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Abstract: This article synthesizes the research processes devel-
oped in the course of Art Research Methodology of the School
of Theater of La Plata during the school year 2018 and that were

shared in the forum of the Congress Scenic Trends 2019. Next
to graduate, students who have taken this course have acquired
a knowledge of the specificity of the theatrical language while
they have acquired teaching experience. This allows them to
identify some recurrent problems that need to be addressed in
the research processes that lie at the intersection between artis-
tic research and educational research.
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Resumo: Este artigo sintetiza os processos de pesquisa desen-
volvidos no d&mbito da Céatedra de Metodologia de Pesquisa em
Artes da Escola de Teatro de La Plata durante o ano letivo de
2018 e que foram compartilhados em modo de férum no Con-
gresso Tendencias Escénicas 2019. Ao se situar em no ultimo
ano do programa, aqueles que fazem este curso adquiriram um
conhecimento da especificidade da linguagem teatral, ao mes-
mo tempo que adquiriram alguma experiéncia de ensino. Isso
permite que eles identifiquem alguns problemas recorrentes
aos quais procuramos dar algumas respostas possiveis a partir
de processos de pesquisa que estdo na intersegdo entre pesquisa
artistica e pesquisa educacional.
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Resumen: El presente trabajo se enmarca en mi investigacién etnogréfica sobre los procesos de formacién y profesionalizacién en
artes escénicas en la ciudad de La Plata. En esta ocasién se abordard el modo en que, desde los espacios de formacién en acrobacias
circenses, tiene lugar un entrenamiento corporal y afectivo en el cual se intensifican las experiencias de adrenalina y asombro, afi-

nédndose la percepcion del riesgo y dando lugar a una estética constitutiva, a la que denominaremos: Estética del riesgo.
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[Restimenes en inglés y portugués en la pdgina 100]

Estético pero arriesgado es el modo en que Antonela de-
finié lo que queria lograr con el nimero de trapecio que
estaba armando para mostrar en un evento. Que sea be-
llo, que tenga un contenido, pero que tenga adrenalina
también le dijo a Eliana, su profesora, al preguntarle si
podia ayudarla a trabajarlo. Esta situacion, fue registrada
en una de mis primeras observaciones de campo, en un
seminario intensivo de técnica y composicién en acroba-
cia aérea que tuvo lugar en el Centro Cultural Don Juan
de la ciudad de La Plata (Argentina) durante el mes de fe-
brero de 2014, del cual me encontraba participando en el
marco de la investigacién etnogréfica que dio lugar a mi

Tesis Doctoral sobre el entrenamiento de acrébatas cir-
censes y bailarines/as contempordneos/as (Séez, 2017).

En ese momento, esta definicién de Antonela, pasé casi
desapercibida. Un dato mds entre el cimulo de informa-
cién novedosa que me encontraba registrando. Tiempo
despusés, al comenzar a sistematizar los registros de ob-
servaciones y demds materiales obtenidos durante los
mas de tres afios de trabajo de campo, comenzé a cobrar
sentido, articulandose con otros elementos e instancias
que emergian como caracteristicos de la practica acro-
béatica. En este marco empecé a comprender el concepto
de riesgo como parte de una particular configuracién
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estético-sensible identificable en el dmbito circense,
cuya caracterizacién y andlisis fue de la mano con la
superacién de las distinciones entre las dimensiones fi-
sicas, corporales o técnicas de la practica acrobdtica y
sus dimensiones estéticas o expresivas.

A partir de materiales obtenidos durante el trabajo de
campo etnografico realizado entre los afios 2012 y 2016
en el circuito circense de la ciudad de La Plata (Buenos
Aires, Argentina), en este capitulo propongo, describir
y analizar los sentidos que se entraman en torno a las
nociones de estética y riesgo en el marco de los procesos
de formacién en acrobacias circenses. Para ello se ten-
dran en cuenta las siguientes cuestiones: la necesidad
de un umbral técnico y del manejo de un repertorio de
gestos acrobaticos bdsico que permita “trascender” la
técnica en la bisqueda de la expresion; la articulaciéon
entre tecnificacién y estilizacién y las ambigiiedades
que introduce aqui la inclusién de lo grotesco; la rela-
cién entre sensaciones que se suponen displacenteras
(como el dolor y el miedo) y el placer estético, y la vin-
culacién de este placer con el dominio técnico; la ad-
quisicién de una conciencia estética de la fuerza junto a
un dominio técnico de la misma que permita controlar
el riesgo y el asombro.

De este modo, y a partir de la interrelacién de estos ele-
mentos, se dard cuenta de la particular configuracién
sensible que se habilita en los espacios de entrenamien-
to acrobdtico, en los cuales se configura una caracteris-
tica estética del riesgo.

El umbral técnico. Entre lo grotesco y lo estilizado

En octubre de 2016, Gerardo Hochman vino a La Plata
a dar un taller intensivo, de dos dias de duracién, tres
horas por dia, organizado por el Festival Diagonales y
desarrollado en La Gran Siete. El taller, que llevaba por
titulo: La acrobacia como lenguaje escénico, implicaba
el montaje de una pequefia pieza para ser mostrada en
el marco de dicho Festival. La invitacién a este taller me
lleg6 por parte sus organizadores, a quienes conozco del
dmbito de la danza y, con mucha mayor insistencia, de
parte de mis compaifieros, profesores y amigos cirque-
ros, que reiteraban, no te lo podés perder, “tenés que
conocer a Gerardo y ver cémo son sus clases”, “tenés
que experimentar su concepcion de la acrobacia”.
Hochman es considerado un referente para los acré-
batas de la ciudad. En el afio 2010 coordiné el Centro
de Creacién y Perfeccionamiento en Artes del Circo
(CCPAC), un espacio de formacién dependiente del en-
tonces Instituto Cultural de la Provincia de Buenos Ai-
res que funciond en la ciudad de La Plata por tres afios,
luego de los cuales, y a pesar del éxito en concurrencia
y matriculacién, cerré por cuestiones presupuestarias y
edilicias. E1 CCPAC marcé un antes y un después en
las vidas de quienes llegaron a atravesar esa formacion,
y muchos de ellos, como asi también las generaciones
posteriores, estudiaron en La Arena, la escuela privada
que Hochmann coordina en Buenos Aires y, en los ul-
timos tiempos, también en la Universidad Nacional de
San Martin, donde coordina el drea de Artes Circenses.
De la mano de Hochman lleg6 a La Plata otra forma de
entender el circo:
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Y era otro lenguaje, otra cosa, decir: “juh qué lindo
esto, qué bueno!”. Y mds desde la interpretacion,
desde el cuerpo, no era algo tan vacio, tan carente
de narrativa y bueno ahi empecé otra carrera, otro
titulo, es como que cerré un libro, di vuelta la péagi-
na, empezo otra historia. (Entrevista a Matias Yaber)

No podia perderme la oportunidad de conocer al princi-
pal referente de los artistas con quienes me encontraba
trabajando, asi que asisti a ese seminario. Al estar or-
ganizado por un festival de danza, supuse que quizds
hubiera otras personas como yo, ligadas a la danza e
inicidndose en la acrobacia. Sin embargo, me encontré
con que, excepto otra chica que estaba en mi situacién,
todos los asistentes (unas 30 personas) eran acrébatas:
se encontraban alli los docentes de buena parte de los
talleres que se dictan en La Plata y alumnos avanzados
de esos mismos espacios. La mayoria de los alumnos
del taller ya habia tomado clases o trabajado previamen-
te con Hochman.

Transcribo a continuacién algunos fragmentos de no-
tas de campo tomadas en ese taller de composicién y
montaje, que luego analizaré articulando con materiales
obtenidos en otras instancias de clases vinculadas al en-
trenamiento y la formacién técnica.

“Divina esa formacion, barbara”. “Lindo”. “Bueni-
simo”. Va diciendo Gerardo mientras lo hacemos.
“Ya hay una conciencia estética, mds alld de lo ins-
trumental de sostener al otro. Hay una estela en re-
lacion a la fuerza de sostener al otro. Sigan en lo
mismo, pero ampliando esa conciencia esteticista.
Busquen cémo esa fuerza se puede abrir y prismar.
Qué forma puedo generar, qué puedo hacer con lo
que no estd comprometido”.

(...)

Nos ponemos en parejas y Gerardo nos va dando
distintas consignas. En esta parte de la clase hay
mads charla, las parejas conversan sobre lo que van
a hacer, comentan ideas, prueban, se hacen sugeren-
cias. Pasar por debajo de la acrobacia del otro. Sin
contacto. Atravieso ese espacio que genera la acro-
bacia, es la primera consigna. Yo trabajo con una
chica, Florencia, que por las cosas que me comenta-
ba (“eso a Gerardo no le gusta mucho”, “esta es una
consigna tipica de é1”) ya habia tomado clases con
él. Ademds, tenfa un manejo de la acrobacia muchi-
simo mejor que el mio. Me costaba conectar con ella
por la diferencia de nivel. Sentia que no podia ir a
su ritmo, y que entonces la forzaba a ella a bajar su
nivel al mfo.

Trato de pasar por debajo de un suplés adelante que
hace ella, pero me da miedo chocarla. Gerardo me
dice: “Estd muy linda la energia, pero se ve que ocu-
pds el espacio que deja, no que pasds por debajo al
mismo tiempo”. Lo seguimos probando un par de
veces mds y trato de pasar justo por abajo del puen-
te. Las primeras veces el pasaje de mi cuerpo le im-
pide a Florencia terminar el suplés, y medio que se
cae arriba mio. Trato de pasar mds rdpido y més pe-
gadita al piso, pero me pegoteo la piel con los tata-
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mis. En una de esas pasadas Gerardo me dice: “Ah{
si, lindo eso. Ahora se ve mucho m4s arriesgado”.

(...)

“Dado un contacto inicial, se genera un vinculo a
partir del cual se mueve primero uno, hasta que
llega a un limite de ese movimiento. Se detiene y
se mueve el otro. Cuando lleguen a alguna forma
llamativa, que los sorprenda, a la que no hubieran
llegado si lo pensaban, deténganse ahi. Y fijense un
poco qué vinculo establece esa forma, si es un vin-
culo amoroso, de proteccidn, de carifio, de piedad,
de dominio. Porque la forma ya tiene, mds alld de lo
que uno actie o no, la forma ya tiene su actuacién.
Traten de sacarle la ficha a la forma.” (Notas de cam-
po del 16 de octubre de 2016)

En estos fragmentos encontramos referencias a algunos
de los principios técnicos bésicos de la acrobacia como
asf también la fuerte presencia de un vocabulario técni-
co, es decir, de un repertorio de acrobacias basicas com-
partido. La combinacién de figuras o movimientos acro-
béticos ya conocidos es un recurso utilizado recurrente-
mente para la composicién escénica. Pude observar esta
misma estrategia en las clases de acrobacia aérea, el taller
de Hochman se enfocaba en las acrobacias de piso:

Vamos a armar una serie individual, pero trabajando
de a dos. Les traje veintidds subidas para repasar. Asi
las pueden usar. Vamos a empezar armando las subi-
das, y después le agregamos trucos, figuras y bajadas.
Y después lo vamos a desestructurar y jugar un poco.
Que no quede tal cual, todo técnico.

(..)

Anto dice que no sabe qué hacer, por dénde arrancar.
-Imaginate que tenés que hacer un nimero que sea
solo subidas, ;qué podés hacer para hacer algo que no
esté visto? ;Qué puede hacer tu cuerpo con las cosas
que ya sabés? Fijate a eso que ya sabés qué le podés
proponer- Le dice Estefi.

(Nota de campo del 20 de febrero de 2014)

Si bien las secuencias de movimientos suelen ser pen-
sadas como materiales para el aprendizaje técnico, el
orden de los movimientos que se suceden, los modos
de enlazarlos, el desarrollo espacial y temporal que im-
plican, contiene ya un sentido poético. Estas dimensio-
nes poéticas entran en juego en la creacion, seleccion y
ordenamiento de los movimientos por parte de los do-
centes y en el uso que hacen de ellas los alumnos propo-
niendo modelos de valoracién y apreciacién estética. La
elaboracion de situaciones y secuencias fisicas se basa
en buena medida en el uso del vocabulario acrobatico,
sobre el cual se proponen diversas modificaciones, que
pueden ser més o menos notorias segin el caso.

La composicién de secuencias o series de movimien-
tos requiere el conocimiento de un repertorio bésico de
movimientos, figuras o gestos acrobdticos, y que estos
movimientos puedan enlazarse entre si con continui-
dad, para lo cual es necesario el dominio técnico. Por
otra parte, tanto en las combinaciones, en los enlaces,
como en los modos de ejecucion de las figuras se busca

encontrar algo novedoso, no visto, raro, con las cosas
que ya se saben. Se buscan entonces distinto tipo de
variaciones que puedan realizarse sobre el repertorio de
movimientos basicos de la acrobacia y que cada acréba-
ta puede utilizar segiin su habilidad y competencia. Es-
tas variaciones pueden incluir cambios en la velocidad,
en la fuerza, en el tamafo, en el recorrido, en la forma,
en la resolucién final, entre otras posibilidades y para
lograrlas se recurre a distintas estrategias, aplicando
distintos procedimientos compositivos que vayan con-
tribuyendo a la modificacién, articulacién y compleji-
zacién particular de estas formas bédsicas compartidas.
Por otra parte, en palabras de Clarisa Schwindt, “la téc-
nica es algo que hay que trascender, o que tiene que pa-
sar a un segundo plano, para dar lugar a la construccién
de discursos poéticos” (Entrevista a Clarisa Schwindt).
Al definir la préctica circense y al situarse en ella en
el marco del circo contemporaneo, los artistas con los
que he trabajado se interesan por la transmisién de un
mensaje, por la presencia de una narrativa y/o por la
bisqueda de un hilo conductor en las producciones ar-
tisticas. La técnica entonces debe ser usada para dar lu-
gar a este tipo de construccién poética, y no solo como
demostracién de virtuosismo.

El sentido o contenido de esta construccién poética pue-
de decidirse de antemano y ser lo que oriente la investi-
gacion técnica y la bisqueda de formas adecuadas para
transmitirlo: Estefi, en su seminario de investigacidn,
proponia trabajar a partir de un concepto, como idea dis-
paradora. Pero también puede ser un emergente a poste-
riori de una investigacién de movimiento: en el ejemplo
del taller de Gerardo, nos proponia ver qué conceptos
podiamos asociar a la forma a la que habfamos llegado.
Estas inquietudes respecto de la relacién entre técnica
y expresion se hacen presentes también en los espacios
formativos, en las reflexiones de los docentes y los mo-
dos de abordar las clases.

Lucio: Uno siempre trata de incentivar que la acti-
vidad le genere algo, la actividad es una actividad
artistica pero son clases de técnica. Entonces como
que uno siempre quiere que esté el hecho artistico
presente, pero se trabaja desde lo corporal. Y se tie-
ne que generar cierto grupo o cierto ambiente para
que la cuestién artistica empiece a aparecer.
Mariana: ;Y cémo hacés para que aparezca la cues-
tién artistica?

Lucio: jQue pregunta! Ehh... Un poco lo incentivo
desde cuando muestro un ejercicio. Generalmente
cualquier alumno, tenga la edad que tenga un poco
idealiza al profesor, en algiin punto, creo que hay
un lugar del inconsciente, lo veo desde mi lugar y
me pasa a mf con otras personas, yo como alumno.
Entonces me parece que hay una cuestién ahi, desde
cuando uno muestra algo, de generar que se puede...
Y me parece que va un poco por ahi. Y después el
incentivo desde lo que uno le pueda decir, por ahi
mads de algtin comentario (...) Hay ejercicios que tie-
nen nombre y hay otros en realidad que no (...) y
bueno “pensd, ponele el nombre que quieras”. Por
ahi, es un ejemplo muy burdo pero desde un lugar
no formal incentivarlo y que aparezca algin peque-
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fio rasgo de artista de alguna manera. Igual es dificil.
Lo propongo también desde un lugar de juego las
preparaciones fisicas que cada tanto aparecen. (...)
Hay toda una parte del afio que es méds entrenamien-
to fisico, que siempre estd presente, y llegado a fin
de afio empezar a que cada uno empiece con todo el
material que tiene a buscar su propio estilo, empe-
zar a darle una vuelta a eso, como que no quede solo
en pasar de un ejercicio a otro. (Entrevista a Lucio
Cabadas)

El recurso al juego como forma de estimular la experien-
cia estética se encuentra presente en las preparaciones
fisicas, como comenta Lucio, y aparece también en otras
instancias de las clases y fundamentalmente, durante
los procesos creativos. Esta recurrencia a la idea de ju-
gar también estuvo presente en el modo en que Hoch-
man enunciaba las diferentes consignas de trabajo en el
marco de su taller.

Otra cuestién que aparece al analizar la relacién entre
técnica y expresion, es la necesidad de un dominio bé-
sico del vocabulario acrobético para poder avanzar en el
proceso de experimentacién creativa. Vimos en los frag-
mentos de notas iniciales mi dificultad para poder jugar
o investigar con mis escasos conocimientos acrobéticos.
El hecho artistico, o el empezar a que la actividad sea
artistica, en algiin punto es un devenir de un montén de
cuestiones previas de lo técnico de la clase, como que si
no estd todo lo anterior es como que es muy dificil que
de un dia para otro yo te quiera hacer experimentar. No
sé, seguramente la persona capaz que no vuelve mds, te
asustds. En realidad ahi si, el artista y el docente se tienen
que unir. Tenés que buscar la forma de ser un guia, de
tener herramientas de cémo llevarlo, pensarlo en forma
artistica y tener las herramientas para proponerle algo de
algin lugar que la persona lo pueda al menos entender.
Sino es un ejercicio suelto, no sé, es como “bueno, hice
un seminario me dieron tal ejercicio, lo copio y lo pego”.
Y si, que se yo, pasa igual en todos lados eso, pero lo
tenés que hacer carne vos. Si estamos haciendo una im-
provisacién “bueno listo, lo anoté, ahora lo pruebo acd”,
pero para llegar a algo tenés que saber més o menos de
dénde o cé6mo. (Entrevista a Lucio Cabadas).
Observamos entonces que para poder improvisar o in-
vestigar se hace necesario un conocimiento técnico bé-
sico que, ademds, debe estar incorporado o hecho carne,
como nos dice Lucio. Es sobre esta base de vocabulario
acrobdtico incorporado que puede realizarse la cons-
truccién poética, aplicando distintos procedimientos
compositivos que vayan contribuyendo a la modifica-
cién, articulacién y complejizacién particular de estas
formas bdsicas compartidas.

Estdbamos trabajando en nuestras secuencias indi-
viduales.

-No se compliquen demasiado. Hagan algo que les
salga bien sin demasiado esfuerzo. Que lo puedan
disfrutar y que les deje un resto de fuerza que les
permita seguir experimentando y que no muera ahi,
nos dice Estefi. (Nota de campo del 16 de septiem-
bre de 2016)
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Vemos entonces que ademds de la incorporacién del
vocabulario acrobdtico, es necesario que al ejecutarlo
quede un resto de fuerza, para poder jugar o experimen-
tar. Asi como para la incorporacién de la técnica resulta
necesario alcanzar un umbral de fuerza que permita la
realizacién e incorporacién de los distintos ejercicios,
en este caso nos encontramos con la necesidad de un
minimo umbral técnico, a partir del cual seria posible
la investigacion y creacién artistica en el marco de las
acrobacias.

Por otra parte, Lucio hace referencia en su relato al
modo en que se muestra un ejercicio como una estra-
tegia mds para la transmisién de sentido artistico de la
practica acrobética. Asi, al mostrar un modelo ideal o
idealizado de realizacién del ejercicio, se ponen en jue-
go apreciaciones estéticas.

Las expresiones jqué lindo!, jqué hermoso!, jmuy bello
eso! son recurrentemente utilizadas tanto en las clases
por parte de docentes y alumnos, como durante las im-
provisaciones que tienen lugar en los procesos creativos
como se registré en el taller dictado por Hochman. Pero,
;qué es lo que se considera lindo, hermoso o bello?

Estefi mira a una de las chicas hacer la rolada:

- Estird el brazo- le dice antes de que se tire.

-; Qué pasa si se me flexiona?

- En este caso nada, te lo digo por estética nomsés,
queda mads lindo

(Nota de campo del 26 de mayo de 2014)

Por un lado nos encontramos con una estilizacién del
movimiento, una valoracién positiva de las lineas largas,
de la gracia y elegancia en la ejecucién y de las formas
delicadas. Estos valores se asemejan a los que han sido
analizados por Hirose (2009) para el caso del folklore
nacional argentino y por Marschoff (2012, 2013) en su
andlisis de las relaciones entre el flamenco, el tango y
la danza cldsica. En ambos casos, aparece la referencia
al modelo corporal de la danza clédsica y a su canon de
belleza como forma de legitimacién de formas de mo-
vimientos tradicionales o populares. En el caso de las
acrobacias nos encontramos también con la presencia
de este canon que, entre otras cuestiones, indica “esti-
rar empeines”, “rodillas extendidas” o “alargar brazos”
y “ocultar el esfuerzo” tras una “sensacién de liviandad”
o0 una sonrisa, cubriendo con un velo “el sufrimiento del
proceso de tecnificacion al que es sometido (el cuerpo)
en el camino hacia el rendimiento” (Alonso, 2015: 10).
De acuerdo con Alonso, esta estilizaciéon del movimien-
to se vincula a la creciente heteronomia en la relacién
entre arte y mercado. Segin la autora,

Esta progresiva estetizacién se instala facilitando la
inserci6n de las creaciones en la dindmica de la co-
mercializacién del arte, ya que el costado bello, lim-
pio, espectacular del circo lo convierte en un pro-
ducto de mayor demanda y de més fécil insercién en
la industria cultural. (Alonso, 2015: 12)

Simultdneamente, nos encontramos también con la va-
loracién de formas corporales y de movimiento que re-
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sulten raras y arriesgadas. Esta rareza valorada se mani-
fiesta en movimientos y posiciones en las que el cuerpo
aparece extrafiado, se metamorfosea asemejdndose a otra
cosa y no a un cuerpo humano y en las que las contorsio-
nes tienen un lugar privilegiado. El riesgo, juega también
aqui un papel, en tanto puede parecer que el cuerpo estu-
viera a punto de quebrarse, cortarse o romperse.

La valoracién de estas formas y metamorfosis extrafias,
no-humanas, desproporcionadas o informes, nos remite
al lugar del grotesco (Bajtin, 1985) en el circo. Entre la
estilizacién y el grotesco, la rareza, la belleza y el riesgo,
nos encontramos con una cierta ambigiiedad de los cuer-
pos circenses, como lo ha analizado Julieta Infantino:

Los cuerpos circenses parecen yuxtaponer elemen-
tos y representaciones corporales incompatibles,
pero que en nuevos ordenamientos adquieren cohe-
rencia significante. Por un lado, el ideal del cuerpo
relacionado a la belleza, ligada a una concepcién
clasica de cuerpos esbeltos, arménicos, pero que
al mismo tiempo son cuerpos que se contorsionan
acentuando cierta nocién grotesca de cuerpo que se
puede deformar; un cuerpo femenino que, ayudado
por vestuario y maquillaje, acentia un lugar hege-
ménico de feminidad en relacién con las curvas y el
erotismo, pero que al mismo tiempo valora la fuer-
za y el engrosamiento muscular, sobre todo en bra-
zos y hombros, reducto valorado hegeménicamente
para la masculinidad; una ponderacion de los torsos
masculinos marcados, producto del entrenamiento,
que transmiten vigor y fuerza varonil, pero que al
mismo tiempo deben ser flexibles, poseer elonga-
cién, gracia, soltura, atributos relacionados con la
concepcién hegemonica de lo femenino; una acen-
tuacién en los cuidados corporales (buena alimenta-
cién, relajacién, yoga, reiki) y un uso “consciente”
del cuerpo junto a la valoracién de los productos de
un extremo entrenamiento: los callos, los moretones
y las lesiones que se producen en los cuerpos.” (In-
fantino, 2010, pp. 54-55)

Adrenalina, asombro y placer

La autosuperacion, el hecho de animarse a hacer a pesar
del temor, el esfuerzo y el dolor, hacen parte de la con-
figuracion estético-sensible del circo, en tanto generan
sensaciones de satisfaccién, disfrute y placer.

Antonela nos contd que en las clases de circo esta
haciendo trapecio.

“Me da mucho mds miedo que la tela. Pero es un
miedo que me encanta”

(Nota de campo del 7 de junio de 2015)

Recién ahora estoy empezando a disfrutar de las co-
sas que van saliendo. Al principio es mucho sufri-
miento y no podés hacer nada. Es masoquismo. A
veces me pregunto “;qué hago acd?”, mientras hago
fuerza. Pero cuando las cosas empiezan a salir lo
empezas a disfrutar. Te duele todo, no das més, pero
por lo menos decis, “jguau, loco, mird lo que hice!”.
(Conversacion con Flor, 8 de septiembre de 2015)

A medida que se avanza en el dominio préctico de las
acrobacias, el esfuerzo y el dolor pasan de ser sensacio-
nes displacenteras y frustrantes a integrarse como parte
del entramado en el cual tiene lugar el placer de la ex-
periencia estética. Al mismo tiempo, el miedo y la adre-
nalina siguen teniendo un lugar de relevancia a la hora
de caracterizar las sensaciones placenteras. “La adrena-
lina de estar ahi armando y desarmando a esa altura a
mi me re divierte. Pero no sé, es muy extraflo, no sé
cémo explicarlo”, nos dice Estefi. ;Cémo comprender
esta extrafa relacién entre sensaciones que se suponen
displacenteras, como el miedo o el dolor, y el placer con
el cual se asocian estas experiencias?

De acuerdo con Nelson Goodman (2010), en la expe-
riencia estética las emociones tienen una funcién cog-
nitiva, y el placer tiene lugar al llegar al conocimiento
que se encuentra en juego en esa experiencia. Ademads,
considera que las sensaciones displacenteras pueden
también tener un valor cognitivo: “para que funcione
cognitivamente, una emocién no tiene porqué ser agra-
dable” (Goodman, 2010: 226).

En esta misma linea, Jean-Marie Schaeffer (2002) con-
sidera que las emociones actdan sobre la atencién re-
querida por la cognicién. Ademds, distingue el placer
propio de la experiencia estética que se percibe durante
la misma, del placer que se siente después, una vez que
la misma ha finalizado.

Retomando a ambos autores, Rosengurt (2016) sostiene
que es posible tener placer conociendo, prestando aten-
ci6én a una experiencia estética, incluso si el contenido
de esa experiencia es displacentero o disférico.

Desde esta perspectiva, a medida que se avanza en el
proceso de conocimiento acrobatico, este conocimiento,
vinculado al dominio del cuerpo y a la posibilidad de
desarrollar acrobacias cada vez mds complejas, va ge-
nerando sensaciones placenteras, fundadas en parte en
sensaciones que podrian ser consideradas displacente-
ras, como el miedo o el dolor o el esfuerzo excesivo. Asi,
incluso aunque durante el momento de realizacién de
algin ejercicio predominen sensaciones desagradables
o displacenteras, la evaluacion final de la experiencia
resulta placentera.

En sintonfia con estas ideas, la propuesta de Foucault
acerca de las practicas de si o técnicas de si (Foucault,
1990, 1996) y las reelaboraciones posteriores realizadas
por Mahmood (2006) sobre esta base, permiten com-
prender las sensaciones de placer que pueden generarse
en el marco de la aplicacién de tecnologias de poder.
En estos casos el placer es justamente el resultado de la
(auto) aplicacion de estas tecnologias, en las que el suje-
to se fija a si mismo los fines y los medios (Sdez, 2014).
Por otra parte, las sensaciones placenteras que se ex-
perimentan en la préctica acrobdtica van mds alld y no
se agotan en la experiencia adrenalinica o del dominio
corporal y la autosuperacion.

Leonardo: Es muy placentero, si, ni hablar. El artista
de circo tiene algo muy masoquista siempre. Porque
le duele todo pero estd contento ahi. Si, si, a mi me da
mucho placer. Las caidas, estar colgado ahf{ arriba...
Mariana: ;Y qué es lo que te da placer?
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Leonardo: No sé... No sé si estd en la dificultad...
Porque después de un tiempo ya no es dificil en ge-
neral. Bueno, igual el afio pasado retomé y no po-
dia hacer nada. (...) Pero, si, me da mucho placer,
mucho placer. Por més que por un lado la pata esté
toda apretada y decis “la puta madre, me estd do-
liendo la pata”, pero hay algo placentero ahi. No sé,
hay algo de estar colgado que ya estd bueno, algo de
levantarse del suelo. La idea muy boluda de volar
un poquito, aunque sea bajito, es entretenida. (...)
Y hay cierta adrenalina que te genera y estd bueno.
Pero a veces estds muy bajito y también es placente-
ro.(Entrevista a Leonardo Basanta)

Ademads del dolor, la dificultad y la adrenalina, como
vemos en el relato de Leonardo, la sensacién de estar
suspendido en el aire, colgando o volando, es también
una experiencia que se asocia a la dimensién placentera
de la acrobacia. Sin embargo, esta experiencia de opo-
sicién a la gravedad tampoco termina de ser suficiente
para dar cuenta de las sensaciones placenteras que se
generan en la practica acrobdtica.

El trabajo que hacés no es solamente una cuestién téc-
nica jno? Estds abriendo, estds permitiendo agrandar,
abrir algo que mucha gente tiene cerrado y que no se
da cuenta y que cuando empezds a meterte de lleno
con el sentir, con el vivir, con lo que estds haciendo,
te vibra en el cuerpo completo. Y quitar la cabeza, es-
cuchar lo que sentfs, no digo desde cémo sos nomds,
sino digo desde la sangre completa que te irriga en el
cuerpo, desde el pelo hasta la ufias de los pies... Creo
que ahi es donde se moviliza y desde donde uno se
siente realmente libre, por ese instante. Y eso, esa ex-
periencia es increible. (...) Cuando logro conectarme
me siento libre, siento un bienestar, siento una energia
que me emociona, me olvido del mundo, me olvido
de todo, siento que es algo que va salpicando, como
si fuese salpicando asi, haciendo, y te metés y... Esas
cosas que te decia hoy, que el cuerpo habla donde las
palabras no alcanzan. (Entrevista a Matias Yaber)

Matias nos aporta aqui otra dimensién del placer, que va
mads alld de la concrecién técnica de las figuras acrobati-
cas: la sensacién de libertad, la emocién y la energia que
se perciben corporalmente al ponerse en movimiento. La
posibilidad de conectar con los sentimientos, con la vi-
bracién, tanto como con la materialidad del propio cuer-
po, la sangre que irriga, el pelo, las puntas de los pies, y
de expresarlos con el cuerpo en movimiento conmueve
y genera bienestar.

Gisela hace por primera vez la caida mariposa. La
ayudamos a invertir, pero el resto lo hace sola. Des-
pués, mientras mira a otra chica hacerlo dice: “Al
final uno no tiene ni idea de lo que hace ni de c6mo
se ve. Sentis el zamarreo, pero no sabés dénde estds,
dénde estdn tus piernas, si estdn abiertas o cerradas.
Lo hacés para que lo vea el otro y lo disfrutas cuan-
do lo hace otro. jPero y uno? ;Y el placer?” (Nota de
campo del 23 de julio de 2015)
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Este comentario de Gisela, introduce aqui una nueva
dimensién del placer: el placer de observar y ser obser-
vado en la realizacién de figuras acrobaticas. Este placer
se conecta con el asombro como modalidad del afecto
caracteristica del circo que hemos referido més arriba.
En este doble juego entre observar y ser observado, se
articula la doble dimensién del afecto como capacidad
de afectar y de ser afectado. Nos encontramos entonces
con el placer de asombrarse al observar la realizacién de
algo arriesgado, a la vez que con el placer de asombrar a
otro a través de esta realizacién.

Consideramos que estas distintas perspectivas en torno
al placer se encuentran articuladas en la configuracién
sensible que habilita la prictica de la acrobacia y que
pueden ser integradas alrededor de la nocién de riesgo.
La expresién estético pero arriesgado, con la que ini-
ciamos este recorrido, da cuenta de esta configuracién
sensible en la que se integran el dolor, el esfuerzo, la
adrenalina, la libertad, el asombro y el placer.

Control y descontrol, riesgos y miedos

Desafio, riesgo, sorpresa, diversion, juego, belleza, liber-
tad, emocidén son algunos de los conceptos que apare-
cen entrelazados en las notas que fui compartiendo y se
articulan con otros como miedo, fuerza o entrenamien-
to, cuya centralidad en la formacién de acrébatas hemos
abordado en trabajos previos (Sdez, 2017).Al pasar de
un espacio centrado en el entrenamiento a otro enfoca-
do en la creacién, nos encontramos con algunas diferen-
cias, pero también con ciertas continuidades.

La fuerza, que aparecia como un elemento central en
la formacion de los acrébatas, reaparece ahora para ser
abordada estéticamente e incluida en la composicién
escénica. A esto refiere Hochman al hablar de una con-
ciencia estética de la fuerza, que, mds alld de su uso
instrumental como sostén del propio cuerpo o del cuer-
po de otra persona, habilita distintas posibilidades o
alternativas.

En algunos casos, en funcién de la sensacién o el con-
tenido que se quiere transmitir, se busca ocultar el es-
fuerzo que es necesario para desarrollar un determinado
movimiento:

Porque la tela, cuando la dimos vuelta, no podiamos
hacer la mayor parte de las cosas que haciamos. Al
poner una persona abajo ya los movimientos de tela
no funcionaban, porque no era flexible. Y ademds
Fer (la directora de la obra en cuestién: “Veo-Veo”)
querfa mucho que no se viera que haciamos tanta
fuerza. Queria dar la sensacién de cierta liviandad
(...). Por mds que hacfamos un montén de fuerza,
estaba pensado desde otro tipo de calidad de movi-
miento. (Entrevista a Leo Basanta)

En este mismo sentido, otra estrategia posible es selec-
cionar los movimientos a realizar en funcién del nivel
de esfuerzo que se pretenda mostrar.

En otros casos, se busca una forma corporal que acom-
paiie el esfuerzo. Las partes del cuerpo que no se en-
cuentran directamente comprometidas en la realizacién
de la fuerza, y aquellas comprometidas directamente en
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lamedida de lo posible, pueden buscar distintas formas
que otorguen un sentido estético a ese esfuerzo. Esto
puede verse en uno de los fragmentos del taller de Ge-
rardo Hochman, cuando nos sugiere prismar la fuerza
como forma de acompaiiarla, buscando, en este caso, ge-
nerar formas corporales angulares y expandidas, que se
podrian asociar al concepto de mineral, que se abordé
en distintos momentos de la clase.

La fuerza también puede ser puesta en evidencia y des-
tacada intencionalmente, como cuando se incluyen
planchas o verticales a fuerza, que son figuras que re-
quieren un nivel de fuerza y control corporal muy alto.
En estos casos, el temblor muscular a causa del elevado
esfuerzo puede ser exagerado y mostrado por demds, o
por el contrario, se puede buscar reducirlo y disimu-
larlo, sin que se generen tensiones en otras partes del
cuerpo que las estrictamente comprometidas en el mo-
vimiento. En ambos casos la fuerza es evidenciada, pero
los efectos estéticos son diferentes.

Otra manera de abordar la fuerza en escena, es contra-
rrestarla con una sonrisa, tal como se puede ver en este
ejemplo:

- Acordate de sonreir- le dice Uki a una de las chicas
antes de salir a escena en la varieté- porque sino pa-
rece que no lo disfrutds y le transmitis ese malestar
a la gente. Si solo transmitis el esfuerzo no les llega
nada placentero, la gente se pone mal, se preocu-
pa por vos, y lo tiene que poder disfrutar también.
(Nota de campo del 28 de octubre de 2016)

Por otra parte, la acrobacia blanda que es la corriente a
la que adscriben nuestros entrevistados, y que ademads
la mayoria de ellos manifiesta haberla conocido con
Hochman en el CCPAC, se caracteriza por la bisque-
da de estrategias alternativas a la fuerza, como base de
la realizacién acrobdtica. Hemos visto ya la posibilidad
de desacoplar del esfuerzo a las partes del cuerpo que
no se hayan directamente implicadas. También apa-
recen en los fragmentos de notas de campo previos la
interrupcién de acrobacias, como una estrategia para
generar nuevos desenlaces a las figuras. En el ejemplo
referido alli, otra persona interrumpe con su cuerpo el
desarrollo de la acrobacia, pero puede también hacerlo
uno mismo, en respuesta a un determinado estimulo o
incluso, a una decisién.

Hicimos un trabajo en el que vos empezds a moverte
y en cada aplauso que haya interrumpfis lo que estés
haciendo y lo cambids, lo rompés, lo que sea. Y la
gente aplaudia, y en el momento tenés que decir:
“cambio, cambio, cambio”. Y por ahi te encontras
en la mitad de un ejercicio que tenés que cambiar...
y la parte mds cémoda seria hacerlo, terminarlo y
cambiar. Pero no, hay que tomar el compromiso de
cambiar, de poner todo tu cuerpo en predisposicién
a eso y se generan cosas alucinantes. Vos venias con
una energia que de repente cambia y tenias que des-
armarlo por otro lado. O por ahi estds con toda la
energia diciendo: “bueno, voy a hacer esto” y te lo
cambian y tenés que romperlo y creo que esto es un
trabajo muy, muy interesante para hacer. Es intere-

sante pero tiene que estar el factor de la sorpresa, de
lo no predecible. Porque si lo hacés solo, lo pensas,
te predisponés (...) Si vos agarrds una cuerda y la
colgds del extremo superior y la soltds, cada vez que
la sueltes va a ir para un lado diferente, nunca se va
a repetir la misma forma porque ese objeto no estd
agarrado de nada, obedece a las fuerzas que lo ac-
cionan. Con el cuerpo tendria que pasar algo similar
pero con la conciencia de poder controlarlo. Traba-
jar en generar energfa y poner todo en pos de esa
energfa, llevarla hasta el limite o cortarla antes. Pero
en ese cortar, hay parte de esa energfa que sigue flu-
yendo, no se corta todo. Entonces, poder encontrar
esas contraposiciones de que algo llegue a un extre-
mo porque la energia que vos le diste inicialmente
sigue trasladdndose al mismo tiempo que cambia y
se transforma, entonces es una metamorfosis cons-
tante. (Entrevista a Matias Yaber)

Estas estrategias implican poder controlar el movimien-
to del cuerpo, para poder detenerlo y modificarlo en
cualquier momento, dejdndolo llegar a un desenlace
imprevisto, no controlado, no premeditado o predis-
puesto. Este desenlace imprevisto puede ser sorpresivo
para el propio intérprete, como en el ejemplo que relata
Matias del trabajo a partir del aplauso de otra persona, o
puede solo ser imprevisto para el espectador, que es lo
que terminamos trabajando compositivamente en el ta-
ller de Hochman, hicimos algunas pruebas de interrup-
cién de acrobacias que luego seleccionamos y repetimos
para utilizar en el montaje escénico final.

En este tipo de abordaje de las acrobacias el concepto de
fuerza es frecuentemente articulado con el de energia. La
realizacién de una figura acrobdtica se explica entonces
por la aplicacién de una fuerza inicial, que luego viaja
en forma de energia hacia un desenlace determinado. A
partir de distintas estrategias, ese viaje de la energia por
el cuerpo y en consecuencia, el viaje del cuerpo por el
espacio, puede ser modificado para lograr desenlaces que
difieran del convencional, es decir, aquél esperado para
las figuras bésicas, al que Hochman refiere al hablar de la
acrobacia de manual que se busca evitar.

Sin embargo, incluso en estos abordajes de la acrobacia,
el cuerpo debe estar siempre controlado. El cuerpo es
como la cuerda que se cuelga de un extremo, pero debe
estar conscientemente controlado. Como indicaba una
docente en sus clases de acrobacia:

El ejercicio no se abandona nunca, sino se caen por
el peso del cuerpo. Tiene que estar siempre contro-
lado. Puedo aflojar recién cuando el cuerpo toca el
piso. En el aire lo controlo siempre. (Nota de campo
del 8 de abril de 2015)

Por otra parte, hemos observado como el miedo y la
adrenalina, son sensaciones relevantes en el proceso de
aprendizaje de las disciplinas acrobdticas, que van de
la mano con las sensaciones de poder controlar o no el
movimiento que se realiza. La adrenalina se convierte
asi en una sensacién que orienta la bisqueda de nuevas
experiencias que la intensifiquen, tanto durante los pro-
cesos formativos, como en los procesos creativos.
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El riesgo puede buscarse por distintas vias. El aumento
del riesgo de dafo fisico, a partir de la realizacién de
acrobacias cada vez més complejas y peligrosas, es una
de ellas. Los cambios de velocidad, por aceleracién o
lentitud extrema de algiin movimiento, también pueden
ser factores de riesgo. Los tipos de modificaciones del
desenlace de las figuras acrobdticas que hemos visto re-
cién, son otra via para intensificar el riesgo. Ademads,
el riesgo puede encontrarse en pequefios detalles que
requieren de una gran precisién para no fallar, como
en el caso de caminar detrds y demasiado cerca de otra
persona. Como veiamos en los fragmentos de notas de
campo iniciales, aqui el riesgo estd en que es posible
pisarse o chocarse, pero no hay riesgo de salir herido, o
al menos no gravemente.

Tal como plantea Pereira (2009), la efectividad en la rea-
lizacién de las figuras acrobdticas nunca es del ciento
por ciento, por lo cual siempre hay un margen para la
desconfianza y el miedo al error. Reducir ese margen,
aunque nunca se llegue a eliminarlo por completo, es el
objetivo del entrenamiento. Por otra parte, ese margen
es el espacio de constitucion del riesgo en tanto estética.
Mas alld de las distintas vias para intensificar la propia
sensacion de riesgo, se busca que esta sensacion sea ex-
perimentada también de algin modo por el espectador.
En este sentido, la percepcidon del riesgo se va asociando
no solo a la experiencia personal de la adrenalina, sino
también a la composicién escénica que se ofrece para un
potencial espectador. Y la bisqueda de intensificacién
de esta experiencia corre también en ambos sentidos.
En los fragmentos de notas de campo que inician este
apartado vemos cémo Hochman valora positivamente
con sus comentarios aquellas propuestas que se vean
arriesgadas, o aporta sugerencias para lograr un mejor
efecto visual a otras.

Esta forma de valorar, seleccionar y ejecutar las acroba-
cias de acuerdo a la sensacién de riesgo que transmiten
al potencial observador la hemos registrado recurren-
temente también en el transcurso de las clases. Hemos
observado cémo se sugiere enlazar dos movimientos
descendentes para convertirla en una caida mds arries-
gada, o imprimir mayor velocidad a una bajada para que
parezca que te estds cayendo desde arriba, o soltar la
mano, total no estd cumpliendo funcién de agarre, pero
de afuera, sin mano se ve mds arriesgado.

Si bien por lo general, ambos aspectos, la percepcién
de riesgo de quien lo realiza y de quien especta, suelen
ir unidos, que una figura acrobdtica se vea arriesgada
es tan o mds importante que el hecho de que se sienta
adrenalinica.

El concepto de riesgo hace referencia aqui en primer lu-
gar al riesgo real o fisico frente a los posibles accidentes
a los que se exponen quienes realizan actividades acro-
bdticas. A su vez, suele buscarse que el publico tam-
bién perciba esos riesgos, desarrollando estrategias para
maximizar su apreciacién y siendo el riesgo y el asom-
bro un canal de comunicacién con los espectadores.
Sin embargo, y mds alld de que el riesgo real esté pre-
sente, lo que se trabaja durante el proceso formativo es
justamente la creacién de un cuerpo entrenado, que se
convierte en cuerpo seguro, es decir, un cuerpo a partir
del cual poder arriesgarse sin tanto riesgo. En este sen-
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tido el control preciso y milimétrico del cuerpo, y el
reconocimiento de qué es lo que estd bajo control y qué
es lo que escapa al mismo, es una parte fundamental
del proceso. Y el miedo es aqui otro factor clave al cual
el riesgo estd estrechamente vinculado: enfrentarse al
miedo, superarlo, y proponer entonces un nuevo ries-
go a desafiar. El riesgo es entonces también un desafio
a superar constante. No solo miedo a caer o lastimar-
se, sino también el riesgo de algo que puede salir mal,
aunque no implique lesiones, o poner en riesgo la vida,
algo que debe ser extremadamente preciso y puede fa-
llar, algo que implica destreza, control, precisién, fuer-
za. El riesgo es entonces una forma de sensibilidad, un
medio para buscar sensaciones extremas que resultan
placenteras. Se convierte en una via para conectar con
los propios sentimientos y con la percepcién del cuerpo
y, a partir de alli, se constituye también una manera de
expresarse. La destreza, la proeza y el virtuosismo se
integran asi en las bisquedas expresivas, dando lugar a
la emergencia de una estética del riesgo.
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Abstract: The present work is an extract of my doctoral research
on the processes of training and professionalization in perform-
ing arts in the city of La Plata adressed from an ethnographic per-
spective. On this occasion, the way in which, from the training
spaces in circus acrobatics, a body and affective training takes
place in which the experiences of adrenaline and amazement
are intensified, sharpening the perception of risk and giving rise
to a constitutive aesthetic, which we will call: Aesthetics of risk.

Keywords: Circus - body - aesthetic - risk - ethnography

Resumo: Este trabalho é parte da minha pesquisa etnogréfica
sobre os processos de formagdo e profissionalizagdo em artes
cénicas na cidade de La Plata. Nesta ocasido analisarei a ma-
neira como, a partir dos espacos de formagdo em acrobacias
circenses, ocorre uma formagao corporal e afetiva em que se in-
tensificam as experiéncias de adrenalina e assombro, refinando
a percepgdo de risco e dando origem a uma estética constituti-
va, que vamos chamar de “estética de risco”.

Palavras chave: Circo - corpo - estética - risco - etnografia
) Mariana Lucia Séez. Instituto de Investigaciones en Humani-

dades y Ciencias Sociales, UNLP-CONICET. Escuela de Teatro
de La Plata.
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