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Resumen:

El trabajo analiza el periodo que antecedio a faahdegitimacion y puesta en
valor de las practicas artisticas referidas alo¢iet tango-danza y la murga en Buenos
Aires. Dado que desde el presente se enunciantascectores culturales y grupos de
artistas como los “precursores” o “antecesoresdidéntas tendencias, movimientos y
estilos que se iran afianzando en los afios 90igalamos que resulta imprescindible
referirse a este proceso de legitimacion culturahrap comprender las
tradicionalizaciones que operan en los actoreseogmraneos. En este sentido,
distintas narrativas describen al periodo de la&-@iasadura y la transiciébn democratica
-que se inicia en la Argentina en el afio 1983- camonomento de “recuperacion” de
estos géneros populares a través de nuevos espaditgtancias de participacion
publica que habian sido vedados por el gobierndtamilFrente a un contexto de
desvalorizacion de estas practicas culturales, m#teer periodo de “resurgimiento”
supuso un novedoso proceso de reelaboracion dgasViéradiciones a partir de
diversas experiencias de creacion y de combinad@nlenguajes locales que se
“redescubren”. Si bien pueden hallarse distintgzee®s en comun en el proceso de
“resurgimiento” del arte de las murgas, el tangozday el circo cada uno de estos
géneros se caracteriza por el desarrollo de umaafmon cultural especifica. En este
sentido, consideramos a estas formaciones culturale relacion al contexto
sociopolitico que lo enmarca, al tiempo que destasaalgunas semejanzas que
observamos entre formaciones culturales aparentemary diferentes entre si.

Palabras Clave: Resurgimiento; Formaciones Cu#sy@eéneros Populares.

! Trabajo presentado en la 292 Reunién Brasileffantt®pologia, realizada entre los dias 03 y 06 de
agosto de 2014, Natal/RN.



Presentacion

El trabajo analiza el periodo que antecedid a taaadegitimacion y puesta en
valor de las practicas artisticas referidas alo¢iet tango-danza y la murga en Buenos
Aires’. Dado que desde el presente se enuncian a cagtoes y grupos de artistas
como los “precursores” 0 “antecesores” de distimémslencias, movimientos y estilos
gue se iran afianzando en los afios ‘90, plantegmesesulta imprescindible referirse a
este proceso historico-cultural de legitimacionapesmprender las tradicionalizaciones
que operan en los actores contemporaneos. En est&lcs distintas narrativas
describen al periodo de la post-dictadura y lastcadn democratica que se inicia en la
Argentina en el afio 1983 como un momento de ‘“reagiEn” de estos géneros
populares a través de nuevos espacios e instageiparticipacion publica que habian
sido vedados por el gobierno militar entre 1976319Brente a un contexto de
desvalorizacion de estas practicas culturales, m#teer periodo de “resurgimiento”
supuso un novedoso proceso de reelaboracion d¢asVieradiciones a partir de
diversas experiencias de creacion y de combinad@nlenguajes locales que se
“redescubren”. Si bien como desarrollaremos puduaiarse distintos aspectos en
comun en el proceso de “resurgimiento” del artéadenurgas, el tango-danza vy el circo
cada uno de estos géneros se caracteriza por a&ralks de una formacion cultural
especificd

En lineas generales el periodo analizado se eamrtpor varios factores
entrecruzados entre los que podemos reconocerrdpcion de nuevos modos de
ensefianza didactica a los que hasta el periode halsa tenido acceso; la recuperacion
de géneros artisticos populares caracteristicopatgldo vernaculo; la apropiacién de
espacios publicos y la inauguracion de ambitos das@s de actuacion y exhibicion

artistica; la apuesta a la renovacion artisticaseoatda en el contexto post-dictatorial de

2 Los autores hemos trabajado con los casos aba@apt en diversas investigaciones y en este krticu
ponemos en didlogo fragmentos de dichas pesqpigasipalmente los vinculados al contexto de época
seleccionado, el de los afios '80 post-dictatoriales

3El concepto de formacién cultural propuesto por rRayd Williams lleva a problematizar c6mo, en
distintos contextos, los artistas se unen paradsggucién comun de objetivos especificamentdiacss

y culturales. El autor destaca las dificultadesoueldgicas para el estudio de las formaciones ralds

ya que suelen caracterizarse por una escasa fdedalpor un nimero pequefio de personas, por una
duracion breve de la organizacién, por una congadjide rupturas y fusiones internas. No obstahte, e
concepto de formacion cultural posibilita estudrardos organizativos, experiencias compartidas,osunt
de conjuncion asi como fracciones y disputas @rimt de los grupos y con agentes externos a los
mismos (Williams, 1981).



transgresion, creatividad y libertad. A su vez,nyoentraste al periodo anterior, se
observa la progresiva incursién de nuevos agemgales representados por sectores
juveniles. En general, a lo largo de este peri@destacara un paulatino proceso de
incorporacion de sectores de las clases mediadlestndose un proceso de

reapropiacion de estas practicas populares pa garbuevos sectores sociales (Martin,
1999; Carozzi, 2005). Como observé Oliven (1982: 162que suele ocurrir en estos

movimientos de apropiacién de expresiones cultsrglepulares por parte de otros
sectores o clases sociales es una recodificacigarta de su circulacion en nuevos

circuitos que dotan a estas expresiones de nuedasicas, significados y valores

simbdlicos. Asi, estas expresiones populares itgresando en un complejo y amplio

circuito de produccioén, difusion y consumo cultugak implicara distintas operaciones
de recuperacion, utilizacion y reconfiguracionsitd-cultural.

En este sentido, resulta central considerar losgsas y las coyunturas de estas
formaciones culturales especificas en relacion eorontexto sociopolitico que lo
enmarca, incluyendo el rol de las politicas culagapublicas durante el periodo
abordado. En el marco de la critica al autoritasisgn las instituciones y al sistema
elitista previo, la mayoria de los programas denm@on social y cultural de la época,
se consolidaban sobre las nociones de democratizgcparticipacion. Como analiza

Winocur (1996), estos programas de politica publica

“partian de un diagndstico que sostenia la exigtete una desigualdad de
oportunidades en el uso de los bienes y serviaitisrales y educativos, y
concluian en la necesidad de democratizar el acdsmneficios, para asi
abrir oportunidades de desarrollo y participaciéoia” (Winocur, 1996:
25).

Esta tendencia de “democratizacion cultural” sé vepresentada en la ciudad
de Buenos Aires con la creacién a partir de 1984Pdegrama Cultural en Barrios
(PCB), el cual implementa y pone en marcha Cer@@rdgirales en los distintos barrios
de la ciudad de Buenos Aires. No obstante, pamabsite a la propuesta de
democratizacion, el PCB se planted rescatar y &alass culturas locales y barriales,
estimulando la producciéon y participacion en el coade lo que Garcia Canclini
denomind “democracia participativa” (Garcia Cari¢lih987). Desde los objetivos

mismos del programa se presentaba una correlaoimas tendencias de la época: la



recuperacion de los lenguajes populares y el fooneid participacion ciudadana con el
anhelo de propiciar la pluralidad, entre otros.

Si bien en este articulo no pretendemos analiz@oléica cultural portefia a
través del PCB dicho programa se presenta como una referentigadh al trabajar
con el resurgimiento de las practicas estudiadds.nYismo deberiamos decir en cuanto
al rol del Centro Cultural Ricardo Rojas, espacapahdiente de la Secretaria de
Extensién de la Universidad de Buenos Aires, fundaa 1984. A lo largo del periodo
estudiado, el “Rojas” se fue consolidando como gpaeio innovador de produccion
artistica y cultural, asi como una institucion dada a la educacion artistica y no
formal.

A lo largo de este trabajo, que se presentaraipélmente como una detallada
etnografia del resurgimiento post-dictatorial dieta; las murgas y el tango-danza,
evidenciaremos las propiedades singulares de ldtca® culturales de la época,
caracterizadas por cierta informalidad, innovacjoexperimentaciéon, situacion que
habilitd asimismo el protagonismo de agentes keatente autonomos. Artistas
interesados por lenguajes populares locales, parhistoria marginada, por saberes
desprestigiados desde canones hegemaonicos decidtoeatistica, cuentan con ciertos
intersticios oficiales para fortalecer la recup&naale este tipo de practicas y saberes
gue, hasta esta coyuntura, eran exclusivos de/ie@s” practicantes de estas artes.

Trabajaremos entonces con trayectorias de vida ulguaros, milongueros y
cirqueros pero también con historias de inteleetuglartistas de variadas procedencias
que irdn paulatinamente recuperando y reinventaggtas artes. Para ello, como
estrategia de analisis atenderemos a las narratileas trayectorias de algunos de los
actores y los protagonistas de estos procesoszamdd sus relatos de vida. Elinor
Ochs (2000) sostiene que etlato es un género narrativo especifico que suele
involucrar interpretaciones de sucesos pasadosgoEsiescripciones de los mismos,
los relatos son selecciones antes que reflejoa dealidad. Desde esta aproximacion a
los modos en los que los sujetos narramos, podémakzar en las formas en las que
se configura un relato. La autora sugiere que ®djstingue una lista de sucesos de un
relato es, justamente, la estructuracion del misreando tramas sobre la base de un

punto de vista narrativo.

* Para un estudio focalizado en dicho programa épta que trabajaremos pueden consultarse entre
otros: Rabossi (1997), Winocur (1996).



“Al crear una trama (...) los narradores estructulas: sucesos en un
esquema con sentido. La trama anuda elementosnsienciales como

escenas, agentes, instrumentos, actos y prop&sitos esquema coherente
gue gira alrededor de un suceso excepcional, demartee perturbador”

(Ochs, 2000: 283).

De esta manera, proponemos recorrer en tres apsrtdifierenciados las
caracteristicas del resurgimiento del circo, lagauy el tango-danza, retomando las
voces de sus protagonistas, analizando las cdsdittas propias de cada una de estas
practicas artisticas populares y poniendo en euidgrara el lector, las particularidades
y los puntos en comun de estos procesos de resarmgande saberes y practicas
populares. Intencionalmente trabajaremos con nanprepios, con instituciones y
espacios destacados, con eventos y sucesos redogpera las narrativas estudiadas.
Dichas narrativas han sido recuperadas a travésxemsos trabajos de campo que
ambos autores hemos desarrollado a lo que adicasamm amplio corpus de
informacion que involucra publicaciones especidiézm entrevistas a actores
destacados, muchas veces realizadas por los promtegonistas de las formaciones
culturales estudiadas. En algunos casos trabajare@mo narrativas consolidadas al
interior de las formaciones sociales estudiadas;o&as, estudiaremos memorias
sociales que se ubican como fragmentarias, sulaatay, en cierto modo, resistentes.
Esto nos permitira consolidar una etnografia dproneso histérico reciente, que aun se
encuentra poco estudiado aunque se halle de algdio mrraigado al interior de las

formaciones culturales estudiadas.

El “resurgimiento” del circo en la Buenos Aireslds ‘80

El circo es un arte con una larga historia en Atigan Tuvo sus “épocas de
gloria” a fines del siglo XIX cuando fue reconocidomo “cuna del teatro nacional”,
encarnado en el Circo Criollo de los hermanos Rad@srco de primera parte de
destrezas y segunda de arte teatral). Luego egtanielad transitoria fue desestimada,
e histéricamente ocupo espacios desvalorizadogelemel pais. Cabe destacar que las
valoraciones jerarquicas del arte en la Argentiespondieron histéricamente a la
preponderancia de un canon estético clasico. ¥aa,aesde sus origenes como género
artistico, se colocé en las antipodas de ese wasicista: apelando a una estética
grotesca con cuerpos de dimensiones exageradas sabcos, enanos, freaks (en

referencia a personas que por alguna caracterigécaliar o fuera de lo comun,



frecuentemente “deformaciones corporales”, erafibedds como “curiosidades” en los
circos), mujeres barbudas, narices prominentesisssnexageradas. El circo, entonces,
se asentd destacando aquello que el hombre modehlia controlar: las pasiones, el
goce, la risa, la imaginacion. Todos elementos eda@gjuizados por las culturas
oficiales. Es desde las valoraciones hegemodnicasdete decente, intelectualizado y
“bello” que el circo fue ubicado histéricamentelwsra escala valorativa de inferioridad,
arte menor o mera curiosidad (Infantino, 2013).

Ese supuesto “arte menor” continué gozando de gogularidad recorriendo
los pueblos mas recénditos del pais, hasta que édchda de 1960 comenzo6 a atravesar
un proceso de deterioro en la cantidad y calidacirdes que en periodos anteriores se
habian fortalecido. En los afios 1980, una vezifiadh la Ultima dictadura militar en
Argentina (1976-1983) j6venes artistas en su maygriovenientes del teatro,
comenzaron a recuperar los lenguajes del circotredes corporales, técnicas y obras
teatrales del género gauchesco que se realizabdarsegunda parte de los espectaculos
de Circo Criollo- para llevarlos a plazas y pargeesel espacio urbano. Desde la
actualidad suelen ser pensados como “precursoeesligiintos estilos y formaciones
culturales que se iran afianzando en los afios ‘90.

Basicamente en estos primeros afios post-dictasrids encontramos con un
abanico de propuestas de arte callejero que inmlfusiones de lenguajes artisticos
populares relacionados con la historia vernacués inurgas porteias, el tango, los
dramas gauchescos y las técnicas circenses ergmajea retomados por artistas que
querian apartarse de un arte comercial o elitistejado del pueblo”, jévenes creadores
avidos por transitar espacios vedados durante redduedictatorial. Entre ellos, cabe
destacar algunas lineas de desarrollo especificas.

Por un lado tendremos los grupos que en el seguistto de la década de los
‘80 se conformaron en el Movimiento de Teatro Pap(MO.TE.PO) integrado por
distintos colectivos artisticos, entre los que pooe destacar al grupo de teatro
Catalinas Sur, Los Calandracas, el grupo TeatraleQo y Teatro de la Libertad, entre
otros. Intentaban recuperar cierto estilo y lengueacénico del viejo circo criollo, sus
obras gauchescas pero también el uso del cuerpscena y ciertas destrezas circenses
en tanto recursos comunicativos adecuados pacadacon en el ambito callejero.

Llevar el arte a las calles se emparentaba conbusgueda por vincular la
practica teatral con cierta concepcion de lo “pagulrelacionada con la critica y la

denuncia de lo que habian sido las injusticiasrgcatades de la ultima dictadura



militar. Ocupar el espacio publico era ejercerbbartad de la que se habia privado a la
ciudadania. Asimismo, involucraba la voluntad de ejercicio creativo que se
evidenciaba, por ejemplo en propuestas que buscatmgnificar el arte teatral,
recuperando y tradicionalizando el pasado. En @stéexto, “se vuelve al pasado de
diversas maneras: para la relectura de las maeewliés tradiciones codificadas (la
gauchesca, el circo, kommedia dell’ arteel tango, el sainete, el melodrama, etc.) o
para fundar nuevas tradiciones a partir de unasi@®@vio reorganizacion de los
materiales del pasado” (Dubatti, 2002: 30).

En este periodo se originan los principales calestique luego iran formando
lineas divergentes. Es asi como el tipo de grupesngencionamos devendran, en los
afios ‘90, en los principales representantes delali teatro comunitario un teatro
hecho por y para vecinos del barrio (Bidegain 2@xher 2010).

Otra de las vertientes que se conforma en estos séorelaciona con la
trayectoria de algunos artistas que para esos ntomestudiaban en la originalmente
llamada “Escuela de Mimo, Pantomima y Expresioriu@al de Angel Elizondo”. Los
vinculos entre esta Escuela Argentina de Mimo plmsagonistas del Parakultutaél
clown argentino y Cristina Moreitael circo callejero y su precursor Chacovaghel
desarrollo de propuestas de Nuevo Circo en mand3egardo Hochmah pueden ser
leidos desde la actualidad a modo de eslaboneglosuen una coyuntura particular y
que, con el paso del tiempo, se iran desplazaratwigndo caminos diferenciales.

Compartimos dos relatos que presentan algunos legdateresantes para

pensar trayectorias artisticas y contexto socitipoli Cristina Marti, la payasa

® El Parakultural es un espacio que comienza stidnamiento en 1986, cuando Omar Viola y Horacio
Gabin alquilan un sétano oscuro y himedo en Venezle336. El espacio se abre al publico bajo el
nombre de “Centro Parakultural” y comienzan lasnoghadas de teatro, musica en vivo y artes pdéstic
Este espacio es evaluado como referencia obligaldeatro “under” de los afios 80’, ambito en el gee
gestaron grupos Yy estilos caracteristicos de loatgumos llamaron también Teatro Joven (Trastog119
Gabin, 2001).

® Gran parte de los artistas locales consideranistir@ Moreira como lanadre del clown argentino
contemporaneo“Los cursos que dicté desde 1983, basados eréwldm pedagogico de los franceses
Jacques Lecoq y Philippe Gaulier, operaron comtl fgmillero de actores cémicos y acabarian por
convertirse, con el paso de los afios, en una e$gedacional, casi mitica, del clown argentino"offéls-
Ledesma, 2006).

" Chacovachi, el Payaso tercermundista, como seedafsi mismo es un reconocido payaso callejero que
comenz6 a trabajar en plazas portefias a princifgdes afos ‘80 y se convirtié en referente indigou

del estilo de circo callejero que tomara fuerzéosrafios ‘90.

8 Artista y acrobata que inicié su formacién erEkcuela de mimo y se perfecciond en la escuela de
Circo de Cuba para finales de los '80. Es recomocimo el iniciador del llamado “Nuevo Circo” en
Argentina.



femenina delClu del Clauf, recuerda sus acercamientos a los lenguajes deinGle

la siguiente manera:

“éramos muy jévenes, muy, muy jovenes, terminabashescundario, a ver
gué ibamos a hacer de nuestra vida (...) otra épute@s en la calle, gente
desapareciendo, no era una época facil, para naparece Cristina
[Moreira], termina la guerra de las Malvinas, inmagi: amigos que no estan
mas, amigos que se chupan, o que... imaginen, s@gimen. Entonces yo
estaba haciendo expresion corporal y me enteroatgieen va a dar un
curso de clown que no tenia ni idea de lo que eralawn, ni conocia la
palabra (...) voy al curso ese de clown, y me quedge.naci, el cerebro se
me destapd. Y dije: es esto lo que yo quiero hdcey.Bueno, tuve la suerte
de ahi conocer a Batato, que en ese momento ert@ViBarea, Guillermo
Angelleli, a Gabriel, a Hernan, y quedamos taneoadis todos (...) después
de ese curso (...) con ese entusiasmo nos fuimos tooloprimera vez a
hacer un nimero a la plaza, en esa época casi bia gante haciendo
nameros en la calle” (Charla acerca del Clown Ya&yaso entre Cristina
Marti y Chacovachi en 144° Convencién Argentina de Payasos, Circo y
Espectaculos Callejero2010).

El payaso Chacovachi también relata sus inicioseentzando trayectoria

personal y contexto sociopolitico:

“Yo tocaba el bajo en una banda de jazz-rock emafms 1977-78. Era muy
mal musico pero tenia una ventaja por sobre losadeara muy histridnico.
(...) Todo esto se corta en el 81 cuando entro alimba® (...) Estuve dos
afios en la colimba, fui soldado y no estuve errezité en la Guerra de
Malvinas por esas casualidades (...) Terminé la d@ignno sabia que hacer
de mi vida (...) Una noche, caminando por San Telmioaf ver un
espectaculo increible (...) un mimo chileno (...) Cuasdlgo veo un cartel
de una escuela de mimo de Angel Elizondo, est@fuel 82’ (...). En esa
escuela descubri todo un mundo. De ahi salieroBadasbas al Ajillo, el Clu
del Claun, los Triciclos Clos, todo el Parakultufal.) Todos fueron
compaferos mios de esa etapa. (...) Yo hice otroncanMo empecé a
trabajar en las plazas por una cuestion politicka maas. Estabamos en el 83
y todavia estaban los milicos...y fueron a la escaepgedir un mimo que
quisiera ir a trabajar a la plaza porgue se hati@enguentro en contra de los
milicos. Y yo cai en una plaza en domingo, en Ralggrama, y me mori.
(...) Enseguida, me di cuenta que eso podia ser umia para toda la vida
(...) A partir de ahi, no paré de trabajar en laecafl tuve que aprender de la
nada, porque cuando yo empecé (...) pero no existilos payasos, ni los
malabaristas (...) Después aparecieron un par degrip payasos porque

° El Cla del Claunfue una compafiia integrada por Guillermo Angel@listina Marti, Hernan Gené,
Gabriel Chamé Buendia, Danial Moranda y Walter §Bgt Berea. Se conocieron en los talleres de
Cristina Moreira, comenzaron probando espectacaosas calles y desbordaron las salas del Centro
Cultural Ricardo Rojas y el Parakultural (GabinQ20Grandoni, 2006).

2 Término coloquial que refiere al Servicio Milit@bligatorio.



cae Cristina Moreira a dar clown y todos ibamasnaet clases con ella. (...)
Y de ahi salieron un monton de exponentes, el €lCthun, la Banda de la
Risa, los Kelonios, todos comparieros de plaza nfiistevista realizada en
marzo del 2000).

Ambos relatos se organizan en una cadena secueueidahvolucra personajes
en comun, pero también una estructuracion simalastas narrativas las atraviesan la
tragedia y la transformacion a través del arte y‘libertad” del florecimiento
democratico. También las atraviesan el cruce egitrdescubrimiento de “nuevos”
lenguajes escénicos o bien, el permiso para adgptaelaborar los viejos lenguajes
populares.

Retomando la propuesta de Ochs (2000) acerazldéd como genero narrativo
que implica mas que una lista de sucesos una ratagin sobre los mismos, una
seleccién sobre la base de un punto de vista narrdaanto en el relato de Cristina
Marti como en el de Chacovachi aparece la compléjadk un periodo de transicion en
el ciclo vital: “terminabamos el secundario, a gaé ibamos a hacer de nuestras vidas”,
“terminé la colimba y no sabia que hacer de mi'vi#aa transicion al mundo adulto,
se vincula en los relatos citados a un context@akque acarreaba la tragedia vivida de
la dictadura pero que al mismo tiempo abria paddidles impensadas. Ambos relatos
presentan su encuentro con nuevos lenguajes @tistque luego marcarian sus
trayectorias de vida y profesionales, desde laat@sd, desde un hecho impredecible:
“me entero que alguien va a dar un curso de clownfa noche, caminando por San
Telmo (...) veo un cartel de una escuela de mimoim#sno, en ambos relatos se lee
la valoracion positiva del encuentro de esos grugsosirtistas que iran construyendo
colectivamente “nuevos” estilos y espacios artistictuve la suerte de ahi conocer
a...”, “en esa escuela descubri todo un mundo”.

Ambos relatos presentan momentos de complicaciparturbacion que luego
devienen en desenlaces exitosos. Y esos desemigte@sos estdn enmarcados en una
valoracion de las posibilidades de una época eudatodo parecia estar por hacerse y
en la que todo parecia posible. EI humor, la tes@mprovisacion, el trabajo colectivo,
la ruptura de la cuarta pared caracteristica @gideradicional, el protagonismo del

cuerpo en escena, aparecian como espacios prdiEgipara abordar la renovacion

' Es la pared invisible imaginaria que se piendeeate del escenario de un teatro, que divide astde
auditorio.



artistica asi como para delinear modalidades da gige disputaban la rigidez del
periodo dictatorial.

Uno de los elementos centrales que se presentkas @arrativas de los artistas
de la época se relaciona con la valoracion de éataa de espacios de ensefianza. En
las narrativas citadas aparece en frases que phamie“descubrimiento de nuevos
mundos”. El acceso a la informacién a través deasyrtalleres, espectaculos que traen
al pais nuevas tendencias y que se conjugan caecl@peracion de tradiciones
vernaculas, es la marca del periodo.

Es aqui donde el resurgimiento del circo en Buekioss se completa con la
apertura de l&scuela de Circo Criollocreada y dirigida por los “Hermanos Videla”.
Jorge y Oscar Videla, artistas de tercera genardaniliar circense, deciden para 1982
comenzar a ensefar las disciplinas circenses inango el primer espacio de
ensefanza de las artes del circo en el pais. Gabacdr que en el ambito local las artes
circenses, hasta este momento, eran saberes ggesluseservados al grupo familiar
dentro de la tradicién de reproduccién de estasarOscar Videla recuerda que para

los anos 80’

“empezamos a ver que los circos ya no tenian ntégaar El que habia
tenido suerte se habia ido a Europa o a EstadadoklnY ahi decidimos

abrir la Escuela para incorporar sangre nueva.sYptoneros enemigos que
tuvimos fueron los nuestros... estabamos abriendojuego hasta el

momento muy cerrado” (Entrevista Oscar Videla, 20@8).

En la narrativa biografica presentada se reconstrely pasado del género
artistico reconociendo la coyuntura de retracciériad artes circenses. La misma es
interpretada desde el presente como causa que @mplos Videla” a ensefar las artes
del circo por fuera de su manera “tradicional” aesefianza, dentro de las familias
circenses. “Si no haciamos algo ibamos a desapjregelen asegurar los hermanos.

Durante los afios ‘80, la escuela fue cambiand@de, sin encontrar un espacio
fijo. Funcionaron en un barrio del conurbano boease, donde, a contra turno en una
escuela municipal, trabajaron en un proyecto ialede arte. Pasaron después por

diversos espacios hasta que a fines de los '8@dogrfuncionar de modo mas regular.

12| circo a lo largo de su historia ha sido un arefundamente endogamico. Las destrezas del si&co
traspasaban de padres a hijos y se convertianeenetes” guardados dentro de esas familias extensas
que conformaban la empresa familiar circense. Eet®dmeno guarda relacion con el caracter
trashumante de esta modalidad artistica y con worde produccién familiar.
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Auln con estas idas y vueltas, la escuela fue “wmba fue como tirar una piedra en el
agua y que se expanda... y asi se expandié nuesfm.sua gente pedia a gritos
aprender las técnicas del circo, y nadie sabia @heefarlas”, recuerda Oscar.

Esa innovacion inicial en la modalidad de reproducae las artes circenses
involucré una importante cuota de experimentacioowanto a pedagogia. Es frecuente
encontrar que el paso de una modalidad de apre¢adigatativa, experimental,
folklérica -como lo era el modo de aprender ded&das familias de circo, como parte
del proceso de socializacién- a un modo de ensaffannal, involucre la codificacion
y el desglose de movimientos y saberes que no @eeptran intelectualizados. Jorge
Videla comentaba en una charla informal: “teniamoe pensar cémo ensefiar cosas
gue uno sabia desde la cuna”.

No obstante, el proceso iniciado por los Videla eprd a replicarse a partir de
inicios de los '90 con nuevas propuestas de engafida los “secretos del circo”,
algunas de ellas en manos de artistas provenidatdamilias de circo” y otras a partir
de la profesionalizacién de aquellos artistas dke cpe se habian acercado a estos
saberes desde los afios '80. Entre ellos, cabecdestdemas de ciertas iniciativas
privadas, el arribo para 1994 de los “Talleresgrdakes de circo” al centro Cultural
Ricardo Rojas y la paulatina incorporacion de taefiede ensefianza de distintas técnicas
circenses en Centros Culturales pertenecientesogrdma Cultural en Barrios. Como
planteamos anteriormente, en el contexto de épeda gost-dictadura la mayoria de
los programas de promocion social y cultural sesclidaban sobre las nociones de
democratizacion y participacion ciudadana (Winocd®896). El ingreso de saberes
“populares” como es el caso del circo y veremos adlésante, el arte de las murgas y el
tango-danza, a ofertas de ensefianza enmarcada$iterap culturales publicas implico
una interesante instancia de reelaboracion de igamad de valorizacion artistica,
histéricamente vinculados a legitimar las belldssaen desmedro de artes de tradicion

popular, local, vernacula.

La fiesta prohibida y la “recuperacion” murguerda@naval portefio

Las denominadas murgas o centro-murga han proteggmigran parte del
recorrido histérico de los carnavales portefios mtaral siglo XX (Puccia, 1973;
Martin, 1997). Si bien, en el contexto de Buenoeediel arte de las murgas en la

actualidad se extiende a casi todos los barriosleso sus actividades en el afio 1997
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han sido reconocidas como patrimonio cultural deiddad, tiempo atras se inscribian
dentro de una manifestacion cultural poco valonadaconocida por algunos sectores
de la sociedad portefia. La mala reputacion de agtapaciones se expresa en la propia
narrativa de los “viejos” murgueros que protagomnaen su juventud los carnavales
portefios, y que a comienzos del siglo XXI lo redaarde esta manera “...porque ser
murguero en la década del 40’ y parte del 50’ ersser bien visto por parte de la
sociedad, no asi de los vecinos de clase obrereaada barrio de donde salia la
murga™. Vemos que desde el punto de vista del imagiresiético dominante, el arte
de las murgas era considerado como algo peligb@sbaro y de “mal gusto”, al tiempo
gue se oponia a la sofisticacion y los canonessiéblellas artes”. Sin embargo, para
los amantes de estas fiestas, el tiempo del cdreevaivido como un momento Unico
e irrepetible en las calurosas noches de veranantimento “alocado” en el que los
murgueros a través de un baile desalineado poniauspenso el devenir ordenado de
la vida cotidiana, dando rienda suelta a un cantc@ y picaresco marcado por el
sonido del bombo y el platillo. Sin grandes exp@eia ni ambiciones, producido
artesanalmente en la bohemia barrial, las celedmwasidel carnaval de las murgas eran
un modo de ejercer el derecho a la diversion ynéletenimiento para los sectores
populares que habitaban la gran urbe y sus alregedo

En general, los festejos de carnaval han repredenta fenbmeno ambiguo y
conflictivo para las autoridades y los controleblimds. De alli que el poder oficial
estatal, en todos los tiempos y lugares, adoptaii@sy permanentes vigilancias sobre
estos festejos populares (Remedi, 1996: 96). EArdgntina un punto de inflexion
ocurrié a partir de la dictadura militar instaurad®4 de marzo de 1976, momento en
que fueron suprimidos del calendario los feriadescdrnaval (decreto N° 21.329,
8/06/76}*. De este modo, los afios oscuros de la Gltima diicéamilitar dejarian
resultados dramaticos en el espacio de las orgaoigs populares carnavalescas. Pese
a este contexto hostil, en la ciudad de BuenossAiren el gran Buenos Aires algunas
agrupaciones, y especialmente los centro-murgatuvianon vivo el espiritu festivo e

insolente del carnaval que los sucesivos gobieaubsritarios buscaron cercenar. A

3 Nota escrita por Eduardo “Nariz’ Pérez, Rogelioltritéeri y José Luis Lagoa, en

www.solomurgas.com, 2003.

4 A partir de los sucesivos y sostenidos reclamofasi@grupaciones en el afio 2003 se reinstalan en
forma parcial los feriados en el calendario ofic@mo dias “no laborables” y sélo en el marcoale |
Ciudad Autobnoma de Buenos Aires (Ley 1322). Final®e en el afio 2010 son oficializados vy
reincorporados los feriados de lunes y martes deaval a nivel nacional a través del decreto
presidencial N° 1584 (publicado en el B.O el 03(Q}/
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modo de una trama casi invisible, grupos de ba#ati poetas, musicos y cantores
populares, protagonistas de esta historia, se esmuiorganizando en asociaciones
voluntarias e informales, muchas veces tan efimesa® los cuatro dias que dura el
carnaval (Martin, 2010).

En 1983, el reinicio del periodo democratico e\tgentina abrid una nueva
etapa de esperanza en la vida politica del pais.eEmarco de una sociedad
profundamente golpeada y desintegrada en sus $azgaes, poco a poco y de la mano
de distintos entusiastas carnavaleros, los fespgjbkcos iran recuperando los espacios
perdidos. En este proceso algunas antiguas mui@amlés se reactivan y se van
poblando de nuevas generaciones de “mascotas’esadoltes y jovenes. Pero sobre
todo, tras el retorno a la democracia y a lo ladgola década de los ‘90, fueron
surgiendo una serie de diseminadas iniciativas gioaes artistico-culturales que
permitieron ir transformando la imagen violentaliggesa y vulgar frecuentemente
atribuida a las actividades y los integrantes dentairgas. Como sefalaremos, estas
distintas iniciativas tuvieron que ver basicametw@ la paulatina incorporacién de
nuevos actores culturales y circuitos artisticos gntran en juego, el surgimiento de
formas innovadoras de transmision, ensefilanza yodepcion de las practicas
carnavalescas, asi como con dispersas accionealésriyy apoyos institucionales a las
actividades de las agrupaciones de carnaval. Sabbase de la participacion y el
protagonismo de los propios murgueros/as en esfstds iniciativas, irdn emergiendo
espacios alternativos que permitiran ir delineamdaarnaval con nuevos horizontes y
proyectos artisticos-culturales.

Al respecto, una accién sin muchos precedentedexioéra fines de la dictadura
en 1983 cuando el Movimiento de Teatro Abitttéuego del sorpresivo e intencional
incendio del teatro Picadero, realiza un desfildlipd por la céntrica Avenida
Corrientes. Esta actividad uni6 a los centro-muagalistintos barrios (Los Mimados de
la Paternal, Los Calamares de Saavedra y Los Hagode Boulogne) con algunos
artistas y escritores de la vanguardia del teatrtefo, hecho poco comun por aquel
entonces. Como afirma Martin (1999) este incipigrgeo prometedor acercamiento
significd la posibilidad de imaginar la existen@a “... un parentesco entre ambas

formas culturales, unié lo que la cultura oficialteinta separar. Interes6 a los

!5 En reaccion a la dictadura militar argentina e8118e inici6 la organizacién del movimiento cultura
Teatro Abierto, el cual tuvo una significativa repesion en la sociedad asi como en otras actividade
artisticas.
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intelectuales en estas sumergidas, desconocidasspyretiadas formas del folklore
urbano (...) Artistas de distintas disciplinas comgaon a buscar en la profundidad de
nuestra historia cultural, estéticas mas direct@asrgas comunicativas mas inclusivas y
ludicas”. En los afos subsiguientes artistas deictitales de diversas procedencias
fueron interrelacionandose y experimentando destipbsibilidades estéticas a través de
elementos expresivos propios del carnaval potfefimtre aquellos que se interesaron
por estas denostadas artes populares se incluyelectuales, actores, directores de
teatro, musicos y artistas plasticos. Estos cruesuentros y situaciones de
confluencia permitieron ir resignificando el valpel sentido de estas artes populares
barriales’, histéricamente relegadas e inclusive desconogidasnuchos habitantes de
la ciudad.

Una de las primeras producciones significativas oemdencia estas
interrelaciones con nuevos circuitos de creacidfusidn y consumo cultural de la
murga es la realizacién, en 1986, de la peliculacdsos y Chiflados” dirigida por el
cineasta Eduardo Mignona a partir de un proyectdad8ecretaria de Cultura de la
ciudad. La pelicula fue emitida en el canal ofigidlC) durante un ciclo llamado
“Apuntes sobre la cultura popular’. En esta produtgarticiparon conjuntamente
desde actores profesionales, escritores, intelestu@gomo David Vifias y Beatriz
Sarlo), e integrantes no ficcionales de dos mudgh®arrio de Liniers. La trama de la
pelicula utiliza a la murga como figura alegori@agpnarrar una historia de recuerdos
carnavaleros en paralelo a la censura que la diaadilitar intenta imprimir sobre esta
expresion de la cultura popular. Otro antecedemrteaackrcamiento entre artistas del
teatro y protagonistas murguetofue la puesta en escena de la obra “Un guacho al
truco” (1987) realizada por el director teatral Que Molina con la participacion de
actores teatrales junto a murgueros y murguera®siéMocosos de Liniers” y los
“Fantoches de San Cristobal”. El espectaculo narralpartir de un formato de murga
con elementos del circo criollo, distintos momenttes la historia argentina y el

peronismo sobre la base de un relato en claveeg® jde truco.

16 Alicia Martin realiza una descripcién pormenoriaat® este proceso, ver (1997, 1999, 2010).

" Debemos mencionar que este dindmico proceso alttarvio acompafiado, en parte, por la difusién y
extension del pujante carnaval uruguayo, que inflismdo por el poderoso movimiento murguistico
montevideano comenzd a hacerse notar en produsdieatales y musicales locales.

8 En los afios subsiguientes,iglial que como sefialamos con las artes del cistins grupos y
movimientos teatrales pasaron a incluir en susctgpealos elementos del arte murguero, entre losgue
destacé eGrupo de Teatro de Catalinas Smtegrado por vecinos del barrio de la Boca, ggseiorman

en el afio 1993 la Murga Teatta Catalina del Riachuelo.
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Otro fendmeno sumamente renovador y controvertioio gstos afios fue la
aparicion de un nuevo modo de transmision, ensefgnaprendizaje de las artes
carnavalescas a través de los denominados “tatleresurga*®. Uno de los principales
mentores del fenomeno de las murgas de taller, Rooeero, relata como surgieron los

primeros encuentros dentro del marco del Centrtu€ulRicardo Roj&S:

“Durante 1988 abrimos en el Centro Cultural RicaRipas, dependiente de la
Universidad de Buenos Aires, los talleres de murdgse primer afio lo
realizamos junto con el antropologo Ricardo SamtilGiemes y tuvo el formato
de seminario de dos meses. El publico que acompag@élla experiencia fue
muy significativo, masicos, teatreros y los queraban la murga se dieron cita
para escuchar y compartir las experiencias dertstas de la calle. Preparamos
el seminario cubriendo el aspecto tedrico y dansiolea las murgas y grupos
gue volvian al circuito del carnaval como ‘Los Mseos de Liniers’; también
participaron ‘Los Chiflados de Liniers’ (...) La jovanurga de Daniel Reyes,
(Pantera) ‘Los Reyes del Movimiento de Saavedrabg Xeneises de la Boca'.
La mayor parte de los participantes se convirtieebnnuevos eslabones y
continuadores de la idea de recuperar la murgRokds fue el espacio que nos
permitira desarrollar las ideas que entonces campass con Santillan (...)
Dard como fruto, en el 91, la presentacion en dadiede la agrupacion
murguera ‘Los Quitapenas™ (Romero, 2006: 228).

Como parte de estas primeras experiencias innocasadque compartirian
intelectuales y artistas de diversas disciplinasojua “artistas de la calle” de distintos
barrios del carnaval portefio se ira institucior@aldo una nueva forma de hacer murga
en Buenos Aires. Segun el relato, empujados todo8aidea de recuperar la murga”,
Coco Romero convoca a los artistas carnavalerogpyesentantes murgueros a
participar de un espacio cultural diferente al deggehacer callejero y barrial. Con el
transcurrir de los afos estos talleres derivaranneespacio desde donde iran saliendo
distintas murgas, siendo “Los Quitapenas” la prarmaurga de taller constituida dentro
de marco del Centro Cultural. De esta manera, unasgn de camadas de jévenes,
principalmente provenientes de los estratos sacialedios de Buenos Aires, se iran

formando en los talleres del Rojas bajo la direta@ Coco Romero. Durante los

¥Segun Martin, las diferencias fundamentales eatraurga barrial y de taller consisten en: la fortea
tradicion folkldrica [barrial] recrea patrones dgén familia”: fuertes liderazgos masculinos, iméegon

de varias generaciones, vinculos abiertos y exserlso nueva murga evoca el modelo de “grupo de
amigos”: una misma cohorte generacional, decisimugspartidas, renovacién y desconocimiento de
cédigos de actuaciones anteriores (Martin, 1999).

%0 Dicho Centro Cultural, sito en la céntrica Av. Gentes de la ciudad de Buenos Aires, fue fundado e
1984 y depende de la Secretaria de Extension dmilersidad de Buenos Aires. Se ha consolidado
como un espacio innovador de produccién artisticaltral, asi también como una institucién dedicad
a la educacion artistica y no formal.
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primeros afios Coco Romero dictara los talleresojuat distintos colaboradores
formados en la tradicion barrial. En este sentitip Serrano se acerca en febrero de
1992 y comienza a dar baile de murga en los tsll€&ecuerda las diferencias entre una
y otra forma de hacer murga:

“Hasta entonces yo jamas habia desmenuzado un piasiguiera en camara

lenta. Eso era un desafio: codificar como hacepaso, un baile, una cara, un
corte, y pasarselo a la gente que jamas en suheaioi@ visto a una murga, o se
habia puesto a mover el cuerpo (...) A mi me pargaéera bueno llevar la

murga a cualquier ambito. Antes en la murga vassgl nadie te ensefiaba ni a
cantar, ni a escribir, ni a tocar, el bombo. (...ydde cada uno cuidaba su
quintita, entonces para aprender tenias que sapeescuchar, copiar en esos
dos meses de ensayo. Y no habia posibilidad deigépe tenias que prestar

mucha, mucha atencion para copiar bien, y a pedirahi tener tu propia

personalidad con lo que hacias. Era mucho masld{in Vainer, 2005: 85).

Como vemos, ademas del optimismo y el entusiasmtommm a esta nueva
forma de hacer y reproducir las artes carnavalestlassupuso la creacion de nuevos
modos de transmision que incluyeron una didactgedfica para una practica que
antes no la tenia, y que como afirma Martin “... @a&tmomento se habian aprendido
y reproducido oralmente, es decir, por la obseérgcia imitacion y la repeticion”.
(2008: 234). Asi, el ingreso de los alumnos ddeitad las artes carnavalescas por
medio de una institucion formal representaba ya elaea ruptura con los patrones
tipicos de incorporacion a las tradicionales muigasiales. A su vez, paralelamente,
muchos de estos nuevos murgueros y murgueras b fakron estableciendo
contactos y vinculos con murgas tradicionales dantibs barrios a través de diversos
encuentros y presentaciones que se realizarorgpetlas afios.

De todos modos, a partir de las nuevas modalidddesprender y de hacer
murga que surgieron de los talleres del Rojas erdamauevos sentidos, tensiones y

rivalidades con las murgas preexistentes, commafel mismo Coco Romero:

21 por ejemplo, més alla del espacio de taller, netancia desde donde se estrecharon vinculoslestre
distintos murgueros de la ciudad fueron los ciclespresentaciones organizados en 1996 en el Centro
Cultural del Sur, desde donde “Los Quitapenas” @rtigin escenario con murgas invitadas asi como con
“viejos murgueros” de los distintos barrios portgfiil mencionado espectaculo se titul6 “No cabe la
Retirada” y fue registrado tanto en audio como &eo: A su vez, luego de esta experiencia “Los
Quitapenas” realizaron una produccion especiabjynén homenaje a “los viejos murgueros” grabando
temas (canciones, glosas y anécdotas del carnawtdfip que van desde la década del 40’ a la
actualidad) que quedaran registrados en un disnacto que dieron en llamar “Con el corazén en
juego” (1998).
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“...el deseo en estos afios ha sido tender el peetrte lo viejo y lo nuevo, suefio
y realidad, y sumar a la expresion natural de legmel aporte de otras disciplinas
artisticas. Esto ha generado discusiones, postlii@gntes, una rivalidad entre
murga de taller y centro murga de barrio, peroanultimos afios ha quedado
demostrado que las nuevas propuestas han permiglmiles de chicos bailen y
canten al ritmo de la murga, se diviertan sin pnégrse si es de barrio o de
taller...” (Diario La Nacién - Seccion Espectaculd/02/1998).

En contraste a las murgas de taller, las formasias@s de las murgas
tradicionales, sus principios de identificaciorganrizacion y cohesion, suponian redes
informales de relaciones sociales que se constraigoartir de los vinculos de
proximidad barrial, de parentesco o de amistad,ocoarra un director de la murga

“Los Amantes de la Boca”:

“Nosotros (...) todo el surgimiento de las murdadaller al principio mucho no

lo vimos porque nosotros teniamos nuestra historila Boca, saliamos ponele
en Flores, Av. de Mayo, Pompeya, Mataderos y despaéiamos provincia,

entonces un poco estdbamos metidos en nosotrosomjism conociamos a
ninguna murga de ningun barrio, no haciamos amistad nadie, o sea,

teniamos un crecimiento en la Boca entonces Iopgsaba afuera mucho no lo
vivimos.” (Entrevista a Facundo Carman - 17/10/02)

De tal manera que a diferencia de las murgas b, tEls murgas tradicionales
siguieron organizdndose bajo la direccion de figwwan reconocimiento y liderazgo
dentro de la red barrial. En general, estas coatorufuncionando en cada uno de sus
barrios actuando solo en épocas de carnaval y rani#utodo el afio -como es el caso
de las murgas de taller- frecuentemente presergéneio los corsos de su vecindario o
pactando actuaciones para corsos de otros lugsirbger la posibilidad de actuar en los
corsos de su barrio o de otros dependera de Ipsneables organizadores de cada
murga, asi como de la suerte en el logro de bueonsatos establecidos con los
corsero¥.

En suma, a partir del surgimiento de las murgagallier, y como parte de un
fendmeno de amplificacion de los canales de pradaocapropiacion y difusién de las
artes carnavalescas portefias -historicamente ngisias al ambito de circulacion
informal y callejero- estas manifestaciones peadéér y con leve visibilidad fueron

insertandose en espacios con mayor legitimidadi@lltAsimismo, por otro lado, estos

2 Como sefiala Martin las murgas barriales —en lead#s del 80’ y los 90'- dependian de la busqueda
de buenos contratos meses antes del carnaval mbniismpo que los organizadores y directores da cad
agrupacion adelantaban el dinero necesario pagakiss de su murga (1997: 117-118).
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espacios representaron un momento de transicioarierge en la creacion de nuevos
vinculos de convivencia entre los murgueros deidi@d barrial con las nuevas

generaciones de murgueros jovenes de taller, est@btdose innovadoras situaciones
de encuentro, didlogo, mutuo aprendizaje y difeemn@n entre actores carnavalescos
con trayectorias de vida muy diferentes entre ssuArez, durante la década del 80’ y
comienzos de los 90’ murgueros vocacionales, astide distintas disciplinas y actores
ajenos al espacio del carnaval, antes extrafiadmserzaban a delinear mutuas
aproximaciones que darian como resultado formastétieas creativas de intercambio

artistico-cultural.
Vuelve el tango y el baile de los milongueros

Existe una narrativa hegemonica relacionada cdmnesurgimiento” del tango
como préctica bailable en Buenos Aires que ubica &spectaculo escénico llamado
“Tango Argentino” como un hito que marc6 un antamydespués en la revitalizacion
del género a partir de la década del 80. El egpeldt de “Tango Argentino” fue
exhibido en las principales capitales y paisesriaido y se diferencidé por agrupar en
una misma compafia a destacadas figuras del taongefp; fundamentalmente
bailarines-milongueros, cantantes y mdusicos. Ehtoelen torno al espectaculo de
“Tango Argentino” enfatiza su gran “éxito” y repeston basandose en el atractivo que
éste ejercid sobre un publico extranjero en tiem@osque el tango, por diversas
razones, representaba una actividad artisticofalliton muy poco interés. Como
hemos sefialado en un trabajo anterior (Morel, 204t relato referido a un
espectaculo internacional de tango tendio a inlisdlo distintos acontecimientos,
acciones y politicas culturales que se produjenonBaenos Aires en el contexto
histérico de la década del '80 y comienzos de @ Como veremos estas narrativas
sobre el “resurgimiento” del tango bailado ponemmifiesto una tension entre una
concepcion dominante, institucionalizada y uniténeaite a otras memorias sociales que
se ubican como fragmentarias, subordinadas y,egtoanodo, resistente’s

¢ En gué circunstancias se encontraba el bail@anigbta comienzos de la década

del ‘80 en Buenos Aires? Al igual que con las pcastdel circo y la murga, tras el fin

23 En particular Allen (1997) invita a problematizas discursos sobre el “resurgimiento” en relagén
las danzas en India. Afirma que su uso intencigne¢lebratorio suele naturalizar procesos histérico
complejos que involucran a diversos agentes yiejescde poder.

18



de la dltima Dictadura Militar en la Argentina sedenciaba un efecto negativo en las
actividades ligadas al tango asi como un marcatfoceso tanto en la popularidad
como en la creatividad de este género. Como relsultee esta retraccion social y
artistica que experimentaba el tango, tras la awalgobierno constitucional se extendia
un imaginario sobre el tango que lo vivenciaba camacronico, estancado y hundido
inexorablemente en el pasado (Pujol, 1999: 340)e§ia marco histérico, dominaba
sobre el tango una mirada nostélgica que lo inaamo un “vestigio” cultural del
pasado en progresiva desaparitforEn lo que refiere a la practica del baile, a
comienzos de la década del ‘80 continuaban funomma&scasas milongas y salones de
baile, y tan solo algunos pocos y ocultos gruposnmdi®ngueros aficionados y
profesionales, en su mayoria gente de edad maysgduian bailando y ensefiando en
la ciudad. Por su parte, la sensacion de muchestde milongueros de edad avanzada
era que el baile de pista y social que ellos egart se estaba “perdiendo” porque los
jévenes no lo apreciaban suficientemente, y, aisioj tampoco se veian estimulados a
practicarlo. En un documental cinematografico cemiz6 Zanada a mediados de la

década del ‘80, un grupo de milongueros y milongsi@nayores expresaba:

“Es que uno quiere que el tango siga viviendo {.np nos respalda nadie, no
tenemos ningun apoyo. Pero lo estamos apoyandatrossdos pocos que
guedamos (...) nosotros mismos, estos que estamopoadednos difundir el
tango por las provincias y se mueren viendo baitatango. Porque no lo saben.
No tenemos necesidad de ir a Europa. ¢ Por qué v@masEuropa? ¢ A ver, por
qué? (...) Porque, si llegara un momento en que desegmos nosotros, el dia
de mafana ¢Quién va a bailar el tango?” (Film decwahTango Baile Nuestro
—1987)

Vemos en esta narrativa, cOmo la recuperacion yalarizacion del tango

“ A

bailado es explicada en oposicion a otras integipr@ies que presuponen el “éxito” del
tango en Europa. En el afio 1990 el mismo Juan €&pes se referia a esta

polémica diciendo:

4 Particularmente, un film de la época coffoexilio de Gardel(1986) de Fernando “Pino” Solanas,
destacé algunos signos de este imaginario que laingwal tango con un pasado mitico, sumado aloexili
politico de la dltima dictadura que diseminariasathngueros (musicos, bailarines, cantantesjoash a
muchos argentinos, por el mundo (Pelinski, 2008).10

% Bailarin y coreégrafo de tango con mas de 50 a@oprofesion y 80 de edad, es considerado en la
actualidad, por su repercusion y permanencia, @nloslbailarines mas prestigiosos y emblematicbs de
tango danza en la Argentina.
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“Habia gente muy moralista que pensaba que el tdagmo a sus origenes no
podia ser del acervo popular. Al tango le han metidichas pufialadas, pero
sigue y sigue. Y marginado: fue, es y sera. A pésasus triunfos, como el
boomde Broadway coifango Argentinen el ‘83 y el movimiento de bailarines
hacia el exterior. Paises importantes piden elaalamza, pero sigue marginado
en su lugar de nacimiento, en Buenos Aires, eniel d®@ la Plata, en la
Argentina. (...) Ahora se esta volviendo un poquitbale” (en Azzi, 1991 25)

Lo que nos interesa enfatizar aqui es que esteeneia temprana al espectaculo
“Tango Argentino” que menciona Copes, con el trarse del tiempo se convertira en
un relato dominante de lo que hemos designado drabajo anterior como lauelta
del tango WMorel, 2012). A través de la construccion del eeld¢ “Tango Argentino” se
advierte una especie deplicacion causal(Ochs, 2000: 295) a partir de la cual se
interpreta que el interés actual por el baile @Iniecal, nacional e internacional estaria
signado por la trascendencia de este espectacdoesttranjero. En este sentido, con el
correr de los afios el espectaculo de “Tango Amehtpasd a transformarse en un
relato publico poseedor de un argumento propi@taetjue circulara reiteradamente
dentro del ambito de los milongueros y bailarinestdngo de Buenos Aires. Como
sefialamos en la introduccion para Ochs, los relestén relacionados con “sucesos
dignos de mencion”, esto es, situaciones que staapde lo ordinario o de lo esperado
y cuyo objetivo a menudo “(...) es la evaluacion rhoeaun hecho acaecido, de una
accion o de un estado psicologico en relacion ecanserie de acontecimientos” (2000:
282). Asi, todo relato supone ysunto de vistaparticular, pone en juego una
interpretacion que establece juicios de valor emotaepresentana version selectiva
sobre sucesos del pasadbDicho esto sefialaremos que, no obstante la ptafun
aceptacion publica en torno a este relato de “TaAggentino”, simultaneamente
circulan en Buenos Aires otras versiones narratbgse lavuelta del tangoPor su
parte, algunos actores (profesores, alumnos, leir milongueros/as) han
considerado que aquello que influyo en el integ@sgb baile a nivel local estuvo mas
relacionado con el contexto de regreso a un gabi@onstitucional, lo cual en

particular se expreso en el baile a través de que:

“... De repente, surgio una especie de optimismoctgle y mucha gente se
atrevié a hacer lo que tenia ganas. Algunas depesasnas empezaron a bailar
tango y se dio una mezcla muy positiva entre vigjdsngueros, jovenes que se
acercaron por curiosidad y estudiantes de danza$o Vivi de cerca porque en
los ‘80 consegui con esfuerzo que me aprobaranurso gratuito en el Centro
Cultural General San Martin. El primer dia ya hatfl@ personas y hubo gente
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gue se quedo afuera. Tiempo después se empezaltwir bs talleres de tango
en los centros culturales barriales de la entohtescipalidad.”?®

Como indica el relato de esta profesora, a padirestablecimiento del orden
constitucional iran surgiendo distintos &mbitosadarensefianza, transmision y practica
del baile dentro de la ciudad de Buenos Aires. Adlgude estos espacios, que se
ofreceran a modo de “clases”, “talleres” y “préasit; representaran una significativa
via alternativa para el ingreso de distintos ast@eciales que se aproximaban por
primera vez al baile de tango por aquel entonce®ste sentido, Si como mencionamos
anteriormente, algunos bailarines y milonguerosgans esgrimian que la juventud
parecia no estar interesada por el tango bailagoetjas ejecutaban, por otro lado,
como veremos, a partir de algunos nuevos ambitiwaadds relativamente por fuera de
la “mirada” y la evaluacion estricta de la ortodoriilonguera, comenzara a verificarse
una incipiente incorporacion e interés por partendevos actores, muchos de ellos
jovenes. A continuacion abordamos esta revitaliradie la practica del baile a través
de una serie de narrativas que irrumpen descestradpecto del suceso de “Tango

Argentino”.

En el marco de la transicion democratica, a palir aiio 1984 la entonces
Secretaria de Cultura de la Municipalidad de Buekioss crea una serie de actividades
y programas culturales. Surge asi el “Programau@llen Barrios” el cual implementa
y pone en marcha Centros Culturales en distintososade la ciudad en los que se
realizan, entre otras actividades, talleres deatgqnaga aprender a bailar. El antropologo
Fernando Rabossi (1997), en su tesis de graddzarmitho Programa y alli describe
algunas de sus experiencias personales en las dektller de tango que se realizaban
en el centro cultural Fortunato Lacamara, ubicadelebarrio de San Telmo. Segun
Rabossi, el taller de tango de este centro culfuraion6 de manera continua desde el
afio 1985 con una demanda y concurrencia permademersonas inscriptas. Rabossi
describe sus primeras “sensaciones” cuando seaagerste centro cultural, recordando

su participacion en el taller de tango del afio 1988

“En el centro [cultural] sentia que pasaban cos@&senm otros lados no pasaban,
o al menos no con las caracteristicas que allabard Se podia aprender a bailar

% Olga Besio - Revista El Tangauta N° 174 — 200§a@esio es bailarina y profesora de tango. Trabajo
como docente durante 20 afios acompafiada por ga Garstavo Naviera.
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tango, algo de lo que hasta ese momento nunca Isdtimlo de dicha

posibilidad. Después si, uno se enter6 que halofegares, academias, pero

hasta entonces nunca habia escuchado de la mimibiie aprender a bailar
tango. En el centro cultural empecé a descubrasotosas: gente que bailaba

muy bien, lugares de baile, y demas.” (1997: 25)

Sumado a todos estos aspectos, subraya que ab ceiftiral asistia gente de
distintas edades y sectores sociales (chicos, sutwites, jovenes, madres, padres,
trabajadores, empleados, jubilados). Asimismo,adestjue alli se conocian y creaban
grupos de amistad, se establecian relaciones éngempales, asi como se organizaban
fiestas los fines de semana o salidas a bailatacgante del taller a salones bailables de
la zona (1997: 15). Rabossi también describe akyaedos motivos por los cuales las
personas se acercaban al taller de tango destacaedmuchas de estas clases eran
gratuitas y funcionaban en espacios abiertos, gubly de facil acceso, ubicados
fisicamente en escuelas o centros educativos rpalges. Junto a estos espacios
también existieron pequefios emprendimientos ers @drmbitos (no necesariamente
dependientes de la municipalidad) como localesdaaits, sociedades de fomento y
clubes sociales. En muchos casos, estos nuevosi@s[s® caracterizaran por estar
menos influidos por las exigencias y las presiothesalgunos grupos de antiguos y
establecidos milongueros, y sus evaluaciones dobr&orrectos” modos de ejecucion
del baile de tango. Tengamos en cuenta que etartdio generacional y el arribo de
nuevos bailarines a las pistas de algunas de lesgas mas tradicionales producira
distintos tipos de conflictos y controversias. Egnsiones perduran en la memoria de
muchos milongueros y milongueras actuales que coanen a bailar entre mediados y
fines de la década del ‘80, quienes en tanto “jpiastes” sin mucha experiencia
intentaban participar de los ambitos de baile denidongas tradicionales de Buenos

Aires. Veamos algunos de sus relatos:

“... habia milongas donde no podia bailar cualquieséas de Villa Urquiza, yo

iba y me quedaba sentada hasta las dos de la mai@mmes animabamos a
salir, iba con mi compafero y nos quedabamos sesmtad la mesa mirando
como bailaban los que sabian. Recién a las dossod# la mafiana cuando el
ambiente se aflojaba... Porque habia un clima nle&e en esas milongas. Te
estoy hablando del Sunderland, de la de ParqueiBatrdel Club Sin Rumbo.

Nadie se atrevia a tirar un tanguito al club SirmBa teniendo dos meses de
estudio, nadie. Cuando ya estaba un poco mas alarsia Siempre con mucho
respeto, porque ahi estaban los grandes, estabdgriissos”, vos tenias que
sentarte y mirar. Tenian sus reglas estrictas, odlap empujar a nadie, no
podias rozar con el codo a nadie, no podias hageas$, tenias que mantenerte
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en la rueda que giraba sin pasarse. Tenias quaeart& manejar el espacio, y el
tiempo musical. Entonces no nos animabamos muchioiaHnucho respeto por
la gente mayor. ibamos tremendamente empilchado® dwmcian los viejos.
Muchisima gente mayor. Que eran los que te trafemmgisa cultura tanguera. El
salén Canning también. En Canning no bailaba cigtgudespués las milongas
de Gustavo [Naviera] ahi si ibamos a practicarteerar, eran mas relajadas.”
(Entrevista a Marisa Calcagno - 18/12/08)

Otra informante afirma durante una entrevista:

“G: En los centros culturales (...) la gente quee dra gratuito o pagabamos muy
poco y entonces los que iban era gente joven. Meuéita que éramos los
anicos jovenes cuando empecé, cuando me llevarorpnooera vez a Villa
Urquiza, ahi eran todos, todos, todos gente graedeVilla Urquiza o en
Canning o en Sin Rumbo. Ahi me di cuenta que ermundo absolutamente
diferente, denso con mucho codigo y que no ertaagiivertido como el centro
cultural que uno bailaba con uno, otro bailaba @wa, era mucho mas “free”.
Entrar en la milonga Sin Rumbo y... era denso, muysdeMuy interesante,
con el tiempo, pero tenias que pagar derecho de pis

H: ¢ Como mujer estas diciendo?

G: No, como joven. Entonces los jovenes de esaaépoceramos muchos...”
(Entrevista a Graciela Gonzalez - 3/12/08)

Ahora bien, a partir de estas narrativas podemakiaile las dificultades y
obstaculos que afrontaban aquellos principiant@shgscaban incursionar en algunos
de los circuitos mas tradicionales de baile de Baehires. Por una parte, muchos de
los que habian comenzado a dar sus primeros pasge dambitos asociados a
“talleres”, “clases” o “practicas” experimentararstohtas formas de intimidacion y
rechazo. De este modo, describiran y recordara@s anllongas durante estos primeros
acercamientos como lugares en donde algunos m#ooguwy milongueras mayores
solian descalificar a los principiantes no habitdeslas mismas. En otros casos, las
generaciones de jévenes que asistian a estos a&miitacionaran el caracter “dificil”,
“cerrado” y “rigido” de algunos de estos experinagiols milongueros y milongueras,
asi como connotaran el clima hostil, jerarquicmmpetitivo que se vivenciaba en estas
milongas tradicionales. Podriamos afirmar que, isigio a Bourdieu (1990), las
narrativas mencionadas mas arriba explicitan lagreeersias y las logicas en tensién
gue se estaban configurando dentro del campo socidtural del baile y las milongas
portefias. Por una parte, aparecian muchos jévearsnuchos casos de clase media-,
que en tanto nuevos actores gaeién empiezan y llegaal espacio de relaciones del

baile, comienzan a participar de actividades yedan lugares como centros culturales
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y ambitos no tradicionales. Por otro lado éstos,|paeneral, seran desaprobados por
aquellos queya estaban,y que poseian mayor reconocimiento, trayectoria vy
acumulacion de un capital especifico dentro delpzamepresentados tanto por los
milongueros profesionalizados como por E®ateurs En general, a estos nuevos
bailarinesse los acusara de realizar distintas practicadit@séo incorrectas, sea por
desvirtuar las modalidades de baile deseables oh#éistus dancisticos de los
milongueros establecidos, asi como por no ‘“respd coédigos” o los
comportamientos tradicionales de la milonga, de anaggie, algunos calificaran
peyorativamente y estigmatizaran a estos nuevosripes y participantes de la
milonga.

En suma, en relacion al proceso de revitalizacélrbdile social del tango, y a
contrapelo de la narrativa dominante referida angbaArgentino”, a través de las
trayectorias de algunos bailarines que incursionaro esta practica durante la década
del ‘80 describimos la emergencia de ambitos relatente novedosos, como por
ejemplo “clases”, “talleres” y “practicas”, del snio modo que observamos las
incipientes y conflictivas interrelaciones que bkgeian estos nuevos y jovenes actores
con espacios dancisticos y actores milongueros tradgcionales. Sobre la base de
distintas narrativas, relevamos algunas nuevasa®rde circulacion, apropiacion y
practica que fueron emergiendo, instancias queeposnente favorecieron una mayor
multiplicacion, diversificacion y reproduccion dedile en Buenos Aires. Asi, con el
paso del tiempo a medida que fueron aumentandaniistos en los que se ensefiaba y
dictaba clases —a través de distintas escuelaslerat@s y profesores- se fueron
consolidando nuevas did4cticas de transmision jjogste baile (Morel, 2011),
instancias que facilitaron la incorporacion de idiss actores sociales que iran

repoblando los espacios de baile (Carozzi, 2005).

Conclusiones

“Creer que en los ochenta la llegada de la demiacrac
basté para instantaneamente borrar la rigidez psigm
cotidiana de los argentinos seria caer en simatifomes
infantiles. Todavia los cadaveres andaban entretmesy

el aire estaba impregnado de miedo. La palabra
transgresion aplicada a cualquier hecho artisademas

de resquemores y sospechas, podia asociarse dhiestta
con el desafio al que nos enfrentdbamos los jovenes
creadores de la época: el ejercicio de la libertad”
(Alejandro Urdapilleta. En: Gabin, 2001: 5).
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Si bien el momento historico de la década del é80la Argentina fue un
contexto socio-politico en el que se debatian gsnexpectativas en torno a la
recuperaciéon de la democracia, al mismo tiempopesiedo no puede ser analizado sin
pensarlo en vinculo con las consecuencias quéitaalitiictadura militar argentina dejé
marcadas en la sociedad. De alli que el discuriticoecultural de la post-dictadura,
caracterizado por la promocion de espacios de wpeparticipativa, tanto desde un
discurso que exaltaba los valores del estado détimzrfomentando la participacion
ciudadana como desde nuevas formas de interverestatal en la sociedad civil
(Winocur, 1996), requiere ser analizado a la luzede contexto especifico. Como
citamos en el epigrafe, “todavia los cadaverestmrdantre nosotros y el aire estaba
impregnado de miedo”. Por lo tanto entendemos gua partir de este contexto de
“miedos” y “expectativas” que fueron emergiendo ihagvas practicas, relaciones y
sentidos que describimos en relacion a las antesnses, la murga y el tango-danza en
Buenos Aires.

En los tres casos estudiados abordamos como siag@nistas se identificaron
con una época en la que valores como libertadcpation y trasgresion se convertian
en verdaderos desafios. La dictadura no sélo habialado el miedo, no so6lo habia
cercenado espacios de experimentacion y libertadcgie también habia practicamente
borrado “tradiciones” populares y el desafio parexdr recuperarlas. Es interesante
destacar coOmo entre cirqueros, murgueros y tangusparece la idea decuperar
asociada a aquello que se estaba perdiendo, agge#iohabia sido acallado y
desvalorizado. Pero mas interesante aln es reqakaaquella recuperacion impulsada
por diversos actores sociales en cada caso, fuengiemente innovadora. No sin
tensiones, los Hermanos Videla, representanteslaldrddicion familiar circense”
rompieron con aquellas formas tradicionales deywwodn y reproduccion artistica que
habian caracterizado al circo, y abrieron el juégmrporando “sangre nueva’ al
aprendizaje de lo que hasta esa coyuntura eraretesade circo”; muchos murgueros
barriales, empujados por “la idea de recuperardegal, comenzaron a vincularse con
agentes externos a la propia “tradicion” particgi@aen espacios institucionales como
“el Rojas” que distaban del quehacer callejero yridla favoreciendo nuevas
modalidades de produccién y creacion artistica;mé@mo tiempo que distintos
milongueros que frecuentaban las tradicionales ngds, aun con importantes
ambivalencias y reticencias, fueron abriendo ejgueara que “el tango siga viviendo”,

y de ese modo el baile pueda ser transmitido anlevas generaciones. De todas
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maneras, en el caso del tango-danza sefialamositrapumnto dialdgico, dado que esta
idea de recuperacion aparece supeditada al redaminente referido al espectaculo de
“Tango Argentino”, a diferencia del circo y la margque se harran como
recuperaciones insertas en tensiones y procesagtantnte locales.

A su vez, al considerar esta coyuntura singulaemfasnos la emergencia de
tensiones creativas que se fueron desarrollande &riejos” y “nuevos” practicantes
de las tres modalidades artisticas estudiadasragegp impulsado por un profundo
interés en recuperar algo propio que se “estabdigmeto”, acompafiado por una
renovadora avidez juvenil que comienza lentamemiesionar espacios de apertura de
esos saberes otrora exclusivos de “los viejos"tjpates. Actores, musicos, bailarines,
jovenes artistas de las mas variadas procederei@sescan a estos hovedosos espacios
institucionales -talleres, escuelas, espacios deegrro, practica y aprendizaje tanto
publicos como privados- presionando, en cierta daedmnodificaciones en las
tradicionales formas de produccion, reproducci@rgulacion cultural. Analizamos las
maneras en que el ingreso de nuevos actores soaalsu mayoria jévenes de sectores
medios- a la practica de estos saberes populavetiand nuevos modos de trabajo,
transmision y codificacién en funcion de la ense@amiabia que pensar cOmo ensefar
algo que los cirqueros habian vivido desde la ctewgrdaban los hermanos Videla;
habia que “desmenuzar’” movimientos de algo que hatiia aprendido con mucha
atencion, mirando en los dos meses de ensayo pedvitarnaval, plateaban los
murgueros barriales; entre los viejos milongueurs puede asumir que, aun bajo un
importante recelo de los cbédigos de esas prestigiosiiongas donde bailaban “los
grossos”, habia que negociar con aquellos jovenes presionaban espacios de
participacion y aprendizaje.

En este sentido sostenemos la importancia de jaralcan estos procesos
sociales atendiendo a los llamados procesos deitmaglizacion (Bauman y Briggs
1996). Desde esta perspectiva, la tradicion nonesegmento histérico inerte, anclado
en el pasado; es mas bien, un activo proceso iseleEis entonces desde el presente
que el pasado es activamente construido, selecwongiertos significados y practicas
mientras se excluyen otros (Williams, 1977). Ddsdgerspectiva de Williams, en este
proceso intervienen tanto instituciones formalesi@dormaciones culturales por lo
cual la hegemonia no se puede reducir a las aatigil de “un aparato ideoldgico
estatal” sino mas bien a un proceso de negociaziente instituciones y formaciones

dinamicas. A través de las narrativas analizadassentrabajo, que principalmente se
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centraron en referentes de las formaciones culisieépecificas, observamos como se
fueron desarrollando esos vinculos entre propudst@®liticas publicas inmersas en un
contexto de época particular y demandas, intergsgwacticas de formaciones
culturales.

Siguiendo esta linea, analizamos este primer poode resurgimiento que se
observa a partir de la década del ‘80 destacandm,céobre la base de un contexto
politico cultural caracterizado por una escassstéise y dispersa intervencion directa
de las politicas publicas, estas formaciones al#ar tendieron a desplegar sus
actividades con cierta autonomia relativa respeaigolas politicas oficiales, sea
autogestionandose, insertandose en espacios \itasratulturales con exiguo apoyo
oficial o bien desarrollandose en el marco de tvidad privada. Sera recién a partir de
fines de los afios ‘90 que esta situacion se regeystensiblemente, momento en que se
consolida un nuevo paradigma en torno al rol deulura y el patrimonio en las
agendas politicas locales, nacionales e internalgen De manera tal que esta
reorientacion respecto al valor de la cultura patimonio que se produjo favorecio la
emergencia de nuevas arenas politicas proclivap@jo, promocién y gestion publica
de las actividades del circo, el carnaval y el tangpareciendo como principal
interlocutor el poder politico estatal (Canale-Mp2®05; Morel, 2009; Infantino, 2011,
2012). Asi, en contraste a las acciones estataléa post-dictadura, estas expresiones
culturales fueron comenzando a ser objeto de gaditculturales publicas que fijaron y
establecieron derechos, actividades y eventosralgginovedosos para con las mismas,
lo cual posibilité un progresivo ingreso de estapresiones a esferas de la cultura

oficial, un reconocimiento tiempo atras impensado.
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