami-
liar circense. En la ciudad de Buenos Aires, estos saberes habian co-
menzado a compartirse durante los afios 80 a través de la ensefianza en
escuelas y espacios culturales, por algunos referentes de esta tradicion,
artistas de tercera, cuarta o quinta generacion de familia circense.”® Si
bien, los jovenes artistas de los 90 intentaban alejarse de las formas
convencionales, tipicas y repetitivas de realizar estas artes en el Circo
de familias —criticado por la falta de creatividad, en donde supuesta-
mente el hijo hacia el mismo nimero que el padre— aprendian la
técnica de estos maestros, que eran los Unicos que podian traspasar
esos saberes. Esos «viejos» artistas eran los «duefios de la tradicion»,
los que habian nacido en circos, los que habian aprendido las destrezas
de sus padres y sus abuelos. Por lo cual, méas alla de esgrimir rechazos
frente a esos modos «estancos» de reproducir las artes, la mayor parte

9  Forma en la que se denomind a cierta corriente estilistica que mantenia
una propuesta totalmente radical de renovacion del género, apelando a
una estética que fusionaba el punk con el heavy metal y el circo. El gru-
po mas reconocido de esta tendencia es el Circo Archaos creado por
Pierrot Bidon en Canada en 1984, el mismo afio de creacion del Cirque
du Soleil. Por ejemplo, en un espectaculo denominado Metal Clown,
proponian una performance en donde los artistas malabareaban con mo-
tosierras, montaban motos en lugar de caballos y volaban, no desde tra-
pecios convencionales, sino desde carretillas colgadas de gruas.

10 Dentro de la tradicion familiar de reproduccion de las artes del circo se
comprenden como generaciones de artistas a las generaciones geneal6-
gicas en vinculo con el traspaso de saberes de padres a hijos.
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de los jovenes del periodo, aprendieron las técnicas del circo de algu-
nos referentes de esa tradicion. Y junto a las técnicas, aprendieron de
las anécdotas narradas, donde los «viejos» contaban sus experiencias
creativas en ese viejo circo, las miles de estrategias que utilizaban para
«trabajar» desde el arte, las vivencias en las recorridas de pueblo en
pueblo. Es asi como, en paralelo con el discurso de distanciamiento y
«desprecio» frente a los viejos anclados en la tradicion se gestaba un
discurso de valoracion de esos saberes y experiencias del pasado.

Por consiguiente, en este caso empirico particular, la relacion entre la
generacion de los maestros y la de los aprendices a principios de los
90, estuvo caracterizada por tensiones, criticas y también por valora-
ciones nostalgicas de esos saberes propios de una modalidad artistica
trashumante qué solo «los viejos» habian vivido.

Ahora bien, con el paso del tiempo, hacia finales del 2000 se
afianzaron ciertos cambios en la valoracion de los nuevos artistas
hacia los viejos cirqueros y el viejo circo. Uno de los ejes sobre los
que se empez6 a hacer evidente el cambio fue en torno a la aprecia-
cién de algunas técnicas complejas y riesgosas que los nuevos artistas
ya no realizan porque no se han ensefiado.

En el Circo Tradicional habia muchisimo mas riesgo y mas despliegue
de destreza. Ahora se buscé otra forma de mostrar esas técnicas mezcla-
das con otras artes como la danza, el teatro. Pero hay nimeros, trucos y
hasta técnicas que se fueron perdiendo. Ahora hay tanta informacion,
hay videos de circos de todo el mundo en youtube, que podés copiar un
espectaculo entero del Soleil. Por eso para mi, para innovar hay que
volver a la tradicién, a cosas hermosas que tenia el circo y que ya se de-
jaron de hacer (Fragmento de entrevista a una artista circense, 2010).

Esta cita condensa la apreciacion sobre un cambio de época donde la
posibilidad de innovar es colocada por esta artista en una vuelta hacia
el pasado. Este interés por la tradicién también se fue haciendo notorio
a través de distintos acontecimientos al interior de la formacion cultu-
ral circense, entre los que se pueden destacar el armado de exposicio-
nes y conferencias en manos de las «nuevas generaciones» de artistas,
que intentaban recuperar la historia del género artistico. Comparto la
reelaboracion de una escena etnogréafica que se desarrollé en la 12°
Convencion argentina de circo, payasos y espectaculos callejeros,
encuentro anual organizado por artistas de las nuevas camadas para
artistas, que en Argentina congrega a mas de mil participantes nacio-
nales e internacionales. Durante el encuentro del 2009, se organiz6
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una charla titulada «Payasos de Circo», donde fueron invitados los
referentes de la tradicion circense, particularmente tres de los maestros
mas importantes del ambito local, esos artistas que venian de genera-
ciones de familias de circo y que fueron los responsables de abrir el
juego de la ensefianza en la ciudad." Durante la charla se expusieron
muchas ideas, pero una de las centrales gir6 en torno a la importancia
de la transmision de conocimientos. Las personas que participaban de
la charla, muchos de ellos artistas circenses que comenzaron en los 90
0 en el 2000, planteaban a esos viejos maestros que desconocian mu-
chas cosas en torno al arte del Payaso, por ejemplo trucos tipicos de
los payasos viejos, como las caidas, las cascadas. Entonces, uno de
los maestros realiz6 la siguiente reflexion:

Nosotros (la gente de circo) somos los culpables de que ustedes no se-
pan ciertas cosas. Esta parte del circo antiguo nos pertenece a nosotros y
no se las dimos. Porque tenemos que reconocer que fuimos muy cerra-
dos... La informacién hacia afuera no salia... hoy... hay mucha gente de
circo que ensefia... €S un momento importantisimo. Hoy es el momen-
to, donde yo, con mis 58 afios puedo escucharte a vos y podemos empe-
zar a generar ese nexo que esta perdido (Pablitin, charla de Payasos de
Circo, convencion 2009).

En esta charla se hizo evidente que habia un deseo en la formacién
cultural contemporanea de recuperar algunos saberes del pasado que
se estaban perdiendo. En este contexto, los viejos no fueron represen-
tados como portadores del arcaismo, del pasado obsoleto, sino como
los que todavia guardan muchos secretos, saberes que no se encuen-
tran en un mundo digitalizado navegando en Internet. Como en otros
procesos de revitalizacion de artes populares, el saber de los antiguos
se convirtio en un saber valorado. Por ejemplo, en el caso del Tango,
estudiado por Carozzi (2005), los viejos milongueros™ son considera-
dos como «los que mejor bailan», son los buscados por las mujeres
mas bellas y jovenes de la milonga, son los portadores de un saber
préactico que se traduce en una calidad de baile diferencial a la que

11 Los artistas responsables de esta charla fueron Oscar y Jorge Videla,
creadores de la Escuela de Circo Criollo —primera escuela de Circo de
la Argentina— y Pablitin Rutkus, otro de los responsables de la ense-
fianza de estos saberes por fuera del ndcleo familiar circense.

12 En referencia a los bailarines que se juntan en las milongas, como parti-
cular espacio de baile social.
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puede aprenderse a partir de la ensefianza formal. Los viejos cirqueros
son los que vivieron un mundo que ya no esta, pero son lo que pueden
aun ensefiar algunos trucos, técnicas y practicas que hoy quieren ser
recuperadas por los jovenes.*®

La revalorizacion de la tradicion en manos de una formacion cul-
tural que se habia caracterizado por la novedad, la innovacion y «la
juventud» resulta un eje interesante para repensar algunas cuestiones.
Habiamos planteado al principio de este articulo que Feixa (1996)
proponia atender al modo en que son procesadas socialmente las eda-
des, 0 sea, qué imagenes culturales se asocian a los distintos grados de
edad, asi como a los modos en los que cada grupo de edad aporta a la
construccion cultural. En nuestra sociedad occidental solemos mante-
ner una naturalizacion de la vejez asociada a lo estanco, a las reticen-
cias al cambio y al resguardo de la tradicién mientras que a la juven-
tud se la representa como la que resiste frente a la tradicion en tanto
portadora del cambio social. «La definicion de tradicion de la moder-
nidad eurocéntrica cosifica practicas culturales definidas como pre-
modernas y las coloca temporalmente en el pasado europeo, geogréfi-
camente en los continentes colonizados (y des-colonizados) del pre-
sente y, en términos de edad, las coloca como patrimonio de los an-
cianos de esos continentes, un grado de edad al que define como el
protector del pasado condenado a desaparecer en las comunidades. El
grado de edad de la juventud, en tanto destinatario del futuro (ver,
entre otros, Chaves 2005), se define como portador de modernidad y

13 Cabe mencionar que este retorno, casi a modo de espiral, a aspectos de
la tradicién que habian sido relegados, también se evidencia en la apre-
ciacion actual en torno a las carpas de circo. En esa blsqueda por legi-
timar un arte que acarreaba tanta desvalorizacion, la formacién cultural
circense de los 90 se habia distanciado de las carpas, como elemento
que condensaba esa asociacién del circo con un arte «menor». Ahora,
para muchos artistas contemporaneos, estos espacios de actuacion se vi-
sualizan como algo a lo que hay que volver, porque es el eje central que
identifica a la préctica artistica. En esta linea, en los ultimos afios diver-
sos colectivos de artistas que no provenian de la tradicién familiar cir-
cense han vuelto a las carpas. Y con ello a requerir de diversos saberes
practicos, por ejemplo, en torno al armado y la movilidad de las mis-
mas, a las estrategias que los viejos circos utilizaban para la trashuman-
cia, y hasta a recuperar demandas histdricas de los viejos cirqueros por
una legislacion clara que fomente la instalacion de carpas en la ciudad
de Buenos Aires. Para profundizar en este aspecto ver Infantino, 2012.
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destructor de tradicién. Este concepto moderno de tradicién en vincu-
lacion con el reforzamiento de los atributos hegemonicos de los distin-
tos grados de edad es objeto de cuestionamiento por parte de la antro-
pologia de la juventud» (Kropff, 2009).

El caso estudiado permite reflexionar en torno a ciertas nociones
naturalizadas que vinculan vejez-tradicién/juventud-innovacién. En la
escena etnografica analizada, los «jovenes», tipicamente vinculados a
la innovacion, la ruptura y la destruccion de la tradicion, son los que
demandan a «los viejos» que compartan los saberes tradicionales. A
su vez, los «viejos», frecuentemente pensados como «protectores» de
la tradicion, en lugar de preservarla a traves de la ensefianza a las nue-
vas generaciones, son visualizados como los responsables de haberla
escondido. Resulta interesante también destacar que en esa escena
estudiada la construccion del grado de edad de «los jovenes» incor-
poro a la generacidn identificada con las experiencias de los 90 y a los
nuevos integrantes de la formacion cultural, los mas jovenes que vi-
nieron después. Si bien la relacion entre los establecidos y los recién
llegados (Bourdieu, 1990; Elias, 2000) en diversas situaciones se pre-
senta como una de tension y diferenciacion, en el contexto analizado
ambos grupos se consolidan como un nosotros «joven» que demanda a
los «viejos» los saberes «tradicionales».

Lo anterior nos lleva a reflexionar acerca de los modos cambian-
tes de significar los grados de edad y las relaciones intergeneraciona-
les. Los jovenes que se acercaron al circo en la década de 1990, lo
hicieron desde la intencionalidad de innovar en un arte que presentaba
diversos signos de deterioro. Si los «jovenes» de 1990 se caracteriza-
ron por recuperar la practica cultural circense poniendo el énfasis en la
innovacion, los «jovenes» que vinieron después, los de finales del
2000, partieron de otro contexto —que entre otras cosas— se caracte-
rizaba por una cierta legitimacion de estas artes. Por consiguiente, en
la arena contemporanea ya no resulta necesario asentar la identidad en
la diferenciacion con «la tradicién». En este contexto, esos jovenes de
los 90 ya establecidos y los recién llegados, tienen autoridad y legiti-
midad para recrear el género artistico de diversas maneras, por ejem-
plo, recuperando el pasado.

5. CONCLUSIONES

El articulo presentado intenté brindar herramientas para un abordaje
de la cuestion generacional que no defina a la misma como un atributo
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de los sujetos que comparten una coyuntura de época —Ila generacion
de los 80 o de los 90—, sino mas bien como la emergencia de una
categoria socialmente construida que en su puesta en uso genera efec-
tos identitarios y evidencia transformaciones sociales. En este sentido,
propusimos un abordaje empirico de la construccién de generaciones,
indagando en qué situaciones y circunstancias concretas y con qué
intereses los sujetos se construyen y son construidos como generacion.
En el desarrollo de este trabajo evidenciamos el contexto de época de
la década del 90 en el que se afianza el resurgimiento de las artes cir-
censes en manos de jovenes artistas que se identificaban con la reno-
vacion de la forma genérica tradicional en las artes circenses. Si bien
sus propuestas se distinguian en cuanto a concepciones estéticas e
ideoldgicas diferenciales —democratizar el acceso a las artes en los
espacios publicos desde el Circo Callejero o disputar su reconocimien-
to aportando innovaciones en la propuesta estética de Nuevo Circo—
los jévenes de la época se identificaban con un arte histéricamente
desprestigiado desde canones valorativos hegeménicos y desplegaban
estrategias creativas para disputar su revalorizacion.

A través del analisis evidenciamos como un contexto de época
particular, el de los neoliberales afios 90, favorecio una identificacion
mayoritaria de la formacion cultural con el arte de calle al que se aso-
cié con un estilo «contracultural» en tanto reivindicaba nuevas formas
de participacion social, nuevos espacios para desarrollar la practica
artistica y alternativas de trabajo y de vida. Analizamos cémo la acti-
vacion reciente del diacritico generacional que une a los artistas de los
90 como un nosotros, evidencia el cambio de contexto de época.
Cuando las artes circenses, historicamente desprestigiadas y desvalo-
rizadas, comenzaron a ser reconocidas y legitimadas desde la arena
publica y privada —proceso que inicié a mediados del 2000 pero que
tomo fuerza para el fin de la década—, se activo una lectura sobre un
pasado diferencial, compartido como «experiencia originaria» entre
los «artistas de los 90». En definitiva, cuando las condiciones de pro-
duccion y reproduccion de las artes circenses se modificaron, se hizo
objetiva una experiencia diferencial y surgi6 una lectura en clave ge-
neracional del pasado que distinguia un «nosotros» diferencial a los
«otros», los «nuevos», los «jovenes», los que estdn viviendo otras
experiencias sociales significativas.

Otro de los ejes sobre los que se estructur6 este trabajo atravesé
el anélisis de las relaciones intergeneracionales que, a través del anali-
sis empirico, nos llevo a cuestionar ciertos sentidos naturalizados aso-



Julieta Infantino 111

ciados a diferentes grados de edad. Estudiamos como en un contexto
de «legitimacion», en el que ya parece no resultar tan necesario dife-
renciarse de la tradicion, los artistas contemporaneos por momentos
pueden construir un nosotros que retine «distintas generaciones» in-
tentando recuperar la tradicion. Esos jévenes que «naturalmente» se
asociaron con la trasformacion social y el rechazo a la tradicion, en
este contexto epocal se erigen, en ciertas ocasiones, como defensores
de la misma. En este sentido es que se sostiene que tanto la categoria
juventud como vejez o generacion son construcciones sociales que se
ponen en uso, se activan, se modifican evidenciando transformaciones
sociales. A partir del analisis etnografico planteado propusimos inda-
gar en el caracter selectivo y cambiante de dichas categorias como
construcciones sociales.
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