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Resumen

En la ciudad de Rosario se observa un fendmeno de integracion gubernamental de  Palabras clave
determinadas practicas artisticas, bajo el nombre de Artes Urbanas (AU). El término Artes urbanas: Ciudad: Espacio
designa a un conjunto de disciplinas artisticas desarrolladas en el espacio ptiblico en  piblico, Gobierno local,
los decenios de 1980 y 1990, paulatinamente absorbidas por el gobierno local desde ~ Integracion

los tempranos 2000. Este articulo procura aproximarse al proceso de formacion de las

AU. Primero, describe las transformaciones espaciales que enmarcaron su surgimiento.

Segundo, estudia la configuracién y espacializacion de las practicas artisticas que se

convertirian en AU. Tercero, explora la formulacion de tales practicas como AU en

un proyecto financiado internacionalmente y garantizado municipalmente. Cuarto,

examina la institucionalizacion de las AU como un dispositivo municipal emplazado

en una espacialidad urbana reconvertida. Mediante una metodologia cualitativa, este

trabajo postula a las AU como el emergente de una codificacién gubernamental de

practicas autéonomas preexistentes.

The formation of Urban Arts in Rosario. Spatial transformation,
artistic practices and government integration

Abstract

The city of Rosario presents a phenomenon of governmental integration of certain  Key words
al‘tlSt.IC practllces. Under the r.1ame of Urban Arts .(UA), the local government a'bsorl.)ed Urban arts; City; Public space;
certain practices developed in public space during the 1980s and 1990s. This article  Local government; Integration
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approaches the formation of UA. First, it describes the spatial transformations that
framed the emergence of UA. Second, it studies the configuration and spatialization
of the artistic practices that would become UA. Third, it analyzes the formalization
of these practices in a municipal school of UA. Through qualitative methodology,
this paper posits UA as emerging from a governmental codification of pre-existing
autonomous practices.

A formacao das Artes Urbanas em Rosario. Transformacao espa-
cial, praticas artisticas e integracao governamental

Resumo

Na cidade de Rosario, Argentina, observa-se um fenémeno de integra¢ao governa-
mental de certas praticas artisticas. Com o nome de Artes Urbanas (AU), o governo
local absorveu diversas praticas desenvolvidas no espago publico entre as décadas
de 1980 e 1990. Este artigo tenta abordar a formagao das AU. Primeiro, descreve as
transformacdes espaciais que moldaram o surgimento das AU. Em segundo, estuda a
configuracéo e espacializacdo das praticas artisticas que, posteriormente, se tornariam
AU. Em terceiro lugar, analisa a escola municipal de UA como formalizagdo dessas
praticas. Através de uma metodologia qualitativa, este trabalho postula a UA como a
emergéncia de uma codificagio governamental de praticas autonomas pré-existentes.

Introduccion

En el tltimo transito de siglo, la ciudad de Rosario experimenté transformaciones de
tipo posindustrial, que redefinieron su perfil urbano y sus patrones de acumulacién
(Harvey, 2009). Como en otras unidades estatales y administrativas, esos desplaza-
mientos tuvieron implicancias morfoldgicas, socioeconémicas y simbdlicas. Por un
lado, la caducidad de una matriz infraestructural vinculada al transporte ferroportuario
redund¢ en la adaptacion de numerosos inmuebles y extensiones a una economia de
servicios (Pérez y Parra, 2004). Por otro, los derroteros de la desindustrializacién y la
tercerizacion posicionaron al campo cultural como recurso y herramienta de novedosas
economias urbanas (Yudice, 2002; Bayardo, 2013). El compendio de esos fendmenos
se evidencid en el ordenamiento de la antigua interfaz ferroportuaria costera como
una espacialidad cultural y recreativa.

Histéricamente consagrada al transporte ferroviario y portuario, la ribera central forma
parte de las coordenadas identitarias de la urbe. Durante el grueso del siglo XX, el borde
hidrico de Rosario le vali6 el significante espacial (De Certeau, 2000) de “ciudad-puerto”,
gracias al enlace del rio Parana con atributos cifrados en la pujanza econdmica. Sin
embargo, en la década de 1990, el desmantelamiento ferroviario y la relocalizacién
portuaria desafectaron de su funcién a la costanera, lo que la colocé en disponibilidad.
La perspectiva del potencial traspaso de esos terrenos y estructuras a los municipios
fue integrada en una naciente planificacion estratégica en clave local (Godoy, 2021a).

Mediante directrices de recomposicion, recualificacion y recuperacion, la ribera central
fue proyectada como frente costero (Bruttomesso, 2004). La funcién del nuevo water-
front fluvial consistiria en la capitalizacién econdmica, turistica y recreativa de sus
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cualidades patrimoniales y paisajisticas (Craig-Smith y Fagence, 1995). Al adecuarse
por etapas al perfil posindustrial, esa suerte de limen valorizado fue concebido como
condensacion de imagen y producto urbano (Zukin, 2000). En términos operativos, se
instalaron una serie de dispositivos culturales en el decenio de 1990: el Parque Espana
(PE), el Centro de Expresiones Contemporaneas (CEC), el Centro de la Juventud (CJ).
Concomitantemente, se acondiciond un encadenamiento de espacios publicos: los
parques Nacional a la Bandera, de Espaila, de las Colectividades y Sunchales.

No obstante, lejos de ser el resultado exclusivo de la planificacién y las politicas publicas,
la reformulacién cultural y recreativa de la costa se monté sobre practicas y apropia-
ciones sociales previas. Durante los ultimos diez afios del siglo XX, multiples artistas
callejeros utilizaron la ribera central para celebrar sus presentaciones y perfeccionar
sus técnicas. Entre el ocaso de las actividades ferroportuarias y el surgimiento del
waterfront posindustrial, un espectro de artes teatrales, circenses y murgueras se hizo
presente en la zona. Si bien las apropiaciones artisticas de los anos 1990 difieren de
los usos recreativos del siglo XXI, funcionaron como sus condiciones de posibilidad
(Godoy y Roldan, 2020).

Este articulo analiza las vinculaciones de las practicas artisticas, el espacio publico, la
reconversion costera y la gubernamentalidad urbana. En los tempranos 2000, deter-
minadas disciplinas y técnicas fueron incorporadas por el gobierno municipal, bajo el
nombre de Artes Urbanas (AU). De caracter paulatino, el proceso de formacion de las
AU puede ser enmarcado en el espacio y desagregado en etapas. Marco espacial: ati-
nente al espacio publico urbano, en particular, la mutacion de la interfaz ferroportuaria
costera en una espacialidad cultural y recreativa. Primer periodo: la conformacion de
las artes performaticas en la espacialidad urbana, entre el decenio de 1980 y comien-
zos del siguiente. Segundo periodo: el emplazamiento de dichas artes en la ribera
central de Rosario durante la década de 1990. Tercer periodo: el ingreso de parte de
esas practicas artisticas en un proyecto financiado internacionalmente y garantizado
municipalmente en 2001. Cuarto periodo: la progresiva integracion gubernamental
de las AU como Escuela de Artes Urbanas (EAU) y, luego, como Escuela Municipal de
Artes Urbanas (EMAU). Actualmente, la EMAU funciona como institucion oficial de
enseflanza, entrenamiento y presentacion artistica en uno de los galpones del antiguo
puerto rosarino.

La hipétesis postula a las AU como el emergente de operaciones de legibilidad guber-
namental en relacion con practicas preexistentes (Scott, 1998). Tal codificacion conocid
varias funciones, de la contencion territorial de “grupos vulnerables” a la provision de
servicios artisticos y culturales en la ribera central. Para analizar esos desenvolvimien-
tos, esta investigacion emplea una metodologia cualitativa (Denzin y Lincoln, 2012)
que triangula testimonios orales y materiales escritos. Las entrevistas en profundidad,
realizadas a agentes involucrados en la formacion de las AU, representan el insumo
cardinal del escrito. El relevamiento de documentos institucionales, gubernamentales
y periodisticos ofrece apoyaturas argumentales.

La transformacion costera de Rosario

La principal relacién geografica, histoérica y cultural de la ciudad de Rosario es la que
mantiene con el rio Parana. Entre finales del siglo XIX y principios del XX, la urbe
emplaz6 una interfaz ferroportuaria en la porcion central de su ribera. La planificacién
urbana imaginé un espacio costero desafectado del bloqueo infraestructural ferroviario
y portuario, proyectando espacios verdes y paseos peatonales (Galimberti, 2015). En
los afios 1940, la caducidad de la concesion francesa del puerto y la nacionalizacién
de los ferrocarriles posibilitaron la liberacion parcial del suelo riberefio. En la década
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1. Lareconversion de los gal-
pones portuarios es analizada
desde las categorias de sutura

significante, significante espacial,
paisaje fluvial, juventudes y
cultura en Godoy (2021b).

siguiente, las creaciones de los parques Urquiza y Nacional a la Bandera movilizaron
el reacondicionamiento de esos espacios.

En el decenio de 1990, se avanzé en la recualificacion de la ribera central. A nivel local,
el municipio quiso reformar la franja ferroportuaria como espacio publico. A nivel
nacional, en 1992, una ley (la N° 24.146) autoriz6 la transferencia de bienes inmue-
bles estatales en desuso hacia entidades administrativas menores. Ese mismo afio, la
inauguracion del PE, un dispositivo construido sobre tineles y galerias de embarque,
significo el primer paso en la renovacion costera. La reformulacion del borde fluvial
animo el binomio categorial de espacio publico, definido gubernamentalmente como
polifuncional y recreativo (Roldan y Godoy, 2017). En adelante, la Municipalidad de
Rosario yla conjuncidén de las carteras de Cultura y Planeamiento intervendrian focal-
mente sobre diferentes porciones de la ribera central.

La siguiente modificacion riberefia se dio en los terrenos ubicados al sur del PE. El 4rea,
producida en 1908 a partir del relleno del borde costero, hasta 1942 habia sido utilizada
para el amarre de embarcaciones pequeilas y de cabotaje del “sector importacion” (De
Marco, 2019). Una serie de galpones de almacenamiento mercantil se disponian tras un
muelle ganado al rio. En el primer lustro de los afios 1990, los inmuebles se volvieron
objeto de relevamiento municipal. En 1995 se reconvirtio el primero de esos espacios.
La Secretaria de Cultura transformo lo que habia sido el galpon 9 del puerto en el CEC,
un sitio en el que “podian entrar todos los simbolos, todo lo cultural”

Con el Parque Espaiia, se empieza a ganar un pilar en la costa. En ese momento,
descubrimos este galpén. Un galpén de mercaderia. [...] Consideramos un gesto
simbdlico acercar las politicas culturales al rio, porque la ciudad estaba muy atada
al escenario portuario que le dio identidad. (Héctor, exsecretario de Cultura de
Rosario, entrevista, noviembre 2021)

El CEC buscé alojar manifestaciones que precisaran el volumen espacial del inmueble
portuario. A pesar de la amplitud del término “expresiones’, las “instalaciones, las
muestras y las performances” del arte contemporaneo hegemonizaron las propuestas
del dispositivo (Cristian, director CEC, entrevista, septiembre 2020). En 1998, otro
galpon del puerto fue reconvertido en dispositivo cultural, esta vez destinado espe-
cificamente a sujetos juveniles. El CJ, vecino septentrional del CEC, dependi6 de la
Secretaria de Promocion Social. El espacio concentrd las politicas culturales dedicadas
a un perfil adolescente. El CJ organizé su trabajo alrededor del espectro etario entre
15 a 25 anos. Se busco:

que el lugar aloje a los jévenes, sea un lugar ameno, porque si el joven no se siente
cémodo en el lugar donde estd, no vuelve. Entonces, nuestra intencién siempre fue
que ellos circulen por acd y se sientan lo mas a gusto posible. Por ello se diagraman
actividades dirigidas a la culturay ocio de los jévenes. (Andrea, directora Juventudes
de Rosario, entrevista, septiembre 2020)

Ambos galpones reconvertidos procuraron yuxtaponer atributos en los cuales Rosario
fincaba su importancia: historicos (el legado ferroportuario), espaciales (la ribera) y
culturales (las expresiones contemporaneas y juveniles). Continuando con los linea-
mientos iniciados con el PE, el CEC y el CJ representaron experiencias de reciclaje y
reaprovechamiento ferroportuario con la finalidad de suturar lo cultural a lo fluvial.!
El PE, el CEC y el CJ fueron exitosos gracias al encadenamiento de espacios verdes y
publicos en el que se integraron. Los terrenos desafectados de las tareas ferroportuarias
se redefinieron como parques, plazas y paseos que comunicaron a los dispositivos
culturales entre si. De esa manera, la constelacion resultante hallé su tejido conectivo
en una masa vegetal moderada, que prometia oxigenacién y posibilidades de
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esparcimiento. La linea costera central concatené el mencionado Parque Nacional a la

Bandera, la seccidn peatonal publica del PE y, hacia 1999, el Parque de las Colectivi-

dades. En la segunda mitad del decenio de 1990, un Plan Estratégico local delimité

futuras innovaciones en la espacialidad fluvial. Con “el rio [como] elemento catalizador”,

la “la ciudad recreativa y el paisaje ambiental” se unirian sustentados en la “disponibi-

lidad [de la ribera] para albergar nuevos usos” (Municipalidad de Rosario, 1998, pp.

84-87).2 Hacia comienzos del siglo XXI, la seguidilla de espacios piblicos e inmuebles 2. Los agentes involucrados, las
recualificados funcionarfa como vidriera de los servicios recreativos y culturales de la ~ 6tapas e elaboraciony los linea-

. ; . B ) mientos en torno al rio y la cultura
urbe (figura 1). Luego de una serie de desplazamientos, las AU se cristalizarian como  del Plan Estratégico Rosario 1998

un eslabén de esa cadena. son explorados en Godoy (2021a).

Figura 1. Galpones portuarios
reconvertidos.

Fuente: Fotografia de “Rosario
Drone”.

Artes en el espacio publico (1983-1992)

En 1983, la retirada de la dltima dictadura militar auspicié un incremento de la pre-
sencia de la ciudadania en el espacio publico. En Rosario, los parques, las plazas y las
peatonales céntricas devinieron escenarios para la presentacion de nimeros artisticos.
Las entrevistas realizadas a practicantes de artes callejeras ligan la abundancia y el
entusiasmo de los espectadores con el humor social de la recuperacion democratica.
Las representaciones al aire libre se convirtieron en un medio de vida para muchos
artistas, debido a las colaboraciones monetarias de los transetntes (“la gorra”). En ese
marco, se dio un proceso de experimentacién con multiples lenguajes y técnicas para
fortalecer la calidad y el rédito de los espectdculos. Variadas disciplinas artisticas se
encontraron, combinaron y mutaron en el espacio publico.

En primer lugar, el teatro, que crecié fuertemente en Rosario en el decenio de 1980.
Mientras aumentaron las actuaciones en salas y auditorios, un circuito teatral alterna-
tivo se recosto en la via publica y los espacios verdes:

Fue un momento de boom de espectaculos en espacios abiertos. [...] El publico no
cautivo, [...], el que esta dando vueltas por una peatonal o por un parque, se quedaba.
Es mas, habia gente que lo sabia: que a tal hora o tales dias habia funciones. Iban,
paseaban un rato y se armaban unos ruedos [...] increibles de gente. [...] Era un
laburo como abrir un kiosco. (Radll, actor, entrevista, abril 2021)

Histéricamente considerada un género menor, la actuacion de calle naci6 sin especifici-
dad procedimental, y se fue configurando en el encuentro con los paseantes (Alvarellos,
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2007). Lo que ampliamente se designé como "teatro callejero” se nutrié de los dnimos de
la posdictadura, amasando legitimidad y reacciones positivas en las sucesivas entregas.
Los primeros escenarios utilizados fueron los paseos comerciales del centro rosarino
y los espacios verdes mas populares del siglo XX: los parques Independencia, Alem,
Urquiza y a la Bandera. Para captar la atencion de los peatones, los actores emplearon
técnicas provenientes de subgéneros dramaticos, como las pantomimas, las payasadas y
los titeres. Asimismo, la circulacion de artistas permitio la transmision de perspectivas
trasnacionales, como la del teatro popular, basada en la creacion colectiva, la grupalidad
y la representacion de la cultura popular latinoamericana (Chesney-Lawrence, 1995).
La combinatoria de variantes se reflejé en la multiplicidad nominativa de las actua-
ciones en el espacio publico. Las expresiones populares y sus lugares de enunciacion,
las calles, oscilaron como términos intercambiables: “técnicas del teatro popular, que
aca se tildo de callejero” (Ariel, mimo, entrevista, octubre 2014).

Los formatos actorales tuvieron que adaptarse para capturar la atencion de los cami-
nantes y conformar eventuales audiencias. Por ello, en segundo lugar, se recurri6 al
circo. Se incorporaron destrezas fisicas, exacerbaciones parddicas y el uso de objetos
auxiliares en las actuaciones. Entre los actores que mezclaron elementos circenses y dra-
maturgicos en los ailos 1980, se encuentra quien dirigiria las AU en los tempranos 2000:

Vengo del teatro de titeres y del teatro de técnica popular. [...] La realidad dice que
me gand un poco el circo. [...] Haciamos el “zapping” para que la gente no se te vaya.
[...]trabajar muy rdpido, laburos cortos[...] y pasar la gorra. [...] Habia que hacer algo
reducido. [...] Teniamos que agilizar la cosa. Por eso, la necesidad de lo efectivo. Por
eso el recurso a la acrobacia, los malabares y todo eso. (Marcelo, artista / director
EMAU, entrevista, septiembre 2014)

La versatilidad y el efectismo proveniente de las compaiiias itinerantes del siglo XIX
(Seibel, 1993) se incorpor¢ al teatro callejero de finales del XX, a partir de la reduc-
cion de sus libretos y la explotacion de sus remates. Mas que una lectura de las difusas
herencias del circo criollo, las exploraciones circenses se orientaron para retener a los
publicos en las puestas teatrales.

Cuando estas en la calle, necesitds que te vean, hacerte ver, pegar un grito, dar
un salto. Necesitds diferenciarte de la cotidianidad rapidamente para generar
convocatoria. Cosas que, técnicamente, sean efectivas. A lo mejor, después, en la
obra no pasaba méas nada de circo, pero al principio si. (Pato, murguera, entrevista,
enero 2016)

Con miras a magnificar el momento inicial de la convocatoria, una tercera disciplina
se combiné con el teatro y el circo. Hacia comienzos del decenio de 1990, la murga
ingresd a los repertorios callejeros. Los testimonios coinciden en marcar la amalgama
de distintas variantes del género: la danza de estilo portefo, el canto de tradicién uru-
guaya y una percusion bifurcada entre el redoble rioplatense y la batucada brasilefia.
El ritmo murguero se sumo al circo como medio dramético de convocatoria popular:

Usdbamos la murga para convocar a las funciones, como excusa para después hacer
la obra de teatro. [Para] jugar algunas cosas artisticas [d]el circo criollo y la murga,
pero a la vez ibamos metiendo nimeros. Niimeros circenses, nimeros hablados,
otros de pantomima. ibamos mechando. [...] No respetdbamos las estructuras, no
las metiamos tal cual. (Radl, actor, entrevista, abril 2021)

Descartando toda identificacion plena con las vertientes individuales, el circo, el tea-
tro y la murga fueron amalgamados en proporciones variables. Los entornos verdes
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resultaron espacios apropiados para esa hibridacién, y oficiaron también de escenarios
de presentacion y plataformas de entrenamiento.

Artes en la ribera (1992-1999)

En 1992, con la inauguracién del PE, muchos artistas y elencos eligieron la ribera cen-
tral para realizar sus actuaciones y socializar sus saberes performaticos. “Era como un
instinto [...] vamos a aprender, vamos a juntarnos, vamos al parque, a ensayar [...] y me
contas como es esto de tu grupo” (Pato, murguera, entrevista, marzo 2014). Diagnds-
ticos afines atraviesan los testimonios: sin agotarse en el ocio y la contemplacion, ir a
los parques fluviales brindaba las ocasiones para el aprendizaje de un arte. En 1996, los
intercambios artisticos de la costa central asumieron formas rituales, lo que decant6
en un encuentro ludico y ciclico. La reunién fue llamada Fiesta del Fuego (figura 2).
Desde diferentes angulos, los entrevistados referencian la importancia del fenémeno.
“Una cosa medio ritual” (Radl, actor, entrevista, abril 2021); “nuestra primera escuela”
(Tati, artista circense, entrevista, diciembre 2014); “un semillero de payasos” (Javier,
musico, entrevista, mayo 2015); “con malabares con fuego y esto del lanzallamas” (Pato,
murguera, entrevista, marzo 2014). La espontaneidad de los encuentros y las proposi-
ciones artisticas dieron paso a la recurrencia semanal de la festividad:

Uno fabricaba sus tambores, otro fabricaba antorchas, querosén y empezédbamos a
jugar todos juntos.[...] Se volvié algo muy convocante y poderoso. [...] Ver caer el sol

entre tambores y llamas. [...] De golpe, todo el mundo podia tocar, todo el mundo Figura . Fiesta del Fuego.

podia tratar de hacer malabares con fuego, todo el mundo escupia fuego, que era Fuente. Fotografia de Inés Mar-
lo mds accesible. (Pablo, artista circense, entrevista, marzo 2014)

tino (izquierda) y archivo perso-
nal de Tati (derecha).
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Ubicada al norte del PE, en una extension todavia no reacondicionada, la Fiesta del
Fuego resaltd por su caracter “atipico” y de una “belleza atrayente” fincada en “la expe-
rimentacion” (Pron, 1996). En la escena artistica y en la memoria de sus protagonistas,
el fenémeno adquirié un estatus mitico por constituir una transicion doble. Primero,
al hibridar lenguajes y técnicas, también tendié un puente entre las artes forjadas en
los afios 1980 y lo que serian las AU contemporaneas. Segundo, al ubicarse entre el
novedoso PE y una zona costera abandonada, también se situd entre el pasado ferro-
portuario y las futuras adecuaciones culturales y recreativas del waterfront.

A finales del decenio de 1990, la Fiesta del Fuego tuvo dos ramificaciones concretas. La
primera consistio en la creacién de un centro cultural okupa en un galpon ferroviario
de la ribera central (Godoy, 2021¢). El espacio funcioné entre todo 1997 y buena parte
de 1998. Alli se tallerizaron las artes incubadas en el espacio publico durante los 15
afos previos y se ofrecieron espectaculos artisticos. La experiencia fue desalojada en
favor de un nuevo centro cultural, esta vez municipal: la Casa del Tango.

Una segunda ramificacién derivé en la profesionalizacion de las practicas artisticas
convergidas en la ribera central. Allende los deseos de perfeccionamiento, hacia finales
de los aios 1990, el desfavorable contexto econdmico operd como moévil que aumento la
relevancia de las dimensiones laborales del arte (Infantino, 2011). Se menciona que “nos
empiezan a llamar a laburar a los cumpleaios, casamientos” (Flaco, actor, entrevista,
febrero 2016), “boliches, fiestas privadas” (Pato, murguera, entrevista, enero 2016). El
cardcter intensivo de esas actividades de manutencién y reproduccion socioartistica
facilité el ensamble de elencos y compaiiias. “Estdbamos todo el tiempo juntos, [...]
toda esa fusion hizo que salieran algunos espectaculos de calle, [...] una movida [que]
para nosotros era una alternativa de trabajo” (Tati, artista circense, entrevista, diciembre
2014). En 1999, esos cruces derivaron en la adaptacion de las presentaciones callejeras
a un formato de sala:

Hicimos el “Cirkito a Cuerda” para pagar el alquiler y algunas cosas. Empezamos
haciendo funcién en la peatonal, hasta que se armé como espectdculo de sala.
Se armaron un par de niimeros especiales. Después, cada uno hacia lo que sabia
hacer. Acrobacias, swing de fuego, didbolo, baile en zancos. Yo hice de payaso.
Los mismos que actuaban tocaban musica en vivo. [...] Haciamos funciones a sala
llena. [...] La mas grande fue en el CEC, con 800 personas. (Aldo, artista circense,
entrevista, abril 2022)

El nombre Cirkito a Cuerda refirié simultaneamente al espectaculo y al elenco que lo
conformaba. “Eramos los mismos que veniamos trabajando en paralelo y nos convoca-
mos entre nosotros” (Faca, artista visual, entrevista, mayo 2022). La propuesta intent6
aglutinar y posicionar ventajosamente los desarrollos del teatro, el circo y la murga
en los parques costeros. El espectaculo contaba con “la chapa de la Fiesta del Fuego
y del Galpén Okupa” (Geta, murguero, entrevista, marzo 2014), y oper6 “como una
catapulta” (Pablo, artista circense, entrevista, marzo 2021) “para que nos respetaran
un poco mds [...] como artistas” (Tati, artista circense, entrevista, diciembre 2014). En
tanto escenificacion refinada de las artes que habitaron la ribera central en los afios 1990
(figura 3), el fenémeno ingresaria en logicas gubernamentales en el decenio siguiente.
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AU: financiamiento, proyecto y festival (2000-2001)

En el ocaso del siglo XX, los caminos de la profesionalizacién de las artes hibridadas
en la costa llevaron a la busqueda de nuevas estrategias de subsistencia. Ademas de las
contrataciones privadas, los artistas exploraron diversas vias financieras para andamiar la
continuidad y la proliferacion de su actividad. En el afio 2000, el Cirkito a Cuerda produjo
su segundo espectaculo, Ciudad Nedn, que continuo el refinamiento de las hibridaciones
del decenio de 1990. La novedad fue su modalidad de obtencién de ingresos econémicos:

En el espectdculo anterior [...] practicamente todo era reciclado. Para Ciudad Nedn,
armé una cooperativa para conseguir recursos y armar la puesta. [...] Se presenta
el espectdculo a programas de subsidios estatales, cosa que nunca antes se habia
hecho.[...] Estuvo hecho a sumedida, con un financiamiento indirecto del municipio.
(Faca, artista visual, entrevista, mayo 2022)

Esa cooperativa artistica constituy6 el primer instrumento de captacién de recursos por
parte de los performers del espacio publico, lo que abrié un ciclo de interacciones con
reparticiones gubernamentales. El procedimiento de adjudicacion de subsidios exhort6
la diversificacion de participantes, evidenciada en la sumatoria de artistas visuales y de
fuentes de ingreso, que alcanzarian escalas antes impensadas. Las incipientes dinamicas
se nutrieron de coyunturas de liquidez externas.

Desde mediados de la década de 1990, diversas intervenciones estatales en Argentina
fueron posibilitadas por organismos multilaterales de crédito. Esas entidades incluye-
ron al Banco Interamericano de Desarrollo (BID), que dispuso inyecciones crediticias
focales. En 1997, se estipuld la transferencia de “entre 300 y 500 millones de délares en
préstamos del BID, [incluyendo] un programa de ayuda a ‘grupos vulnerables’ (chicos
de la calle)” (Rosales, 1996). El resultante Programa de Asistencia a Grupos Vulnera-
bles (PAGV) se gestion6 a través de proyectos concretos, descentralizando su rango
operativo y focalizandose en poblaciones especificas en relacién con sus carencias. El
PAGYV definia a los “grupos vulnerables” por sus dificultades en el acceso a herramien-
tas y bienes basicos del bienestar, procurando “contribuir a disminuir la exposiciéon a
riesgos sociales” (Domench, 2001, p. 9).

doi: 10.34096/cas.i56.11441

Figura 3. Cirkito a Cuerda.
Fuente: Archivo personal de
Faca.
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3. Mientras los secretarios de
Cultura entre 1993 y 1998 provenian
de la misicay el teatro de sala,

el director de las AU fue uno de

los primeros artistas callejeros en
participar de la gestién municipal.
Las AU iniciarian una modalidad
de contratacion para el ejercicio de
funciones artisticas.

Figura 4. Folleto EAU. Fuente:
Archivo personal de Faca.

Entre los agentes que entraron en conocimiento del PAGV en Rosario, se encontraban
los artistas callejeros que “tomaron rumbos institucionales y cooperativos para su
sostenimiento” (Faca, artista visual, entrevista, mayo 2022). Parte de los entrevistados
participd de reuniones con la Secretaria de Cultura, donde se interioriz6 en el modelo
de gestion descentralizada y focalizada promovido por el BID. Ese dialogo fue habilitado
por nexos capilares —tendidos desde el retorno democratico- entre los mundos locales
del arte y la gestion de politica cultural. Distintas trayectorias personales unian ambas
esferas: ciertos funcionarios de Cultura de los afios 1990 se habian desempefiado como
artistas en la década de 1980. En la bisagra del cambio de siglo, el abanico de practicas
artisticas callejeras entrd en un disefo proyectual determinado:

El PAGV apuntaba [a] la contencién de jévenes en situacién de vulnerabilidad y
riesgo social, [...] con el propdsito de buscar actividades para que se inserten. Me
convocaron para ser garante de la municipalidad y presentar un proyecto3 Yo
presenté el de las Artes Urbanas, entendidas como un espacio donde los artistas
pueden apropiarse de cualquier espacio publico y pueden hacer una funcién, contar
algo. [...] Nos aprueban el proyecto a dos afos. Arrancé en abril de 2001. (Marcelo,
artista / director EMAU, entrevista, septiembre 2014)

La escala urbana de aplicacion (Rosario), la poblacién objetivo (jévenes vulnerables)
y la oferta de desarrollo de capacidades para reducir el “riesgo social” (la ensefianza
artistica), fueron apropiados para la asignacion de los fondos. Ante la necesidad de
abroquelar bajo un mismo nombre a multiples disciplinas, se recurrié al escenario
comun de su desenvolvimiento: la ciudad. Esas “Artes” eran, ante todo, “Urbanas”.
Emergentes de la intervencion sociodistrital, las AU hallarian su especificidad cate-
gorial en la variable espacial que sostenia su universo procedimental. Conformado
previamente en el espacio publico rosarino y apoyado por las Secretarias de Cultura
y de Promocién Social, ese compendio de practicas artisticas fue encauzado como
instrumento de aprendizaje y socializacion. “Artes Urbanas, ;qué son? nada: habia
que llenarlo de contenido” (Faca, artista visual, entrevista, mayo 2022). Un intento de
definicion fue plasmado en la primera folleteria (figura 4):

Las grandes urbes [...] de fin de siglo, sorprendidas han visto llegar a sus plazas, calles,
paseos y grandes centros comerciales artistas de todo tipo [...] El arte ha ocupado la calle
con estéticas variadas [que] mezclan tradicién yvanguardia. Artes Urbanas como espacios
de expresién y confluencia popular que hacen de la acrobacia, los malabares, lamurga, el
teatro callejero, la plastica urbana verdaderas modalidades de encuentro entre estéticas,
disciplinas, edades y formas de comunicacién para recrear la esperanza. (EAU, 2001)
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Unos 20 artistas provenientes de la cooperativa artistica y las presentaciones callejeras
ingresaron en el proyecto de una escuela (EAU). En ese primer momento, la autonomia
de los agentes en el nivel de aplicacion fue alta. “Lo gestionabamos como podiamos”
(Faca, artista visual, entrevista, mayo 2022), en “una especie de laissez faire” (Marcelo,
artista / director EMAU, entrevista, septiembre 2014). “La Municipalidad era garante,
nada mas” (Pablo, artista circense, entrevista, marzo 2014), porque “sin un veedor, sola-
mente por ser apto, no te daban la plata” (Aldo, artista circense, entrevista, abril 2022).

Se diagramo el dictado de talleres de AU en la periferia occidental de la urbe, que fue
coronado con la celebracion de una muestra anual. Los esfuerzos confluyeron en dos
territorios de la zona oeste: el Club 20 Amigos del barrio Triangulo y el Parque Oeste
del barrio Urquiza. En ambos sitios se trabajé en bloques de tres y cuatro horas, cuatro
dias a la semana. Los destinatarios fueron caracterizados desde el riesgo social. “Jévenes
que iban armados a tomar los talleres, dejaban el arma en un costado y entraban en
otra légica” (Faca, artista visual, entrevista, mayo 2022). En otras palabras:

Venian a descartar las armas a donde ddbamos clases [...] Deciamos: “por lo menos
estdn acd jugando”, y no podias esperar mucho mas que eso: que volvieran a ser
chicos por un rato. Esos barrios descreian de la politica asistencialista, estaban muy
golpeados. Por eso fue uno de los lugares donde mejor entré el arte, porque era
nuevo, simpatico. (Pablo, artista circense, entrevista, marzo 2014)

Inicialmente, la EAU procurd recuperar tradiciones comunitarias de esos distritos.
Luego de algunos relevamientos, se tomaron el carnaval y la fogata de San Pablo y San
Pedro como ejes articuladores. “Era algo que se hacia tradicionalmente en el lugar,
pero se habia perdido, quisimos reinstaurarlo” (Faca, artista visual, entrevista, mayo
2022). Los talleres de plastica urbana se orientaron a la construccién de objetos incen-
diables y el trabajo con artistas de grafiti del barrio. Los talleres de murga (canto y
percusion) gravitaron en torno a los ritmos del carnaval rioplatense. Los talleres de
circo (malabares y acrobacias) se organizaron para convocar a las fiestas populares y
fueron exitosos entre “los adolescentes [que] se engancharon mucho” (Aldo, artista
circense, entrevista, abril 2022).

A fines de 2001, se organizo una instancia de cierre del primer afio del proyecto de AU.
Se trataba de una muestra anual para celebrar los aprendizajes artisticos capitalizados
por los jovenes, en la que se difundio el trabajo territorial en los barrios Triangulo y
Urquiza. La gala tuvo una particular impronta en lo que el PAGV habia designado
como “poblacién objetivo” Los jovenes entablaron singulares relaciones de significa-
cion espacial y apropiacion simbolica de la ribera central de Rosario, que devendria el
escenario privilegiado de su actuacion:

Para el Payasadas, los chicos mostraron su trabajo en las escalinatas del Parque

Espafia. Un grupo de nifios y otro de adolescentes. Fuimos primero con los chicos

aconocer el espacio. Salimos de Parque Oeste y pasamos a buscar a los otros chicos.

Fuimos en La Merenguita.# Cuando vieron el lugar, se sorprendieron. La re 4. Servicio de transportes festivos
flashearon, jfue terrible! Para algunos chicos, era la primera vez que iban al centro. de la ciudad.

[...] Después, vino el festival. Elimpacto de la gente, las luces. (Aldo, artista circense,

entrevista, abril 2022)

El primer Festival Payasadas concluy6 con las actuaciones de los alumnos de los talleres
ante lo que se describe como un considerable publico. Sin embargo, el epilogo de la
actividad fue azotado por un fenémeno meteoroldgico que auguraba el tormentoso
estallido del 19 y 20 de diciembre de 2001. Una lluvia obligé a los practicantes de las
AU a colocar los elementos del espectaculo bajo techo:



1SSN 1850-275x (en linea) / ISSN 0327-3776 (impresa)

Cuadernos de Antropologia Social /56 (2022) [51-70] Sebastian Godoy

doi: 10.34096/cas.i56.11441

5. Dispositivos municipales
creados para las infancias entre
1999 y 2003.

Terminamos el primer Payasadas, [...] se larga a llover, pregunto a dénde se pueden
guardar las cosas y de la Municipalidad me dicen, [...] “guardalas en el galpén 17,
que estd alla”. Fui con los chicos del festival a guardar las cosas [...] Entrar a guardar
las cosas cuando llovia, empezar a correr unas telarafias y ver un galpén enorme,
todo vacio. [...] Asi fue que ocupamos un espacio que no era de nadie. Hubo que
empezar de cero. (Marcelo, artista / director EMAU, entrevista, septiembre 2014)

Un conjunto de talleristas y estudiantes ingresé en el galpon 17 del antiguo “sector
importacion” del puerto. Anteriormente consagrada al almacenamiento de aztcar, la
estructura era vecina meridional y pariente formal del CEC y el CJ. La particularidad
del inmueble se hallaba en su falta de reconversién hacia 2001 y en su emplazamiento
directo sobre el muelle ganado al rio. En su estado de abandono, el galpén 17 funcio-
naba en los hechos “como un depésito de todo: habia cosas que sobraban de eventos,
del carnaval” (Aldo, artista circense, entrevista, abril 2022). Si bien el gobierno local le
permitié ala EAU guarecer sus objetos, el proyecto del PAGV fue cancelado. El subsidio
del BID se discontinud con el colapso del gobierno de Fernando de la Rua y muchos de
los docentes de la escuela emigraron hacia otros paises para sobrevivir a la crisis. “Fin
del mundo: hicimos el festival [...] y a la semana se cae todo” (Pablo, artista circense,
entrevista, marzo 2014), “se arma el quilombo y muchos chicos se van a Europa” (Aldo,
artista circense, entrevista, abril 2022). Parecia el final de la EAU en Rosario.

AU: integracion gubernamental (2002-2015)

Los testimonios describen al periodo inmediatamente posterior al Festival Payasadas
de 2001 como cadtico. A comienzos de 2002, el galpén 17 se encontraba cargado de
elementos artisticos (colchonetas, minitramps, una cama eldastica, clavas, trapecios),
mientras pocos talleristas sostenian los espacios barriales sin apoyo financiero ni guber-
namental. Unos cuatro performers procuraron mantener —parcialmente y de manera
auténoma- los talleres en los barrios Triangulo y Urquiza. “Sosteniamos el proyecto,
seguimos con las clases en zona oeste, dos veces por semana. Pero no nos pagaban: no
tenfamos un peso” (Aldo, artista circense, entrevista, abril 2022). Luego de algunas
mediaciones en relacion con los servicios artisticos prestados, la Secretaria de Cultura
municipal generd contrataciones temporales para algunos talleristas de AU. Desde
mediados de 2002, el vinculo del PAGV comenzé a redefinirse extraoficialmente.
“Empezamos a ser un poco delivery de la muni: ‘mandame dos malabaristas, manda-
me dos payasos para tal inauguracion, para tal evento, [y] empezaron a pagar” (Mar-
celo, artista / director EMAU, entrevista, septiembre 2014). Por ejemplo, “nos podian
pagar si haciamos funciones en el Triptico de la Infancia® y metiamos dos por mes”
(Aldo, artista circense, entrevista, abril 2022).

En diciembre de 2002 se reedito el Festival Payasadas en la ribera central, esta vez sin
respaldo econdémico ni institucional. “Lo hicimos a pulmon: afiches, difusion. Pero
los chicos participaron mas, porque habiamos trabajado todo el afio y mostraron mas
numeros” (Aldo, artista circense, entrevista, abril de 2022). Hubo un mayor aprove-
chamiento de los elementos comprados a través del BID, depositados en el galpén
17 entre los sucesivos festivales. En una suerte de drea gris institucional e identitaria,
en 2003, la EAU ocupé mas intensivamente el inmueble portuario. Las condiciones
habitacionales eran precarias:

Empezamos a ir ensayar en el galpén. Cada vez que ibamos, teniamos que barrer
y echar cloro porque paseaban las ratas mientras ensaydbamos. Limpidbamos el
pedacito que usabamos, un cuarto de nave. No habfa bafios, [...] habia que llevar las
colchonetas del galpén 17 al 11 [que contaba con sanitarios] y volver a guardarlas. [...]
Dimos algunos talleres particulares para hacer unos pesos. Estaba abierto algunas
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mananas, se ventilaba, y a la tarde se daban talleres. Dos dias en el galpén y dos
dias en el barrio. Aparecieron més talleres, mds gente. [...] Al otro afio se limpié una
nave enteray se empezd a abrir un poco mas. Se abrieron los portones, que estaban
trabados. Sacar las ruedas y engrasarlas para destrabar los portones. Conseguimos
unos cafios y armamos una parrilla arriba para colgar los trapecios y telas. (Aldo,
artista circense, entrevista, abril 2022)

El emplazamiento reeditado intercal6 una version reducida y desfinanciada del proyecto
de AU con nuevas estrategias de manutencion. Las jornadas en el galpén discriminaron
entre mafianas de entrenamiento y limpieza y tardes de talleres particulares. La grilla
semanal de clases de la EAU se reparti6 entre el distrito oeste y el inmueble portuario.
Los fines de semana se consagraron a las funciones en el espacio publico y, mensual-
mente, se concretaban apariciones en eventos municipales. “La gorra” volvid a sostener
buena parte de la reproduccion socioecondmica de los artistas.

Hacia 2004, una serie de desplazamientos moldearon los derroteros de la experiencia.
En primer lugar, la concentracion de la EAU en el galpén 17. Los talleres se nuclea-
ron en la ribera central, lo que implicé el abandono de su emplazamiento original en
zona oeste. A ojos de sus animadores, la razon radicaba en la apropiacion simbdlica
tramada en el Festival Payasadas. “Los chicos quedaron enganchados con el parque,
no querian seguir tomando clases en el barrio” (Marcelo, artista / director EMAU,
entrevista, septiembre de 2014) y se los “se empez06 a traer al galpén, para que tomen
clases acd. El proyecto en el barrio se discontinu, pero la escuela se mantuvo” (Pablo,
artista circense, entrevista, marzo 2021).

En segundo lugar, el cefiimiento disciplinar alrededor del circo. Si en 2001 las AU
procuraron englobar las distintas expresiones artisticas del espacio urbano, cuatro
aflos después, se especializaron en las artes circenses. Por un lado, ello se explica por
la “capacidad instalada” de la edificacién portuaria, nutrida de las adquisiciones del
PAGV. El capital heredado estaba hegemonizado por elementos auxiliares del circo, que
informaron la tonica de los talleres poscrisis de 2001. Por otro lado, el abroquelamiento
le debe mucho a las experticias, identidades y preferencias de quienes dirigieron y
permanecieron en la EAU luego del primer Payasadas. El resultante acotamiento dis-
ciplinar implicé transacciones y conflictos, “idas y venidas, volantazos” (Pablo, artista
circense, entrevista, marzo 2021). El director de las AU reflexiona:

Cuando empezamos con el proyecto, habia malabares, acrobacias, musicay plastica,
que no pudimos mantener por cuestiones econdmicas. La murga, pasa que a mi...
aca no tenemos murgas. Tenfamos batucadas, que eran solo el instrumento y desfilar.
Un plomazo. Ademds, [en Rosario] hay dos escuelas de teatro, ya estaban cubiertos
esos espacios. Lo que faltaba era el circo, que crecié mucho como disciplina. [...] Al
principio cometimos grandes errores. No pude volver al barrio, me costé. Se me cayé el
proyecto del barrio, me quedé solamente con el galpén. Lo que me generé problemas
particulares, porque si este proyecto nacié para grupos vulnerables y estoy trabajando
en el centro... (Marcelo, artista / director EMAU, entrevista, septiembre 2014)

El viraje de la EAU entre comienzos y finales del primer decenio de 2000 fue evidente.
Forjada en un interregno de vacios normativos y éxodo de participantes, la reformula-
cién no estuvo exenta de contradicciones. En cierto sentido, el cambio de perspectiva
se desacopld de los lenguajes visuales y musicales utilizados previamente en zona oeste.
El consecuente retraimiento del marco territorial, sociocomunitario y artistico cont6
con sus escépticos y detractores:

Muchos nos enojamos cuando eso (las clases, los elementos) se trasladé al centro.
Después, con el tiempo, uno se fue ablandando. Es que el proyecto no estaba

doi: 10.34096/cas.i56.11441
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pensado para eso, estaba dirigido a una poblacién vulnerable, a una contencién
barrial. Nos distanciamos del proyecto porque ya no era para lo que se nos habia
convocado. Habia prisa por gestionar esos galpones. [Se lo ve] desde el punto de
vista del circo, porque termina siendo una escuela de circo. Pero al principio era
una Escuela de Artes Urbanas, que era mas amplio. Al principio, capaz el circo es lo
mads evidente y colorido, lo que termina poniéndole el mofio a las actividades. Pero
la mayoria de la gente que trabajaba ahi no estaba directamente involucrada con
el circo, o estaba mas abierta a otro tipo de manifestaciones. (Faca, artista visual,
entrevista, mayo 2022)

Un tercer desplazamiento que acentuo esa tendencia fue la formalizacion curricular de
las AU. A raiz de la circulacion de experiencias propiciada por los artistas que viajaban a
Europa, el eje educativo se movio de la tallerizacion a una formacion integral. Dictados
desde 2001, los talleres eran anuales, flexibles y pasibles de ser tomados unitariamente.
En el segundo quinquenio del siglo XXI, la EAU elaboré contenidos progresivos, con
miras a expedir algun tipo de titulacién. En palabras de su director:

en 2006, decidimos armar una escuela integral, con materias. Quisimos formar
artistas, mas alld de la parte lidica de los talleres, que siempre gustaron. Empezé
una vinculacién mas orgdnica con el municipio y los alumnos, que querian un salto
profesional. La institucionalizacién fue pedida de los dos lados. (Marcelo, artista /
director EMAU, entrevista, septiembre 2014)

A partir de 2006, las AU fueron rediseiiadas en funciéon de un resultado especifico: la
generacion de espectaculos artisticos. “Antes era una ‘escuela; pero le faltaban materias,
continuidad, un perfil” (Pablo, artista circense, entrevista, marzo de 2021). En 2008 se
inaugur6 como establecimiento educativo, producto de lo que sus cultores consideran una
aventura pedagogica estructurada alrededor del encuentro, la capacitacion y la produccion
de hechos escénicos (Tendela, 2021). Una carrera de la EAU, la de Intérprete de las Artes
del Circo, apuntd a “una formacion integral” en didlogo con “disciplinas expresivas, ofre-
ciendo asi una amplia gama de herramientas escénicas”® Otra, de Teatro Callejero, se orien-
t6 ala presentacion en “espacios no convencionales” y la captacion de publicos en “un medio
que debe reconquistarse diariamente”’ La composicion de la matricula tardé un tiempo
en estabilizarse. Al principio, “tuvimos que salir a buscar gente al parque para que se anote”
(Pablo, artista circense, entrevista, marzo 2021), pero “vinieron muchos extranjeros, porque
afuera esto es muy caro. Recién el afio pasado [2013], incorporamos muchos rosarinos”
(Marcelo, artista / director EMAU, entrevista, septiembre 2014).

Mediante esos tres desplazamientos —espacial, disciplinar y curricular-, la EAU empren-
dié la absorcion gubernamental. Entre 2006 y 2014, la regularizacién de las AU permiti6
recomponer su vinculo con la Municipalidad de Rosario, que emple6 a algunos artistas
como docentes. El camino a la relacién de dependencia fue sinuoso: “cuando logra-
bamos conseguir algun contrato, lo repartiamos entre varios” (Pablo, artista circense,
entrevista, marzo 2021). Asimismo, su Orbita institucional debia clarificarse. “Por ahi
la escuela pertenecia a Cultura, por ahi pasaba por Educacion, hasta trabajamos para
el Servicio Publico de la Vivienda” (Aldo, artista circense, entrevista, abril 2022). En
febrero 2008, la Secretaria de Cultura y Educacién incorporé a la EAU en su organi-
grama, dentro de la Direccién de Programacion Cultural, ejecutora de “proyectos y
actividades artisticas” (Decreto Municipal N° 0371, p. 4).

En esa direccion, el galpén vy las actividades de AU se encastraron en la formulacién
de Rosario como Ciudad Creativa, paradigma que extraia valor de la sinergia entre
las industrias culturales, la produccién de eventos y la patrimonializacion de practicas
locales y piezas arquitectonicas (Vera, 2017). El Ejecutivo municipal le encomendé al
funcionariado de Cultura la creacién de una “franja cultural gigante en la costanera
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[...], pero habia que consensuar con los que ya habian ocupado los espacios, ver cémo
se adecuaban a un proyecto” (Héctor, exsecretario de Cultura de Rosario, entrevista,
noviembre 2021). En agosto de 2008, se le solicité a la UNESCO una consultoria
para definir el perfil de los galpones costeros y sus practicas existentes en el marco de
futuros planes de recualificacion urbana. El resultante informe verificé “el significado
de los usos actuales que se desarrollan en el espacio de los galpones portuarios de la
costa central, [que] deben consolidarse porque pueden ser una importante fuente de
oportunidades para el futuro” (Martinez, Deheinzelin y Fernandez, 2008, pp. 11-12).

Montado en la estrategia municipal de valorizacion costera, el asesoramiento interna-
cional aceler el proceso de oficializacion de las AU. Los ultimos pasos en esa direccion
se dieron a mediados del decenio de 2010. En 2014, el establecimiento fue designado
como Escuela Municipal de Artes Urbanas (EMAU), y el grueso de su personal pasé a
planta permanente. En ese momento, se mudo al vecino galpén 15 (figura 5), adquirié
mejoras estructurales y obtuvo un sitio en la constelacion de inmuebles ferroportuarios
reconvertidos como dispositivos culturales. En 2015, se integrd el Festival Payasadas en
la agenda cultural oficial, citando aquel viejo panfleto de 2001 y asignandole recursos.
Se establecio:

con cardcter permanente el Festival Internacional de Payasos y Artistas Urbanos
“Payasadas” [por estar] Constituido como el referente nacional mds importante de
su género, [...] conjugando estéticas, disciplinas, edades y formas de comunicacién
para recrear la esperanza. [L]os gastos que demande, [...] se imputaran al
presupuesto del afio que corresponda. (Ordenanza N2 9407, p. 1)

Con nuevos recursos y respaldos, la flamante EMAU intent¢ atrapar algo del espiritu
original del proyecto del PAGV. Por una parte, reedité los talleres abiertos a la comu-
nidad como cursos anuales. Por otra, proyectd nuevos enlaces territoriales (“circo
en los barrios”), esta vez con el distrito sudoeste. Finalmente, destiné una “nave de
entrenamiento” libre en el galpén 15, emulando el espiritu de los cruces artisticos en
el espacio publico durante los aftos 1980 y 1990.

Producto de dindmicas complejas y contextos provisorios, la EMAU completé su proce-
so de integracion gubernamental. En lineas generales, el proceso de metabolizacion de
las AU dentro de las 16gicas posindustriales de Rosario constituye parte del imaginario
de sus protagonistas. El municipio “no trabd el proyecto y, al no trabarlo, crecié. Cuando
crecio, el gobierno lo potencié y le dio forma. De ser independiente a que el Estado diga
‘iepa, que bien!’ ylo tome” (Pablo, artista circense, entrevista, marzo de 2014). Urdidas
en el mundo del arte callejero, las AU se erigieron en insignia de las politicas culturales
de Rosario. En los intersticios de esa postal, se organizaron cooperativamente, ingre-
saron en la drbita de programas socioterritoriales, ocuparon espacios ferroportuarios,
podaron algunas de sus ramas disciplinares y se formularon como escuela.
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Figura s. EMAU en el galpén 1s.
Fuente: Fotograf?a propia. o
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Conclusiones

Lejos de componer un mero neologismo, la categoria de AU designa un emergente de
procesos historicos, espaciales, culturales y gubernamentales acontecidos en la ciu-
dad de Rosario. Las AU refieren a un conjunto de practicas, disciplinas y relaciones
artisticas tamizadas a través de derroteros que pueden desagregarse. En primer lugar,
la transformacion espacial de la urbe en el tltimo transito de siglo. Desde el retorno
democratico de 1983, la proliferacion de espacios publicos y la conversion recreativa de
la interfaz ferroportuaria agenciaron los desenvolvimientos de las practicas culturales
en general y las artisticas en particular. En segundo lugar, los encuentros y mutaciones
de las artes en la espacialidad urbana. Los procedimientos del teatro, la murga y el circo
atravesaron caminos de hibridacion y perfeccionamiento. Se adaptaron a las calles, los
parques, las plazas y otras superficies a cielo abierto de la ciudad. En tercer lugar, la
integracion gubernamental de esas practicas. Surgidas en los ailos 1980 y complejizadas
en los afos 1990, esas arborescentes artes del espacio publico ingresaron en logicas
administrativas en los tempranos 2000, que las encauzaron y estandarizaron como AU.

Con todo, la formacién de las AU no constituye un proceso lineal; sus mecanicas
no obedecen estrictamente a opciones racionales y sus condiciones de posibilidad
oscilaron dependiendo de las coyunturas. En la dptica del gobierno, el fendmeno de
la codificacion de practicas magmaticas y microbianas requiere de la absorcién de sus
elementos legibles y el descarte de sus porciones inteligibles o no procesables. En el caso
estudiado, tales elementos codificables variaron contextualmente. La primera asigna-
cion de subsidios se sostuvo en conexiones capilares incipientes con la politica cultural
y se oriento a la versatilidad organizativa y técnica de los elencos artisticos. El ingreso
de las AU en un programa promovido y financiado por un organismo internacional
se debid a la capacidad de los talleres para la contencion territorial del riesgo social.
Posteriormente a la crisis de 2001, la sobrevida informal de las AU frente al gobierno
local radicé en el sostenimiento de la articulacion territorial autogestiva y la actuacion
en eventos oficiales. En 2008, la auditoria de otro organismo internacional recomendé
la consolidacién de la EAU en el delineamiento de un futuro waterfront urbano. Cabe
destacar que las entidades multilaterales involucradas en la formacion de las AU, el
BID y la UNESCO, intervienen en la gestion global del patrimonio cultural inmaterial.
Finalmente, la institucionalizacion de la EMAU capitaliz6 la conformacion de un dis-
positivo pedagdgico con experticias construidas y recursos recolectados previamente.
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Del otro lado, la formalizacién de las AU implicé el deshecho de sus aristas no codi-
ficables. El centro cultural okupa de 1997-1998 fue desalojado por el municipio, que
permitié la ocupacion informal del galpén 17 entre 2002 y 2006. En ese periodo, el
gobierno local destind sus recursos al pago de funciones oficiales en detrimento del
sostenimiento econdmico de los talleres barriales. Por su parte, los agentes practicantes
de AU también barajaron sus opciones de integraciéon, modulando —en lo posible- su
legibilidad. En 2001, los artistas tomaron resoluciones cooperativas y utilizaron los
contactos previos entre arte y politica para acoplarse al PAGV. Desde 2002, cuando los
practicantes y referentes circenses dirigieron el espacio, el amplio abanico de disciplinas
del proyecto inicial se comprimi6 en torno al circo. Concomitantemente, en un nivel
terminoldgico tacito, las AU privilegiaron sus aspectos escénicos en detrimento de apro-
piaciones espaciales mas diversificadas, lo que se verifica al comparar las definiciones
del folleto de 2001 (“modalidades de encuentro”) con las de su director en 2014 (“hacer
una funcién”). Asimismo, es posible que la concentracion de las practicas artisticas en
el galpon portuario haya sido tramitada entre talleristas y funcionarios. Por ultimo, el
corrimiento del eje de los talleres flexibles hacia la curricula estructurada constituyo
una tactica de regularizacion y jerarquizacién buscada por los animadores de la EAU,
devenida EMAU. Tales opciones y transacciones establecieron la adecuacion de unas
AU especificas, ttiles a los agentes gubernamentales y sociales involucrados, tamizadas
a partir de artes prexistentes en el espacio urbano.

La formacion de las AU posibilita la pregunta por los mecanismos que habilitan el
ingreso de determinados aspectos de lo multiple como parte de una politica (Foucault,
2006). En ese sentido, las politicas culturales operan procesos de legibilidad y codifica-
cion (Scott, 1998) para definir, a partir de practicas y significaciones preexistentes, qué
es “lo cultural” a politizar. En el caso estudiado, ciertos repertorios artisticos pasaron
de paliar distritalmente situaciones de riesgo social a auxiliar en la patrimonializacién
de galpones portuarios como dispositivos oficiales de una “Ciudad Creativa”. Las AU
son el emergente histdrico de esas operaciones de estabilizacion relativa de un magma
sociocultural heterogéneo. Representan la formalizacién y el emplazamiento en la
vidriera urbana costera de los elementos asimilables y las estrategias coyunturales de
distintas artes tramadas en Rosario.
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