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Investigar con artistas circenses.
Reflexiones sobre experiencias de
investigacion corporizada, trabajo
colaborativo y escritura colectiva
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RESUMEN: Proponemos compartir reflexiones provenientes de diversas

estrategias de investigacion que hemos desarrollado a lo largo de nuestras

experiencias de trabajo antropoldgico junto a artistas circenses. Desde la

implicacion corporal y el trabajo colaborativo/colectivo a propuestas que

recorren los roles cambiantes que podemos ocupar en tanto investigado-
res, reflexionamos acerca de los aportes —y también los dilemas y dificul-
tades- de estas estrategias de investigacion para el estudio de practicas

artisticas contemporaneas. Nos preguntamos asimismo, qué implicancias

tedrico-metodoldgicas conllevan este tipo de propuestas de investigacion,
cuales son los desafios y las herramientas que podemos utilizar cuando in-
vestigamos en los mismos campos en los que participamos artistica, social

y/o politicamente. Finalmente, nos centramos en los aportes que este tipo

de investigacion antropoldgica puede ofrecer en el trabajo con artistas y
en la recuperacion, sistematizacion y puesta en valor colectiva de saberes,
experiencias y memorias, particularmente en un caso como el del circo, un

arte que ha sido largamente desprestigiado y desvalorizado.

Palabras clave: Artes circenses- etnografia- investigacion colaborativa

ABSTRACT: This article shares some reflections coming from various
research strategies that have been developed throughout our experiences
of anthropological work with circus artists. From bodily involvement and
collaborative/collective work to the analysis of the changing roles that we
can occupy as researchers, the article reflects on the contributions -and
also the dilemmas and difficulties- of these investigation strategies for
the study of contemporary artistic practices. We also ask ourselves what
theoretical-methodological implications this type of research proposal
entails, what are the challenges we face and what tools we can use when
we investigate in the same fields in which we participate artistically, so-
cially and/or politically. Finally, we focus on the contributions that this
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kind of anthropological research can offer in the work with artists and in
the collective recovery, systematization and enhancement of knowledge,
experiences and memories, particularly in a case such as the circus, an art
that has long been discredited and devalued.

Keywords: Circus arts- ethnography- collaborative research

Presentacion

En este articulo buscamos compartir algunas reflexiones derivadas de nuestro trabajo an-
tropoldgico junto a artistas circenses. Si bien nuestras investigaciones se han desarrollado

de modo independiente, con temporalidades y propdsitos diferenciales, compartimos

elementos en comun en relacion a los recorridos implicados y comprometidos que hemos

desarrollado.

En primer lugar relataremos brevemente el camino recorrido por cada una de nosotras,
poniendo el foco en las estrategias metodoldgicas y en los aportes, dilemas y desafios que
se despliegan en la situacion particular en la que investigamos en los mismos campos
en los que participamos artistica, social y/o politicamente. Nos detendremos aqui en el
analisis de la posiciéon ambigua, cambiante y moévil que fuimos atravesando como investi-
gadoras, lo que nos llevara a reflexionar criticamente acerca de la relacién nosotros/otros,
outsider/insider u observador/observado.

En segundo lugar, compartiremos el proceso de trabajo colaborativo que ambas hemos
desarrollado, conjuntamente con artistas, para la produccion de un libro sobre pedagogias
circenses en Argentina. Aqui abordaremos principalmente como surgié y se desarroll6
este proceso de escritura colectiva, compartida e implicada reflexionando en torno a las
posibilidades y limitaciones de este tipo de trabajos. Para ello recorreremos las estrategias
diferenciales -algunas mas colaborativas que otras- que fuimos adoptando con Ixs autores
diversos que participaron en la obra: artistas-maestros pioneros de circo de distintas gene-
raciones, estilos y procedencias.

Para finalizar, propondremos algunas consideraciones acerca de los alcances y limi-
taciones del trabajo antropoldgico “sobre”, “para” y “con” artistas, particularmente en
un caso como el del circo, un arte que ha sido largamente desprestigiado y desvalorizado.
Recuperar colectivamente trayectorias, sistematizar y compartir saberes, movilizar memo-
rias, experiencias y afectos que promuevan la visibilidad y valorizacion de estas artes, se
presenta también como una estrategia politica tanto entre Ixs cirquerxs con los que traba-
jamos como para nosotras como investigadoras.
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La implicaciéon en el campo: nuestra historia con el circo

Nuestro vinculo con el circo se ha ido construyendo de modos diversos. En el recorrido de

Julieta Infantino, este vinculo es previo al desarrollo de sus investigaciones antropoldgicas:

Julieta participaba del circuito circense de la ciudad de Buenos Aires ya en la década del

90, al mismo tiempo que cursaba la Licenciatura en Antropologia en la Universidad de

Buenos Aires. En ese momento, habia comenzado a aprender algunas disciplinas circenses

en uno de los muchos talleres que se desarrollaban en la ciudad por aquellos anos. Si bien

desempefiaba esta practica a modo de hobby, para finales de la década ya habia realizado

algunos trabajos artisticos como alternativa de supervivencia en medio de una de las gran-
des crisis econdmicas que atravesaba el pais. Incluso, en 1999 migrd estacionariamente a

Europa para “probar suerte”, tal como lo hacian algunxs artistas circenses callejeros y mu-
chxs jovenes expulsados del pais por la situacion econdmica (Infantino, 2005). A partir de

esas experiencias, y de notar la falta de estudios sistematicos sobre la formacion cultural

(Williams, 1982) circense, decidié comenzar a realizar su trabajo de campo antropol6gico

en torno a las practicas artistico-juveniles de renovacion de las artes circenses en Buenos

Aires. Luego, las reflexiones derivadas de este proceso, dieron lugar a su investigacion

doctoral (Infantino, 2012), en la cual puso el foco en el proceso de reactivacion, resignifi-
cacion y legitimacion de las artes circenses en Buenos Aires, analizando tanto las politicas

culturales oficiales como las estrategias desempefiadas por 1xs jovenes artistas circenses

portefios para negociar la promocion de sus practicas.

En la actualidad, Julieta continda trabajando en torno a las artes circenses y sus resig-
nificaciones asi como a los procesos de organizacion politica y disputa que despliegan Ixs
artistas por el reconocimiento de estas artes y sus derechos como trabajadores culturales.
Como relata en uno de sus textos en el que sistematiza las formas de participacion, com-
promiso y colaboracién asumidas a lo largo de su investigacion etnografica de larga dura-
cién (Infantino, 2017), en estos mas de 20 afos de trabajo junto a artistas circenses, Julieta
atravesd diferentes momentos y asumio distintos roles, tareas y posicionamientos, como
artista, investigadora y activista de y por el circo. Especificamente, en los Gltimos afios de
trabajo colaborativo junto a Circo Abierto,' no solo ha desplegado instancias de escritura
colectiva, por ejemplo, a través de su participacion en el anteproyecto de la Ley Nacional de
Circo, sino que se ha convertido en parte activa y militante por la Ley, los derechos de 1xs
artistas circenses y el fomento y reconocimiento de estas artes.

En el recorrido de Mariana Saez, en cambio, el vinculo con el circo surge ya en el marco
de la investigacion antropoldgica y de la construccion de lo que seria el problema de inves-
tigacion que desarrolld en su investigacion doctoral (y continud luego). No obstante, en su
caso, habia una relacion previa con el campo artistico dada por su formacién como bailari-
na de danza contemporanea, que habia comenzado antes y continu6 de manera paralela a
su formacion en antropologia. Este paralelismo posibilit6 la emergencia de una serie de in-
terrogantes sobre el lugar de la corporalidad en el marco de las practicas artisticas. El circo

1 Circo Abierto surge en junio del 2011 y actualmente es una Asociacion civil sin fines de lucro que nuclea
a diversos sectores del circo en Argentina con el fin de promover las artes circenses en todos sus estilos y
formas de manifestacion.
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aparecio entonces a partir de una propuesta de su directora de investigacion, Sabrina Mora,
para ampliar la mirada mas alla de la danza contemporanea y pensar un trabajo compara-
tivo en el que esta danza se contrastara con alguna otra practica artistica, que permitiera

construir el objeto de investigacion de modo relacional. La escasez de estudios académicos

sobre circo (en ese momento, afio 2011, en Argentina desde la antropologia contibamos

Unicamente con los trabajos de Julieta) fue una de las razones para elegirlo.

Fue asi que Mariana comenz0 a investigar los procesos de formacion en practicas
corporales artisticas, tomando como casos de analisis la danza contemporanea y el circo
contemporaneo en la ciudad de La Plata y poniendo el foco en el cuerpo. De este modo, la
investigacion propuso el abordaje comparativo de dos formaciones culturales diferentes:
la de la danza contemporanea (“familiar” para (nombre), por pertenecer a ella desde hacia
mas de 20 afos), y la del circo (desconocida, novedosa o “exdtica”). Esta diferencia implico
la bsqueda de diversas estrategias metodoldgicas tanto para construir el distanciamiento
analitico en el caso de la danza, como para lograr un acercamiento profundo en el del circo
(Saez, 2017). Asi Mariana se convirti6 en aprendiz de acrdbata, experiencia en la que al-
ternd y superpuso los roles de investigadora y alumna, articulados desde el protagonismo
corporal (Sdez, 2016): poniendo el cuerpo en la practica como parte del proceso de apren-
dizaje a la vez que como herramienta metodoldgica.

Ahora bien, mas alla de las diferencias que pueden observarse en ambos recorridos,
las dos investigadoras generamos gran implicancia y compromiso para con la formaciéon
cultural con la que trabajamos. Esto nos llevo a preguntarnos por el lugar o rol ocupado en
el campo:

Durante el transcurso de esta investigacion me ha resultado imposible asimilar mi si-
tuacién a una posicion fija como antropéloga nativa o extranjera para los campos en los
que trabajo. (...) Al mismo tiempo, incluso cuando no me encuentro explicitamente en
“situacion de antropdloga” que realiza observacion participante, mi condicion de antro-
pologa es conocida por la mayoria de las personas con las que comparto estos espacios,
que saben que al mismo tiempo puedo estar grabando o tomando notas y que muchas
veces brindan informaciones que entienden pueden ser especialmente ttiles para mi
trabajo investigativo. Otras veces, por el contrario, si me encuentro en “situacion de
antrop6loga”, como cuando observo clases de acrobacia “desde afuera”, o cuando en
el medio de algtin ensayo, una reunién o una cena con colegas bailarines, enciendo
mi grabador. Es asi que mi sensacion es de no estar nunca “ni adentro ni afuera” (del
Marmol y otros, 2013), sino en esta deriva, en este ir y venir constante, construyendo
dialécticamente la relacion de aproximacion y distancia. (Saez, 2017: 29-30)
Por momentos soy interpelada -y me siento como una “de las nuestras”, como miembro
del colectivo Circo Abierto o como militante/ide6loga de la ley [nacional del circo]. En
otros momentos, por ejemplo frente a diputados, asesores o responsables politicos,
instancias donde a ambas partes nos conviene como estrategia politica, soy presentada
como “la investigadora académica del CONICET que escribi6 un libro sobre nosotros’
(Fragmento de diario de campo, junio 2016). En otros casos, como cuando debatimos
especificidades del quehacer artistico, expresamente soy interpelada y asumo mi

g
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posicion de outsider. Sin embargo, tal como lo discute Rappaport (2007) para el caso de
los colaboradores indigenas de larga duracién, por momentos soy mas “fanatica” de los
cirqueros que los propios cirqueros, aunque aun asi, nunca dej6 de ser representada y
sentirme ambiguamente como el otro o parte diferencial del nosotros (Infantino, 201 7:
46-47)

En nuestros recorridos de investigacion, ambas nos hemos sentido pares, compaiieras,
colegas, parte de un nosotros, a la vez que hemos ido identificando nuestros roles y po-
siciones particulares al interior de ese nosotros compartido. En este sentido, retomamos
las palabras de Kim Narayan, quien propone problematizar criticamente la nocién de
Antropologia “nativa”:

En lugar del paradigma que hace hincapié en la dicotomia entre forastero/insider u
observador/observado, propongo que en este momento histérico, podria considerarse mas
atil ver a cada antrop6logo en términos de identificaciones cambiantes (...) . Los lugares a
lo largo de los cuales estamos alineados o separados de los que estudiamos son multiples
y en constante flujo. Factores como la educacion, el género, la orientacion sexual, la cla-
se, la raza o la duracion de los contactos pueden, en diferentes momentos, trascender la
identidad cultural que asociamos con el estatuto de insider u outsider. (Narayan 1993:672,
nuestra traduccion)

De este modo, Narayan da cuenta de la inconsistencia de la dicotomizacion entre
nativo/no nativo en vinculo con la multiplicidad de adscripciones identitarias que nos
caracterizan y que manipulamos, dependiendo el caso, tanto antropdlogos como nativos.
En una linea similar, ambas investigadoras reflexionamos sobre la necesidad de pensar
criticamente nuestra adscripcion (o no) como “antropélogas nativas”. Las dos nos encon-
tramos con un proceso de identificaciones cambiantes, dindmicas y con multiples clivajes
que nos llevaron a pensar la relacién nosotros/otros, forastero/insider u observador/obser-
vado en términos menos dicotomicos y esencialistas. En definitiva, a poder pensar nuestra
identidad como antropoélogas en el campo del mismo modo que pensamos la identidad de
los otros: heterogénea, dindmica, procesual, mdltiple, posicional, estratégica, etc. (Hall,
2003; Brubaker y Cooper, 2000). Y a comprender, tal como sugiere Joanne Rappaport, “el
adentro como proceso, en oposicion al adentro como condicion” (Rapapport, 2007: 224).
Nuestra condicion de insiders/outsiders ha sido entonces parte de un proceso de tensiones,
definiciones, posicionamientos y manipulaciones cambiantes y ambiguas, tanto de parte
nuestra como de los artistas con quienes trabajamos.

Por otra parte, y como correlato de la ambigiiedad o multiplicidad de nuestra posicion
en el campo bajo estudio, las dos hemos sentido la necesidad de desarrollar algunas es-
trategias que nos permitieran construir el distanciamiento analitico necesario y poder asi

“exotizar lo cotidiano” (Da Matta 1999; Lins Ribeiro 2004).

Tal como analiz6 Julieta, trabajar con pares, con quienes se comparten ciertas expe-
riencias y codigos culturales, resulta mas complejo de lo que puede pensarse. En su caso, la
construccion de la distancia analitica en un principio implicé modificar su rol y su forma
de participacion en el campo. Julieta dejo en un segundo plano su “ser artista circense” pa-
ra posicionarse como antrop6loga, transformando asi su forma de estar en el campo y de
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vincularse con los otros. En este cambio de posicionamiento, mantuvo e incluso profundi-
z6 su compromiso militante con el fomento de las artes circenses.

Para la construccion de la distancia analitica, en el caso de Mariana, la comparacion
jugd un rol central, permitiendo la construccion relacional del objeto de estudio, la ruptura
con lo preconstruido (Bourdieu y Wacquant, 2014) y un cierto control metodoldgico vin-
culado al monitoreo de la subjetividad (Lewis, 1975). Esta comparacion -entre los procesos
de formacion en danza contemporinea y en acrobacias circenses- fue hecha de manera
simultanea, alternada, dindmica y constante, y fue ademas una comparacion que se hizo
sobre, con y desde el cuerpo (Sdez, 2017). Este cuerpo, herramienta de conocimiento, es
siempre un “cuerpo situado”, es decir, un cuerpo en movimiento formado e informado
por practicas concretas. En este sentido, fue central la construccién de un “extrafiamiento
corporal” (Sdez, 2016), que pueda poner en tensién lo que para su cuerpo resultaba exotico
o familiar, y volverlo entonces accesible a la reflexion consciente. Poner el cuerpo en una
practica desconocida, como eran hasta entonces las acrobacias, le permitié extrafarse de
los habitos corporales adquiridos y ponerlos de manifiesto, y contribuy6 asi a registrar con
mayor densidad las experiencias que se ponian en juego en cada caso.

Como puede desprenderse de estos relatos?, las estrategias metodoldgicas que ambas
desarrollamos para la construccion de la distancia analitica, conllevaron, ambigua o pa-
raddjicamente, una mayor cercania o mayor compromiso. En el caso de Julieta, un com-
promiso militante cada vez mayor, en el caso de Mariana, una mayor implicacion corporal.
Como lo sefiala Ghasarian (2008), en el desarrollo del trabajo etnografico nos encontramos
frente a la tension de participar demasiado, con el consecuente riesgo de reducir el distan-
ciamiento, o participar demasiado poco, y no poder salir de la mirada etnocéntrica y/o su-
perficial. En este sentido, “la nocién de observacion participante es (...) paraddjica (incluso
un oximoron) pues, en la medida en que uno esta comprometido con una actividad, no la
observa en las mejores condiciones” (Ghasarian, 2008: 15), Asi, el autor plantea que todo

“buen campo” deberia combinar los puntos de vista del adentro y el afuera; vivir y aprender
el punto de vista del nativo y a su vez distanciarse y mirar desde afuera. Ahora bien, ese
afuera nunca es neutro porque nunca somos observadores neutrales; “el etn6logo no es un
ser objetivo que observa objetos, sino un sujeto que observa a otros sujetos” (Ghasarian,
2008: 15). Sujetos que a su vez, tal como profundizamos en este trabajo, son sujetos con
los que frecuentemente compartimos deseos, trayectos, posicionamientos. De este modo,
asi como problematizamos nuestra posicion entre el adentro y el afuera, nos encontramos
también con ambigiiedades y tensiones en la relacién entre proximidad y distancia.

Podriamos decir entonces que el adentro y el afuera, la subjetividad y la objetividad, la
proximidad y la distancia se constituyeron como fronteras porosas, que se fueron modifi-
cando e interpenetrando desde una bisqueda de alternativas y estrategias metodologicas
que nos llevaron a cuestionar y repensar esas escisiones.

Transitando esas fronteras porosas, en los tltimos afios fuimos desplegando nuevas
estrategias dentro de las cuales desarrollamos distintas busquedas y experiencias. Una de

2 Consideramos ademas que reponer estos relatos hace parte de un trabajo reflexivo que contribuye a la
“objetivacion participante” y la “objetivacion del sujeto objetivante”, es decir, a la objetivacion de la relacion
subjetiva que mantenemos con nuestros objetos de investigacion (Bourdieu y Wacquant, 2014).
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ellas es la que proponemos compartir y analizar en el siguiente apartado: la escritura del
libro “Pedagogias circenses. Experiencias, trayectorias y metodologias” (Infantino, Sdez y
Schwindt Scioli, 2021). Proponemos entonces tomar esta experiencia concreta para anali-
zar potencialidades y desafios de la investigacion colaborativa, implicada y comprometida
y continuar reflexionando acerca de nuestra posicion ambigua de “antropélogas cirqueras”.

En cuanto a la metodologia a seguir, nos enmarcamos dentro del abordaje de la siste-
matizacion de experiencias (Jara Holiday, 2018)3. Siguiendo esta propuesta metodologica,
partiremos de situar la experiencia a sistematizar y sus ejes de analisis -el proceso de
escritura del libro y su dimension colectiva y colaborativa-, para luego recuperar y recons-
truir ordenadamente el proceso vivido, y finalmente sintetizar y analizar la informacion y
proponer una interpretacion critica del proceso.

Podriamos ademas decir que en el proceso del libro aqui analizado, la sistematizacion
de experiencias opera en un doble nivel. Por un lado, en el recorrido que aqui emprende-
mos de dar cuenta de la experiencia de escritura del libro, reflexionando criticamente so-
bre las dimensiones colectivas y colaborativas de la misma. Por otro lado, en la mayor parte
de los capitulos que componen el libro, en tanto los distintos autores comparten experien-
cias vividas, a partir de cuya recuperacion y andlisis, realizan reflexiones, interpretaciones
criticas y propuestas pedagogicas.

Producir un libro colectivamente. De investigaciones-
escrituras colectivas/compartidas/implicadas

El Circo en Argentina viene atravesando un gran crecimiento y diversificaciéon desde el
final de la Gltima dictadura militar en 1983. Uno de los elementos para comprender este
desarrollo se vincula justamente con la apertura de lo que antes eran considerados “secre-
tos de circo” reservados a las familias circenses.* La ensefianza por fuera de esa historica
forma de reproduccion artistica implico el ingreso de nuevos actores, nuevos sectores
sociales y nuevos formatos artisticos y pedagdgicos. En este proceso de varias décadas,
crecieron los actores interesados en el aprendizaje del circo, se multiplicaron los espacios
de ensefianza, asi como la variedad de ofertas educativas, que van desde escuelas de circo

3 El concepto de sistematizacion de experiencias surge a partir de las transformaciones sociopoliticas
latinoamericanas que comienzan a desarrollarse a partir de las décadas del 50 y 60. Como campo teori-
co-metodolégico busca dar cuenta de la particularidad del contexto latinoamericano, discutir la supuesta
neutralidad metodologica y trascender la separacion entre teoria y practica. Su desarrollo y legitimacion
se encuentra estrechamente vinculado a la reconceptualizacion del trabajo social, la educacion popular, la
investigacion accion participativa (IAP), la investigacion educativa y la investigacion en artes (Jara Holliday,
2018; Carvajal Burbano, 2006; Agudelo Lopez et al , 2020).

4 El crecimiento y diversificacion del circo se vincula principalmente a la apertura de espacios de ensefianza
de circo por fuera de la tradicional forma de reproduccion de estas artes histéricamente reservada a la trans-
mision familiar, de generacion en generacién, de los saberes circenses -técnicos, estéticos, organizativos,
productivos-. Si bien estos procesos pueden rastrearse a nivel internacional, en el pais tuvieron ciertas parti-
cularidades, ya que fueron artistas de “tradicién familiar circense” Ixs que decidieron abrir sus saberes, com-
partir esos “secretos” para luchar contra la retraccion y desvalorizacion que venian experimentando estas
artes, para “incorporar sangre nueva al circo argentino”, en palabras de los maestros pioneros Jorge y Oscar
Videla, creadores de la Escuela de Circos Criollo (1980) primera escuela argentina de Circo.
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o carreras universitarias a centros culturales, clubes barriales, proyectos de intervencion
social y comunitaria, entre otras. Esta diversificacion de la ensefianza, gener6 saberes es-
pecificos que se encuentran escasamente sistematizados y poco institucionalizados.

En ese marco, y a partir de la deteccion de ese espacio de vacancia, surgio la propuesta
de editar un libro sobre pedagogias circenses. Empezamos a sofar esta obra en 2018, una
noche de verano, luego de una charla y varieté organizada entre Circo Abierto, el colectivo
de artistas con el que Julieta venia trabajando, y La Gran 7, colectivo y espacio platense
eje del trabajo de Mariana. Fue una interesante jornada en la que intercambiamos y com-
partimos con artistas y educadores algunos de los resultados de nuestras investigaciones.
Clarisa Swindt Scioli (tercera compiladora del libro), a la que ambas conociamos por su tra-
yectoria como artista y maestra de circo, particip6 en la charla y luego las tres asistimos a
la varieté. Los intercambios sucedidos a lo largo de esa jornada nos dejaron claro que habia
mucho por compartir acerca de las experiencias pedagogicas en el circo, que era un area
de vacancia y que compilar un libro sobre estas experiencias en el pais podria ser un gran
aporte para el desarrollo de las artes circenses y de sus pedagogias.

En ese momento de fines de 2018, faltaban unos pocos dias para el cierre de una po-
sibilidad de subsidio del Consejo Provincial de Teatro Independiente que contemplaba la
publicacion de libros y decidimos participar: delineamos los posibles autores y, entre las
tres, presentamos el proyecto. Propusimos entonces una compilaciéon que diera cuenta
de estas pedagogias en plural y de sus recorridos y trayectos particulares, desde las voces
de sus protagonistas. Esto nos llevd a pensar que debian escribir en el libro los maestros
pioneros. Asimismo, queriamos que el libro diera cuenta de la diversidad de formas de
ensefiar y aprender, en relacion con los objetivos y poblaciones diferenciales con las que se
trabaja en la ensefianza del circo.

Finalmente, a mediados de 2019, nos notificaron que el proyecto habia sido aprobado
y que teniamos apenas seis meses para realizarlo. Invitamos asi a algunos de los artistas
y educadores que teniamos mas cerca, a los que conociamos mas y sabiamos que tenian
algunas cosas escritas para poder cumplir nuestro pedido en tan poco tiempo. Algunos
colegas aceptaron de modo inmediato, con felicidad y disposicion para enfrentar el desafio.
Otros, por el escaso tiempo, nos propusieron escribir por otros ejes de los que les solicita-
mos, y hubo quienes no pudieron aceptar la invitacion.

Acé vale hacer una primera reflexion: la posibilidad de generar esta obra se relaciona con
nuestro trabajo previo con el colectivo circense, con el conocimiento que cada una de nosotras
teniamos de sus exponentes, sus maestros, las personas que tenfan mucho para contar de afios
de experiencia transmitiendo sus saberes. Ademads, no éramos desconocidas las que los invita-
mos a escribir en esta obra colectiva; al contrario, en algunos casos éramos “comparieras” de
trayectorias artisticas y/o activistas, compartidas por muchos afios.

Esto nos lleva a coincidir con algunos autores que plantean que no toda investigacion
puede ser pensada, disefiada y desarrollada de modo colaborativo. Por ejemplo, Arribas
Lozano (2020) analiza como su experiencia de investigacion colaborativa junto a colecti-
vos militantes de Espana fue posible por varias cuestiones entre las que destaca la confian-
za previa que el propio investigador habia generado con las personas con las que trabajo.
En sus palabras,
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paramuchos (...) activistas yo era un amigo y/o un viejo compaifiero de militancia. Nunca
fui parte de una ODS [Oficinas de Derechos sociales, foco de su trabajo de campo], pero
el hecho de que las ODS se crearan al interior de redes de las que yo habia formado
parte durante afios hizo que, de alguna manera, yo fuera -simultineamente- un actor
externo e interno a la red: pertenecia y no pertenecia (Arribas Lozano, 2020, p. 347).

En alglin punto, las trayectorias implicadas y militantes que recorrimos en la primera
parte de este articulo y esa posicion ambigua de ser una parte especifica y particular del
“nosotros”, fueron una condicion de posibilidad para esta nueva experiencia de construc-
cion del libro. Esa larga trayectoria de trabajo comprometido posibilité que los vinculos de
confianza sean suficientemente sélidos como para generar instancias de escritura colecti-

va, compartida, colaborativa en poco tiempo.

Ahora bien, aqui merece un desarrollo conceptual qué estamos pensando como escri-
tura colectiva, a la que fuimos agregando otros adjetivos para adelantar la complejidad de
definir bajo una tinica conceptualizacion, experiencias diversas y variadas.

En la experiencia del libro que estamos analizando, la colaboracién no se desarroll6 a lo
largo de todo el proceso ni con todxs Ixs artistas por igual. Clarisa, artista y maestra de circo,
trabajo junto con nosotras en todo el proceso de compilacion y edicion del libro. Fue junto
con ella que decidimos a quiénes invitar y qué lineas tematicas abordar. Con el resto de Ixs
autores convocados, la colaboracién no implic6 todas las instancias del proceso del libro
como tal, sino que se restringio a la escritura de cada uno de sus capitulos.

En el libro reunimos doce capitulos escritos por doce autores, artistas y maestros de
circo, al que le sumamos un dltimo de autoria de las tres compiladoras. Ahora bien, 1xs
autores de esos capitulos fueron seleccionados por nosotras en base a nuestros deseos y
prioridadess. El objetivo de cubrir un area de vacancia, el recorte basado en los pioneros/
precursores/iniciadores de pedagogias circenses diversas y el deseo de mostrar esa diversi-
dad eran de nuestra autoria. En este sentido, el recorte arbitrario y acompafiado de un ejer-
cicio de poder -que implica que invitamos a algunos y no a otros- nos coloca en un espacio
ambiguo en torno a la idea de “co-labor” o de lo “colectivo” y “compartido”.

Si nos remitimos a algunos de los desarrollos de la bibliografia especializada en antro-
pologia, se suele destacar que para pensar una investigacion como colaborativa, la misma
deberia ser elaborada de manera colectiva desde los propios objetivos del proyecto, hasta
la metodologia y la escritura de los resultados finales. Por ejemplo, se suele citar la si-
guiente definicion de etnografia colaborativa: “un acercamiento a la etnografia que pone el
acento en una colaboracién deliberada y explicita en cada paso del proceso etnografico (..)
abarcando desde la conceptualizacion del proyecto hasta el trabajo de campo y, en especial,
en el proceso de escritura” (Lassiter 2005:16).

Ahora bien, jdeberiamos cefiirnos a pensar que el trabajo que estamos analizando
no fue colaborativo porque no compartimos todo el proceso de investigacion y todas
las decisiones en dicho proceso? ;Podemos pensar en una definicién cerrada de las

5 Cabe mencionar aqui que estos deseos y prioridades se construyeron a lo largo del tiempo, durante el
desarrollo de nuestros trabajos de investigacion antropoldgica, y de la implicancia que como antropélogas
fuimos generando con los artistas y las necesidades del campo.
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multiples y diversas experiencias que podemos generar en investigaciones implicadas y co-
lectivas/colaborativas? No, claro que no. Mas bien nos interesa pensar desde otra direccion.
Justamente, proponemos retomar el caso para tensionar las nociones de colaboracion,
junto con otras como compromiso/implicacién/activismo. Coincidimos con Rapapport
cuando sostiene que frecuentemente la literatura académica en inglés suele no destacar

“las contribuciones activistas que resultan de estos proyectos” (Rapapport, 2018: 324), y re-
salta las potencialidades de la colaboracion en diversos modelos y tradiciones, que, sobre
todo desde Latinoamérica, han repensado largamente en el compromiso, el rol social de la
ciencia, el activismo, la participacion.

De hecho, en el contexto latinoamericano existe un recorrido propio en torno a la re-
flexion sobre la autoridad en la construccion del conocimiento, la legitimacion desigual de
saberes, la escision entre investigacion y accion y las propuestas que han intentado cues-
tionarlas. De Freire a Fals Borda pasando por la teologia de la liberacion, los movimientos
sociales revolucionarios o las propuestas de arte politico de los afios 60/70, entre otros,
se han discutido largamente las ideas de “compromiso” y construcciéon “colaborativa/
participativa” en pos de generar conocimiento critico que funcione como vehiculo para la
emancipacion de los sectores subalternos y para la lucha por una sociedad menos desigual.
En sintonia con estas consideraciones, vale mencionar que desde el propio campo artistico,
en las dltimas décadas se ha consolidado el posicionamiento que defiende al arte como un
campo de produccion de conocimiento especifico y desde el cual se discuten y disputan
esas mismas jerarquias epistemoldgicas, poniendo en valor el conocimiento basado en la
experiencia sensible, corporal y subjetiva. En esta linea Jorge Dubatti (2020) ha propuesto
incluso la denominacion “ciencias del arte” para referir a un amplio conjunto de discipli-
nas que producen discursos cientificos sobre o desde la practica artistica, que proponen
nuevas aproximaciones entre arte y producciéon de conocimiento o entre arte y ciencia y
que ponen en valor el lugar de los artistas como productores de un conocimiento singular y
especifico, que “se encarna, implicitamente en el hacer y lo hecho, en las practicas, es decir
en las poéticas de los dramas y los espectaculos, en su estructura, su trabajo y su concep-
cién” (Dubatti, 2020: 25).

En un punto, a partir de la experiencia que estamos analizando, resulta evidente que
nuestra trayectoria comprometida e implicada como parte del nosotros circense junto a la
intensa btisqueda -propia y compartida con Ixs artistas con los que trabajamos- de poner
en valor y fomentar el reconocimiento de las artes circenses y sus modos de enseflanza,
son los ejes que caracterizaron a esta experiencia concreta. Aqui, resultan inseparables las
estrategias de colaboracion utilizadas, la intencionalidad de puesta en valor de saberes y
practicas desjerarquizadas y nuestras trayectorias comprometidas e implicadas para con la
formacion cultural circense.

Esto nos lleva justamente a resaltar que no hay una féormula estandarizada para “co-
laborar” (Arribas Lozano, 2020); cada experiencia concreta ird definiendo sus formas
de co-labor. Por ello, es necesario resaltar nuevamente la importancia de analizar las
experiencias colaborativas especificas, porque en ellas podremos encontrar las potencias
y, también, los limites/complejidades de la colaboracidn, la implicacion y el compromiso.
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Diversas estrategias para autores diversos

Deciamos previamente que las estrategias que tomamos con los autores invitados fueron
diferenciales. Hicimos mencion en primer lugar al trabajo de produccion colectiva de
este libro junto a una artista-educadora circense. Atun siendo nosotras dos antropo6logas
comprometidas, implicadas, reconocidas como parte integrante, aunque ambigua, del

“nosotros” circense, el trabajo colectivo constante con (nombre compiladora 3) implicd
también ciertas especificidades que se plasmaron en diversos aspectos. Por un lado, fue
ella la que aport6 algunas lineas para cubrir la diversidad de pedagogias circenses que
queriamos compilar y propuso incorporar a algunos maestros o experiencias pedagogicas
particulares. Por otro lado, no solo elabor6 junto a nosotras las estrategias de trabajo co-
lectivo con los artistas (y se involucrd particularmente en la escritura conjunta con uno de
ellos, con quien habia tenia un especial vinculo como alumna), sino que también particip
activamente en la escritura colectiva del daltimo capitulo que realizamos entre las tres a
modo de epilogo, aportando particularmente aspectos vinculados a la experiencia corpo-
ral y estética que implica la practica circense y a sus modos de abordaje en los procesos de
ensefianza y aprendizaje.

Con respecto a las modalidades de trabajo con los deméas autores, nos encontramos
con situaciones diversas. Algunos tenian escritos que ya habiamos leido y sabiamos cual
podria ser su contribucién para el libro, a otros les pedimos que escribieran sobre expe-
riencias particulares que conociamos y con otros tuvimos que desplegar la imaginacion
creativa para generar estrategias de escritura conjunta.

Uno de los capitulos que integran el libro fue escrito por Jorge Videla, artista de tercera
generacion familiar circense y maestro de generaciones de artistas con el que Julieta fue
realizando trabajo de campo desde el afno 2000. Jorge, junto a su hermano Oscar fueron los
creadores en 1980 de la Escuela de Circo Criollo, primera Escuela de Circo del pais y pione-
ra en Latinoamérica. Julieta lo habia entrevistado a él y a su hermano muchas veces, y ha-
bia aprendido de los maestros en las charlas informales que solia tener cuando visitaba la
escuela; charlas que involucraban anécdotas de vidas de circo, con las que Jorge y Oscar, asi
como diversxs artistas del llamado “circo tradicional”, solian transmitir sus saberes. Julieta
hacia afios que escuchaba de Jorge: “Quiero contar yo mismo la historia de la Escuela de
Circo Criollo, porque me hicieron muchas notas, entrevistas, pero siempre pasa lo mismo,
faltan datos, recortan cosas. Voy a empezar a escribir mis memorias”.

Cuando surgi6 la posibilidad de compilar un libro sobre Pedagogias circenses, era in-
dispensable que la historia y reflexiones de los creadores de la primera Escuela de circo
argentina tuvieran un espacio. Pero Oscar habia fallecido hacia poco tiempo y Jorge es-
taba enfermo y no habia logrado escribir sus memorias. Lo mas sencillo era publicar una
entrevista a Jorge, para que apareciera su voz, o bien retomar los escritos de Julieta sobre
la historia de la escuela de Circo Criollo. Pero ahi, como editoras, nos encontrabamos con
ciertas contradicciones. Lxs maestrxs y educadores mas jovenes a Ixs que habiamos invi-
tado a ser parte del libro iban a participar con articulos de sus autorias. Entonces, spor qué
Ixs mas jovenes, “Ixs nuevos circenses”, iban a aparecer con sus propios textos y Jorge iba a
aparecer mediado por las investigadoras?
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Nos sucedio algo similar con Mario Pérez Ortaney, artista de quinta generacion familiar
circense y maestro fundador de la Escuela de Circo de Berazategui a principios de los afios
1990. Por esa Escuela pasaron grandes artistas a Ixs que Mario ensefiaba los secretos del
circo tanto a partir de sus experiencias vitales como de sus aprendizajes pedagogicos que
habia traido de un viaje por Brasil. Luego Mario particip6 en diversos proyectos educativos
y hoy coordina la carrera de circo en la Universidad de Tres de Febrero. (Nombre compi-
ladora 3) habia sido su alumna en La Plata y conocia estas trayectorias y anécdotas de la
vida de artista y maestro, pero no sabia si Mario iba a poder escribirlas en tan poco tiempo.
Poner en palabra escrita la propia historia, las memorias de la vida, no es tarea sencilla. No
obstante, intuimos que juntos iban a poder allanar el camino.

Tanto Jorge como Mario presentan una distancia generacional importante con el
resto de los autores del libro, muchos de los cuales fueron sus alumnos. Pero ademas
presentan una distincion que en el mundo del circo es particular: son de “familia”
circense. Y son de familia cuando esta era la inica forma de acceder a los saberes cir-
censes, cuando te ensefiaban tus padres y/o madres, cuando no existian las escuelas
de circo. Por lo cual, no s6lo presentaban una distancia generacional sino también
trayectorias y procedencias disimiles.

Con ambos autores utilizamos una estrategia similar que involucr6 cierta traduccion
de las memorias orales a la escritura, aunque no se trato de realizar una entrevista y trans-
cribirla por escrito, sino de generar intercambios colaborativos para ir construyendo colec-
tivamente esa escritura. En el caso del texto de Jorge, Julieta conocia muchas partes de la
historia de vida que él queria contar; en algunos casos recordaba fechas que Jorge no; en
otros, cosas que a (nombre) le parecian importantes Jorge pedia expresamente que no apa-
recieran “por escrito”. Ademas, en los encuentros mediados por la oralidad generalmente
acompanaron a Jorge su compafiera de vida, Olga Poblete Videla y su hija Jorgelina. Ambas
participaron en los intercambios y relatos orales, y luego, cuando Jorge falleci6é en 2020,
fueron las encargadas de realizar la revision final del texto y seleccionar cuidadosamente
cudles serian las fotografias que acompafiarian el escrito de Jorge. Claramente, el proceso
que relatamos es dificil de imaginar sin mediar las relaciones afectivas y de confianza que
Julieta establecié durante muchos afios con esta familia.

En el caso de Mario, é]l nos envi6 una primera version del texto, a partir de la cual identi-
ficamos algunos aspectos sobre los que considerabamos que podria ser interesante profun-
dizar. Luego (nombre compiladora 3), conociendo la trayectoria de su maestro y muchas de
sus anécdotas de vida, las fue abordando en conversaciones diversas con Mario —algunas
telefonicas, otras muchas mediante audios de whatsapp- e incorporando la transcripcion
de estos didlogos al texto escrito. De esta forma fueron desplegando juntos el hilo argu-
mental del escrito que Mario queria compartir, que no eran estrictamente sus memorias,
sino mas bien reflexiones sobre su lugar y trayecto de maestro circense. Reflexiones que
también involucran apreciaciones sobre los cambios en el lenguaje circense, la irrupcion
de nuevas generaciones y sus biisquedas artisticas.

Los dos procesos de escritura compartida que acabamos de relatar requirieron el desa-
rrollo de estrategias creativas para “poner en valor” experiencias y saberes desconocidos,
no registrados, invisibilizados. Atn bajo las distinciones que sefialamos con anterioridad
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en relacion con las trayectorias y procedencias especificas de Jorge y Mario, el resto de Ixs

autores que participaron del libro compartieron por largo tiempo esa desvalorizacion y

desconocimiento hacia los saberes especificos que produjeron y producen en sus trayecto-
rias artistico-educativas. Y mucha de esa desvalorizacion, mal que nos pese, se debe a que

esos saberes no se habian escrito.

En efecto, la jerarquizacion de saberes en vinculo con la valoraciéon desigual de la
escritura y la oralidad se presenta casi como un telén de fondo en todo el proceso que
estamos analizando. Justamente, en el campo especifico de la investigacion en artes, el
asunto de la escritura (en particular, la escritura académica) resulta un elemento central
en la consolidacion y legitimacion del arte como campo de conocimiento, a la vez que un
problema nodal, en términos de las posibilidades de articulacién, traduccién y/o didlogo
entre experiencia practica y reflexion teorica escrita (Vicente, 2006; Arias, 2010; Lopez
Cano y Opazo, 2014).

Asimismo, en el ambito pedagodgico también resulta problematica la tensién entre co-
nocimiento tedrico y practico y la “contradictoria relacién de los sujetos de la ensefianza
con la produccion de conocimiento sobre su propia labor; con la investigacion y la escri-
tura” (Morgade, 2010: 10) y se sefiala que la docencia no suele hablar por su propia voz,
sino mediada por la de otrxs: Ixs investigadorxs académicos (idem). Frente a esto, diversos
autorxs postulan la necesidad de “validar el conocimiento producido por 1xs docentes, no
solo como una estrategia de desarrollo profesional, sino como un conocimiento necesario
para los procesos de cambio y posible de ser difundido” (Sverdlick, 2010: 186).

En este contexto, el propdsito mismo de compilar un libro sobre las trayectorias y
metodologias de ensefianza del circo se conjuga con la necesidad de visibilizar, difundir y
legitimar esas experiencias, que ain con desarrollos de varias décadas, no se encontraban
sistematizadas y escritas. En cierta medida este propoésito ha sido uno compartido con Ixs
autores. De hecho, la idea del libro no sali6 exclusivamente de nuestras cabezas una noche
de verano; mas bien se construyo6 colectivamente en la implicancia que como antropdlogas
fuimos generando durante muchos afos con Ixs artistas y las necesidades del campo.

Entonces, jqué estrategias colaborativas generamos con Ixs otros autores en la produc-
cion del libro?

Para analizar las distintas formas en que se abordaron los procesos de escritura con
cada uno de Ixs autores involucrados y de qué modo se fueron dando los contactos con
la materialidad de la escritura en cada caso, nos resulta util retomar algunas categorias
propuestas por investigaciones centradas en los procesos de escritura colaborativa, fun-
damentalmente en dmbitos educativos. Estas investigaciones toman en consideracion la
distribucion de roles y actividades desarrolladas, las caracteristicas de las interacciones,
los métodos de control del documento y las estrategias de escritura (Posner y Baecker,
1992 en Godoy, 2018).

Retomando las categorias propuestas por Posner y Baeker (1992), podemos decir que
en el trabajo con Jorge Videla que mencionamos previamente, Julieta asumio el rol que
estos autores definen como “escriba”, al ser ella quien puso por escrito el texto construi-
do conjuntamente en el intercambio verbal. Olga y Jorgelina, por su parte, participaron
también en la construccion oral del texto, pero fundamentalmente asumieron el rol de
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“editoras”, supervisando tanto el contenido como el estilo. Mario Pérez Ortaney por su par-
te fue “escritor” de una porcion del contenido de su texto, y Clarisa “escriba” de otra, que
fue surgiendo en los intercambios orales.

En otros de los textos, particularmente los de Marco Paoletti, Paola Lalia, Mariana
Sanchez, Mariana Paz Marcolla y Pablo Tendela, todos ellos “escritorxs” de sus textos, no-
sotras asumimos el rol de “consultoras”, aportando una retroalimentacion en relacion con
el contenido que iban abordando en sus textos y con el proceso de escritura.

Con los textos restantes, de los cuales Gerardo Hochman, Chacovachi, Gabriela Parigi,
Camila Losada y Gianina Moisés fueron “escritorxs”, nuestro rol fue el de “editoras”, y de

“revisoras” de los aspectos formales del texto (roles que asumimos también en el trabajo
con los otros textos previamente referidos).

Con respecto a las actividades, y continuando con la clasificacién propuesta por Posner
y Baeker (1992), el trabajo conjunto con Clarisa en la escritura del capitulo/epilogo, invo-
lucrd tanto las actividades de preescritura (tormenta de ideas, seleccion de herramientas,
etc.), actividades de ejecucion de la tarea (planificacion, borrador, redaccion, revision,
negociacion, etc.) y actividades de postescritura (edicion, entrega, etc.). En tanto que con
los otrxs autores, estas actividades se distribuyeron de modos distintos. Con Jorge se tra-
bajo colaborativamente en la preescritura (es decir, en la generacion inicial de ideas para
el capitulo) y en la ejecucion de las tareas de redaccion. En tanto que las actividades de
postescritura (edicion, revision, correccion, etc.) fueron desarrolladas por Olga y Jorgelina
(particularmente la edicion) y por nosotras.

En otros casos, como el de Mario, Pablo, Paola, Marco, Gabriela, Mariana Paz, la pre-
escritura del texto fue compartida entre nosotras, que invitamos a 1xs autores a escribir
en relacion con determinadas lineas tematicas especificas, y ellxs, que propusieron unos
contenidos especificos para ese abordaje. En los restantes, la preescritura fue de ellxs, y
nosotras Ixs invitamos a retrabajar en base a algln texto previo que ya conociamos para
ser incluido en el libro.

Las modalidades de trabajo que describimos hasta aqui nos permiten dar cuenta de
la diversidad que caracteriza la practica colaborativa. Tal como sefialamos previamente,
la colaboracion puede darse en diversos momentos, a través de distintas estrategias, con
matices y tonalidades también diversas.

Estos distintos procesos de escritura, dieron lugar a su vez a textos que proponen y/o
dialogan con distintos géneros de escritura. Los textos de Jorge, Mario, Marco (y en menor
medida también el de Mariana Sinchez, Paola Lalia y Gabriela Parigi) componen un primer
conjunto, caracterizado por el lugar protagonico dado a los elementos autobiograficos, que
implican una narrativa vivencial, una narracién mas o menos ordenada de las vivencias
vinculadas a los procesos de ensefianza y aprendizaje de los saberes circenses. En estos
textos nos encontramos con un enunciador que realiza una “confrontacion rememora-
tiva entre lo que era y lo que ha llegado a ser, es decir, la construccién imaginaria del ‘si
mismo como otro™” (Arfuch, 201:47) y un cierto “extrafiamiento del enunciador respecto
de su ‘propia’ historia” (idem). Asimismo, en estos textos aparecen numerosos elementos
que dan cuenta de los vinculos con otros actores: familiares, otros artistas, alumnos y
docentes, instituciones, etc. En este sentido, y como también lo sefiala Arfuch (2010), la
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biografia nunca es completamente “unipersonal”, sino que siempre hay elementos que
sittian al narrador en relacion con su contexto sociohistorico y cultural. Gran parte de estos
elementos funcionan como engranajes para dar cuenta de aquello que histéricamente no
fue registrado; saberes, trayectos, instituciones que no forman parte de la historia del arte
ni de sus procesos de enseflanza. Sus protagonistas, a través de compartir sus biografias,
pretenden revertir este proceso al tiempo que incorporan reflexiones y recomendaciones
para quienes hoy se encuentran en el camino.

Otro conjunto de textos comparten el hecho de sistematizar y analizar una experiencia
concreta. Es los casos de las contribuciones de Tendela y Hochman (los que més clara-
mente encuadran en esta categoria), Losada y Moisés (y en cierta medida también en el de
Mariana Paz y el de Gabriela Parigi), se realiza una “interpretacion critica de una o varias
experiencias que, a partir de su ordenamiento y reconstruccion, descubre o explicita la
logicay el sentido del proceso vivido en ellas: los diversos factores que intervinieron, como
se relacionaron entre siy por qué lo hicieron de ese modo” (Jara Holliday, 2018: 61). Si bien
en todos los casos se trata de experiencias vividas por sus autorxs, en algunos casos los
elementos de reflexion autobiografica se hacen mas presentes y/o explicitos que en otros,
que se inscriben en un género de escritura mas académico e impersonal.

Hay también un conjunto de textos que se acercan mas a un género de escritura pe-
dagodgica, compartiendo propuestas metodoldgicas, objetivos, contenidos, estrategias y
secuencias didacticas. Es el caso de los textos de Mariana Sdnchez, Mariana Paz Marcolla,
Gabriela Parigi y Chacovachi, los dos primeros orientados a docentes de circo, y los dos se-
gundos a artistas. Cabe sefialar que estos textos presentan también elementos de los men-
cionados previamente, ya sea porque la propuesta pedagogica se basa en la propia historia
de vida como artistas y/o docentes, o porque se desarrolla a partir de la sistematizacién de
una experiencia de trabajo concreto.

Por supuesto, se trata de una clasificaciéon esquematica, basada en los rasgos mas sa-
lientes o recurrentes de cada texto, pero la mayoria de ellos alberga y articula en su interior
varias de estas caracteristicas.

Todo esto nos dirige a un eje de reflexiéon que se vincula con las particularidades de
Ixs sujetos con Ixs que trabajamos en este proyecto de escritura colectiva. Por un lado,
todos Ixs autorxs son artistas circenses y en tanto tales se fueron formando y adquiriendo
sus saberes en sus trayectorias vitales que implican procesos de profesionalizacion y de
formacion artistica y pedagdgica. Lxs artistas, ain Ixs circenses que cuentan con escasas
instituciones formales hace muy poco tiempo, se forman y se formaron histéricamente.
Transitan, absorben y producen conocimientos a través de la formacion especifica en las
diversas técnicas circenses y en otras disciplinas complementarias -teatro, danza, musica-;
sistematizan sus saberes y estudian como ensenarlos, muchas veces a través de formacio-
nes pedagogicas -terciarias, universitarias- que utilizan para complementar y adaptar a Ixs
sujetos diversos de enseflanza: nifixs, jovenes, personas con discapacidades o en situacion
de vulnerabilidad y/o encierro, y un largo etcétera.

Tal como desarrollamos en el apartado anterior, esos “otros” son sujetos con los que
compartimos trayectorias, saberes teéricos, artisticos, reflexiones, discusiones. No obstan-
te, arrastran una desvalorizacion historica de sus saberes que, aun bajo las modificaciones
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contemporaneas de renovacion y legitimacion, contintia caracterizando al circo. Esta
desvalorizacion esta estrechamente vinculada al menosprecio con el que se evalda al
circo como arte popular en un sentido peyorativo. El circo se ha movido histéricamente
entre la fascinacion y el rechazo. En el caso de Argentina, fue valorizado como “cuna del
auténtico teatro nacional”, cuando a fines del s.XIX nace el Circo Criollo® y bajo sus carpas
se realizaban las obras teatrales de género gauchesco, pero luego, volvi6 a ocupar un lugar
de deslegitimacion como mero entretenimiento vulgar, nunca a la altura de las verdaderas

“bellas artes”. Ademas, la corporalidad circense esta plagada de ambigiiedades: en el circo
los cuerpos entrenados, eficientes y “modernos” que transmitian dominio de la naturaleza,
progreso y superioridad, coexistieron siempre con otros cuerpos: los cuerpos festivos, po-
pulares e ilegitimos de Ixs payasos, Ixs freaks, Ixs contorsionistas; los cuerpos rebeldes de
gauchos justicieros que en las performances del Circo Criollo rioplatense luchaban frente
a las injusticias del avance modernizador; los cuerpos de poblaciones negadas -negros,
indigenas, mujeres-; los cuerpos viajeros/ambulantes que itineraban de pueblo en pueblo
y que vivian “al margen del sistema” (Infantino, 2021).

Desde estas contradicciones y ambigiiedades el circo fue evaluado historicamente
como popular y en funcion de esa posicion, 1xs artistas fueron desplegando diversas “tic-
ticas” que -podriamos arriesgar- viraron “estrategias”, siguiendo a de Certeau (2000), para
disputar dicha posicion de subalternidad. Este autor propone que los usos tacticos suelen
metamorfosear el orden dominante, habitando ese territorio siempre ajeno y aprovechan-
do la oportunidad para provocar un desvio a través de practicas fugaces que dependen de
la astucia. “Circulan, van y vienen, se desbordan y derivan en un relieve impuesto” (de
Certeau, 2000: 41). Usan las fisuras del sistema a través de una caza furtiva aunque “no
guardan lo que ganan” (ibidem: 43).

Podriamos sostener que los procesos de institucionalizacion de la ensefianza circense,
asi como la sistematizacion de las propuestas de 1xs maestrxs de circo que escribieron en
el libro, pueden ser vistas como formas de habitar espacios que por mucho tiempo fueron
ajenos, apropiandose estratégicamente de las herramientas de Ixs otros. En este punto,
coincidimos con la lectura que propone Rodriguez (2014) del par tictica-estrategia, en tan-
to si hay “capitalizacion de lo ganado”, ya no serian tacticas sino estrategias. “La teoria deja
un hueco imposible de llenar, ya que por definicion el par conceptual no permite distinguir
matices, es decir, las acciones “intermedias” situadas a mitad de camino entre una y otra”
(Rodriguez, 2014: 24). Las practicas ambiguas de un arte que se mueve entre los margenes
y el mainstream, entre la belleza hegemonica y lo grotesco, entre la informalidad y la insti-
tucionalizacion, estarian dando cuenta de esos matices.

Asimismo, la deslegitimacion de los saberes de circo también se vincula con la tension
entre saberes provenientes de la practica, historicamente evaluada como subjetiva, no
sistematizada y cadtica en contraposicion al “saber” objetivo, racional, positivista (Roitter,
2009). Retomando el planteo de Maria Julia Carozzi (2011), nuestro habitus, adquirido
en distintas instituciones (escuela, trabajo, universidad) distingue -y jerarquiza- las

6 Tipo de espectaculo de primera parte de destrezas y segunda de drama teatral basado en la literatura po-
pular criollista. Para mas informacion ver: Infantino, 2021.
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actividades educativas, académicas y gerenciales de aquellas de ejecucion vinculadas al
trabajo fisico. Estas practicas que separan motricidad y verbalizacién materializan (en un
sentido Butleriano) la distincion -jerarquica- entre cuerpo y mente:

Una consecuencia de este habitus es que quienes realizan las [actividades] del primer
grupo se suponen poseedores de mentes, en tanto quienes ejecutan las del segundo son
generalmente estigmatizados como cuerpos moviles, no del todo conscientes y caren-
tes de palabra (Carozzi, 2011, p. 12).

Este analisis, que Carozzi realiza para criticar el abordaje que desde las ciencias socia-
les se hace de las practicas artisticas y de movimiento sin considerar articuladamente sus
aspectos motrices y verbales, nos permite también comprender la desvalorizacion de los
saberes corporales/incorporados/plasmados inherentes a las artes del movimiento, y en
particular a las artes circenses. Al mismo tiempo, permite situar el recelo o la desconfianza
que muchas veces presentan Ixs artistas a la conceptualizacién de su propia practica, con-
siderandola algo de otro orden y/o con escasa vinculacion con sus experiencias corporales
concretas, ademds de como parte de un ejercicio de poder asentado en una relacion jerar-
quica desigual entre aquellos que “se mueven” y aquellos “que piensan”.

La ensefianza en el campo de las artes del movimiento -entre ellas las artes circenses-
se encuentra en una posicion particular. Por ser una actividad educativa, podria situarse
entre aquellas de tipo “intelectual”, en tanto que por ser desarrolladas en gran medida a
partir del movimiento del cuerpo, se situarian entre aquellas de tipo “fisico”. Asi, pone en
evidente tension esta distincion jerarquica entre “mente-pensamiento-palabra” por un
lado y “cuerpo-movimiento-emocionalidad” por otro.

De hecho, esta linea se presenta como un eje de reflexion en algunos de los capitulos
compilados en el libro. Gerardo Hochman -reconocido artista y maestro circense-, analiza
en su texto el proceso de surgimiento y construccion de una carrera universitaria dedicada
al circo, abordando los desafios que implican que un arte histéricamente desjerarquizado,
intuitivo, informal, ingrese a la academia y a la formalizacion. Y finaliza su texto con la si-
guiente reflexion: “El desafio mayor es conseguir que se pueda considerar seriamente que
el Circo ‘piensa’ con un drgano hasta ahora no reconocido como 6rgano de pensamiento:

‘el cuerpo en estado de hazafia”. (Hochman, 2021, p. 62)

Nos parecié pertinente introducir esta reflexién porque nos muestra como ain con
transformaciones en la valoracion de las artes circenses, la practica, la corporalidad,
los saberes orales contintian presentando valoraciones menores. Entonces, ain cuan-
do el circo ha atravesado un proceso de legitimacion, diversificacion e institucionali-
zacion, sus hacedores se siguen enfrentando al desafio de que sus saberes ocupan es-
pacios de menor jerarquia. Estas jerarquizaciones son las que fueron moviendo tanto a
los artistas como a nosotras, como “antropologas cirqueras”, a encarar la escritura del
libro como obra colectiva.

Esta experiencia también implicé algunos ejes que fueron novedosos en nuestras tra-
yectorias antropoldgicas implicadas y colaborativas. Por ejemplo, algo que suele debatirse
en la antropologia del cuerpo o en las experiencias de trabajo investigativo con artistas se
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vincula con la dificultad de poner en palabras las experiencias corporales. La especificidad

de la practica artistica y sobre todo del circo como arte que involucra en saber técnico es-
pecifico vinculado a la destreza y el riesgo habia sido trabajado tanto por Julieta y Mariana

desde aportes que llevaban a considerar la necesidad de experimentar esas técnicas tan

extra-cotidianas para poder entenderlas. De hecho, Mariana se hizo aprendiz de acrébata

aérea para lograr la inmersion en el campo. Ahora bien, esta experiencia de trabajo colec-
tivo implicé una nueva manera, una nueva estrategia metodoldgica para acceder a esas

reflexiones de los artistas. No hicimos trabajo de campo, ni participamos activamente

desde la “participacion observante”. No fue una tarea que involucrara hacer entrevistas,
preguntar y repreguntar sino mas bien fue una cuestion de leer y comprender la reflexion

escrita del otro y/o escribir con los otros.

En este sentido, el valor dado a la palabra escrita y su relacién con la experiencia corpo-
ral y estética en el proceso de elaboracion de este libro, puede ser entendido en términos
de “resonancia”, tal como lo plantea Arias (2010). Asi, para este autor, la escritura como
resonancia del hacer creativo del arte es un territorio “entre” o un puente que permite es-
capar a la dualidad (y a la jerarquia) entre practica creativa y reflexion tedrica, y posibilita
asimismo una especie de “contemplacion a distancia” del hacer artistico, “no simplemente
como elaboracidn tedrica sino como un ejercicio de estilo en el que resuena el hacer de
la obra” (Arias, 2010: 7). Aqui, el compromiso de cada artista en la escritura reflexiva
sobre su propia experiencia, fue brindando pistas para profundizar acerca de algunas de
estas cuestiones en torno a cdmo ensefiar circo y cudl es el lugar del riesgo, la técnica y la
creatividad en esas practicas educativas. Y asi como entendimos sus procesos de escritura
en resonancia con sus propias practicas, buscamos que nuestras lecturas de esos textos y
nuestra propia escritura, pudieran también resonar en y con ellos.

Asimismo, la estrategia que adoptamos de escribir nuestro capitulo a modo de cierre de
la obra colectiva se vincul6 también con una intencion de mostrar como nuestra construc-
cion de conocimiento tedrico, académico, analitico parte de, dialoga -y resuena- con el de
los artistas con los que trabajamos.

A modo de cierre

Las versiones casi finales de los capitulos del libro tenian fecha de tltimas correc-
ciones de mediados de marzo de 2020, cuando se desat6 la pandemia provocada por
el COVID 19. Todo se trastocé en estos tiempos. Las medidas de ASPO (Aislamiento
Social Preventivo y Obligatorio) no solo mantuvieron a las imprentas cerradas por mu-
cho tiempo, sino que centralmente, provocaron un sinfin de situaciones que pusieron
en evidencia la histérica precariedad con la que se desarrolla la practica artistica y su
ensefianza en nuestro pais.

Consideramos que mucho de lo que genero la pandemia y el impacto que tuvo en los
sectores postergados nos coloco en una especie de encrucijada entre la proyeccion de tra-
bajos colaborativos y la “asistencia” hacia las poblaciones con las que trabajamos. Muchos
de nuestros colegas circenses, tenian sus vidas bastante “resueltas” antes de la pandemia:
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con mayor o menor holgura econdmica, eran artistas-educadores profesionales a los que,
en varios casos, se les cortaron completamente sus ingresos. Esa situacién nos colocé en
una posicion compleja entre la voluntad de generar situaciones colaborativas reales en
tanto implican responsabilidades compartidas y la necesidad de “cubrir” las tareas, ha-
cernos cargo de todo lo posible. De hecho, pasamos gran parte del 2020 acompanando los
procesos de organizacion politica en demanda de derechos, subsidios y respuestas ante la

“emergencia cultural” de los colectivos artisticos en tiempos de ASPO y no encontrabamos
el tiempo necesario para cerrar la escritura y correcciones finales del libro.

Asimismo, si bien nuestra subsistencia no se vio afectada, nuestras condiciones labora-
les concretas como docentes e investigadoras académicas se modificaron -mayores cargas
horarias virtualizadas, aprendizajes de nuevas herramientas virtuales para la docencia y
la investigacion sumado al trastocamiento de los ordenamientos cotidianos de las vidas
personales y familiares-, situacién que también es necesario remarcar como parte de las
complejidades que fuimos atravesando.

La pandemia trastocoé las prioridades y posibilidades de los sujetos con los que traba-
jamos, nuestras posibilidades de accion y también hizo mas evidente la dificultad de dis-
tinguir entre lo que podemos aportar como académicas, como antropdlogas cirqueras, en
trabajos colaborativos y/o como activistas. Cada una de estas esferas demanda experticias
diferentes y, sobre todo, conlleva temporalidades distintas y hay que saber distinguirlas. E1
trabajo de escritura y los saberes relacionados tanto con la escritura como con el mundo
editorial, son saberes técnicos muy especificos y en nuestro caso funcionaron como nues-
tra caja de herramientas al servicio de las personas con las que trabajamos, al decir de Rita
Segato cuando describe lo que denomina “antropologia por demanda” (Segato, 2013).

Pero justamente los tiempos extensos de la escritura y su prioridad relativa frente a
otras urgencias del campo, llevaron a que la publicacién del libro se “pospusiera”, mientras
respondiamos a otras demandas.

Por tltimo, es importante resaltar que este tipo de apuestas colaborativas pueden gene-
rar ciertos aportes y no otros. Si bien, varios de los articulos que integran el libro podrian
haber sido publicados en revistas académicas, el propdsito de la obra en su conjunto estuvo
mas bien vinculado a visibilizar, difundir y poner en valor las pedagogias circenses y sus
experiencias, trayectorias y metodologias.

Esto nos lleva justamente a la necesidad de marcar las especificidades de este tipo de
investigaciones y resaltar que debemos buscar la forma de garantizar diversos tipos de
trabajos. En el articulo que comentamos en el primer apartado en el que Julieta recorrié
su “investigacion de larga duracién”, analiza como durante su trayectoria de mas de veinte
afios junto a la formacion cultural circense, la antropologia que realiz6 se fue moviendo
entre una antropologia “sobre”, “para” y “con” los sujetos con los que trabajé. Retomando a
diversos autores plantea que el “sobre” definiria a la antropologia clasica en tanto acceder
y describir el universo cultural del otro; el “para” puede implicar o bien una posicién de
defensa de derechos o la realizacion de trabajos a solicitud de los sujetos con los que traba-
jamos, poniendo al servicio de los mismos “nuestra caja de herramientas” antropolédgicas
(Segato 2013); el “con” implicaria propuestas de investigaciones colaborativas/activistas
como las que definimos en este trabajo (Hale 2006; Rappaport 2007). Retomando entonces
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la pregunta que realiza una de las antropologas citadas: “;Se puede trabajar sobre, con y
para simultineamente? (Slavsky 2007:235)” (Infantino, 2017: 49).

Consideramos que si bien el sobre, con y para se pueden entrelazar en nuestra practica
profesional, es importante distinguir este tipo de trabajos antropoldgicos ya que, estas diversas
antropologias brindan aportes diferenciales. Debemos seguir indagando en sus potencialida-
des y limites, intentar entrelazarlas en nuestra practica profesional y analizar claramente cuales
son las posibilidades de realizar y sostener estas antropologias comprometidas e implicadas.

Recibido 16 de noviembre de 2022. Aceptado 8 de septiembre de 202 3.

*Julieta Infantino es Doctora de la Universidad de Buenos Aires, Licenciada en Ciencias
Antropologicas y Profesora de Ensefianza Media y Superior en Ciencias Antropolégicas. Se
desempefia como Investigadora Adjunta del CONICET en el Instituto de Cs. Antropoldgicas,
de la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA. Ha publicado diversos articulos en revistas
cientificas nacionales e internacionales. Correo electronico: julietainfantino@gmail.com

**Mariana Saéz es licenciada y doctora en Antropologia (UNLP y UBA, respectivamente).
Se desempeiia como docente en la Facultad de Artes (UNLP) y como becaria posdoctoral
del CONICET con lugar de trabajo en en el Instituto de Investigaciones en Humanidades
y Ciencias Sociales (UNLP-CONICET). Se especializa en Antropologia del cuerpo y de las
practicas artisticas contemporaneas. Desarrolla actividades de investigacion, creacion,
gestion y docencia en el campo de las artes escénicas, con foco en la danza contemporanea
y las artes circenses. Correo electronico: marianasaezsaez@gmail.com

Referencias

Agudelo Lopez, A., Jiménez Garcia, L., Zapata Aguirre, S., Ospina Otavo, V. (2020). Metodo-
logias de sistematizacion de experiencias. Medellin: Universidad de Antioquia y Univer-
sidad Auténoma Latinoamericana.

Arias, ]. C. (2010). La investigacion en artes: el problema de la escritura y el “método”. Cua-
dernos de Muisica, Artes Visuales y Escénicas, 5 (2): 5-8

Arfuch, L. (2010). El espacio biogrdfico. Dilemas de la subjetividad contempordnea. Buenos
Aires: Fondo de Cultura Econdmica.

Arribas Lozano, A. (2020). Saberes en movimiento. Reciprocidad, co-presencia, analisis
colectivo y autoridad compartida en investigacion. AIBR. Revista de Antropologia Ibe-
roamericana, 15 (2): 331 — 356.

Brubaker, R. y Cooper, F. (2000). Beyond “Identity”. Theory and Society, 29: 1-47.

Bourdieu, P., y Wacquant, L. (2014). Una invitacién a la sociologia reflexiva. Buenos Aires:
Siglo XXI Editores.

Carozzi, M. J. (2011). Mas alla de los cuerpos moviles: problematizando la relacion entre los as-
pectos motrices y verbales de la practica en las antropologias de la danza. En Las palabras

66 JULIETA INFANTINO Y MARIANA SAEZ



y los pasos. Etnografias de la danza en la ciudad. M. ]. Carozzi Coord. Buenos Aires: Gorla.

Carvajal Burbano, A. (2006). Teoria y prdctica de la sistematizacién de experiencias. Cali:
Escuela de Trabajo Social y Desarrollo Humano, Universidad del Valle.

Da Matta, R. (2004). El oficio del etn6logo o como tener “Anthropological Blues”. En Cons-
tructores de Otredad. M. Boivin y A. Rosato, Comps.. Buenos Aires: Antropofagia.

De Certeau, M. (2000). La invencion de lo cotidiano. 1 Artes de hacer. México DF: Universi-
dad Iberoamericana.

Dubatti, J. (2020) Artistas-investigadoras/es y produccién de conocimiento territorial des-
de el teatro: hacia una Filosofia de la Praxis. En Artistas-investigadoras/es y produccién
de conocimiento desde la escena. Una filosofia de la praxis teatral. Lima: Unidad Ejecu-
tora Escuela Nacional Superior de Arte Dramatico “Guillermo Ugarte Chamorro”.

Ghasarian, Ch. (2008). De la etnografia a la antropologia reflexiva. Nuevos campos, nuevas
prdcticas, nuevas apuestas. Buenos Aires: Ediciones del Sol.

Godoy, L. (2018). Escritura digital y colaborativa en internet. Andlisis de la escritura de

estudiantes de nivel medio y superior. Tesis de Maestria en Analisis del Discurso, Facultad
de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires.

Hale, C. R. (2006). Activist Research vs. Cultural Critique: Indigenous Land Rights and the Con-
tradictions of Politically Engaged Anthropology. Cultural Anthropology, 21 (1): 96-120.

Hall, S. (2003). Introduccion: ;Quién necesita la “identidad”?. En Cuestiones de identidad
cultural. S. Hall y P. Du Gay, Eds. Buenos Aires: Amorrortu.

Hochman, G. (2021). El lenguaje de las hazafias humanas. En Infantino, J., Sdez, M., y
Schwindt Scioli, C. (comps.) Pedagogias circenses. Experiencias, trayectorias y metodo-
logias. La Plata: Club Hem.

Infantino, J. (2005). La carcajada y el asombro a la vuelta de la esquina: Nuevos artistas
circenses en la ciudad de Buenos Aires. Tesis de Licenciatura, Departamento de Ciencias
Antropoldgicas, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires.

Infantino, J. (2012). Cultura, Jovenes y Politicas en disputa. Prdcticas circenses en la ciudad
de Buenos Aires. (Tesis de doctorado en Antropologia) Facultad de Filosofia y Letras,
Universidad de Buenos Aires.

Infantino, J. (2014). Circo en Buenos Aires. Cultura, Jovenes y Politicas en disputa. Buenos
Aires: Instituto Nacional del Teatro.

Infantino, J. (2017). De pasiones, compromisos e investigaciones de larga duracién. Poten-
cialidades y limites en una investigacién colaborativa con artistas (circenses). En Publi-
car en Antropologia y Ciencias Sociales, Ano XIV (XXIII), pp. 31-52.

Infantino, J. (2021). “El circo que hacemos hoy”: posibilidades, recorridos y limites en la
resignificacion del arte circense en Argentina. En: Artcultura, 23(43), 242—261. Instituto
de Histdria e do Programa de Pds-graduacdo em Histéria da Universidade Federal de
Uberlandia. Uberlandia, Brasil. https://doi.org/10.14393/artc-v23-n43-2021-64096

Infantino, J., Sdez, M., y Schwindt Scioli, C. (comps.) (2021). Pedagogias circenses. Experien-
cias, trayectorias y metodologias. La Plata: Club Hem.

Lassiter, L. E. (2005). The Chicago Guide to Collaborative Ethnography. Chicago: University
of Chicago Press.

Lewis, O. (1975). Controles y experimentos en el trabajo de campo. En Llobera, J. L. (ed.) La
antropologia como ciencia. Barcelona: Anagrama.

REVISTA ENSAMBLES ANO 9 | N° 17 | PRIMAVERA 2022 | DOSSIER PP. 47-68 | 67



Lins Ribeiro, G. (2004). Descotidianizar. Extraflamiento y conciencia-practica, un ensayo
sobre la perspectiva antropoldgica. En Constructores de Otredad. M. Boivin y A. Rosato,
Comps.. Buenos Aires: Antropofagia.

Lopez Cano, Ry Opazo San Cristobal, U. (2014) Investigacion artistica en miusica. Proble-
mas, métodos, experiencias y modelos. Barcelona: Esmuc y Conaculta.

Mato, D. (2002). Estudios y otras prdcticas intelectuales latinoamericanas sobre cultura y
poder. Caracas: CLACSO.

Morgade, G. (2010). Prdlogo. En: La investigacion educativa. Una herramienta de conoci-
miento y de accion. Buenos Aires: NOVEDUC.

Narayan, K. (1993). How Native Is a “Native” Anthropologist? American Anthropologist,
New Series, 95 (3): 671-686.

Posner, 1. y Beacker, R. (1992). How People Write Together. Proceedings 25th Hawaii Inter-
national Conference on System Sciences, Vol IV, 127-138.

Rappaport, J. (2007). Més alla de la escritura: la epistemologia de la etnografia en colabora-
cion. Revista Colombiana de Antropologia, 43: 197-229.

Rappaport, J. (2018). Mas alla de la observacion participante: la etnografia colaborativa
como innovacion tedrica. En: En Prdcticas otras de conocimiento(s). Entre crisis, entre
guerras. Tomo I. VV.AA. San Cristobal de las Casas: Retos.

Rodriguez, M. G.. (2014). Sociedad, cultura y poder. Reflexiones tedricas y lineas de investi-
gacion. San Martin: Universidad Nacional de General San Martin.

Roitter, M. (2009). Practicas intelectuales académicas y extra-académicas sobre arte trans-
formador: algunas certezas y ciertos dilemas. Nuevos Documentos CEDES, 66. Recupe-
rado de: https://foroarteysalud.fileswordpress.com/2009/08/articulo-mario-roiter-ar-
tetransformador.pdf

Séaez, M. (2016). El cuerpo como punto de partida. Etnografia y extrafiamiento corporal en-
tre la danza y el circo. En: Arias, A. y Lopez, M. (eds.) Indisciplinas. Reflexiones sobre
prdcticas metodoldgicas en ciencias sociales. La Plata: ICOM y Club Hem.

Séez, M. (2017). Presencias, riesgos e intensidades. Un abordaje socio-antropoldgico sobre
y desde el cuerpo en los procesos de formacion de acrébatas y bailarines/as de danza
contempordnea en la ciudad de La Plata. (Tesis de doctorado en Antropologia) Facultad
de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires.

Segato, R. (2013). La critica de la colonialidad en ocho ensayos. Y una antropologia por de-
manda. Buenos Aires: Prometeo.

Slavsky, L. (2007). Memoria y patrimonio indigena. Hacia una politica de autogestion cul-
tural mapuche en Rio Negro. En Patrimonio, Politicas culturales y participacion ciuda-
dana. C. Crespo, F. Losada y A. Martin, Eds. Buenos Aires: Antropofagia.

Sverdlick, I. (2010). La investigacién educativa. Una herramienta de conocimiento y de ac-
cién. Buenos Aires: NOVEDUC.

Vicente, S. (2006). Arte y parte: la controvertida cuestion de la investigacion artistica. En La
investigacion desde sus protagonistas. Senderos y estrategias. Gotthelf, R. Ed. Mendoza:
Ediunc.

Wacquant, L. (2006). Entre las cuerdas. Cuadernos de un aprendiz de boxeador. Avellaneda:
Siglo XXI Editores.

Williams, R. (1982). Cultura. Sociologia de la comunicacion y el arte. Buenos Aires: Paidds.

68 JULIETA INFANTINO Y MARIANA SAEZ



