


INTERACTUANDO
Interaccién entre estatuas humanas 'y
turistas en la Rambla de Barcelona

.................................................................................

Esta investigacion fue el resultado del proyecto final del posgrado “Estudios
sobre la cultura visual’, realizado en la Universitat de Barcelona en el
periodo 20032004, y que dio como resultado no sélo esta investigacion
tedrica sino también el video documental “INTERACT: UANDQ” (Nelly
Barreto y Juan Alonso, Sibaris Producciones, 11 min, Digital 8, 2004).
Para la presente edicion se ha hecho un resumen de dicho proyecto.

El video completo puede ser visto en la URL: www.fotojuanalonso.com/ia01.htm

INTRODUCCION

Pasear por la Rambla de Barcelona se ha constituido en parte de la cotidianidad de los
residentes de esta ciudad y destino imprescindible para todos los turistas, no sélo por
su centralidad sino también por una serie de caracteristicas especificas que resultan
atractivas para los paseantes.

Este escenario se convierte en un buen ejemplo de un lugar en constante mo-
vimiento, de paso, donde es posible ver cémo se construye lo urbano a través de
relaciones effmeras, miradas y ritmos, donde los transetntes, 2 través de su cuerpo,
escriben un texto que no puede ser lefdo (Delgado, 1999).

Este flujo se ve alterado por la presencia de kioscos de prensa, tiendas de flo-
res, tiendas de animales, musicos, vendedores ambulantes, lustrabotas, dibujantes,
estatuas humanas que invitan a detenerse, mirar e interactuar con ellos de diversas
formas.

Las estatuas humanas se han convertido en un gran atractivo turistico de la Ram-
bla; la relacién que se crea entre ellas y los turistas es bastante intensa, debido a que
la originalidad de sus propuestas plasticas y teatrales llama la atencién de los turis-
tas avidos de iméagenes exdticas y extraordinarias que rompern con la cotidianidad,
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mostrando un elemento atfpico evocador de una magia que invita a dejarse llevar, a
interactuar.

Aungque estos espectadores no son exclusivamente turistas, s{ lo son en su gran
mayorfa, por ello el nimero de estatuas aumenta considerablemente en épocas de
temporada alta y diminuye en temporada baja.

Nuestro interés se centra, por un lado, en ver cémo la presencia de las estatuas
humanas se constituye en una imagen inmévil que contrasta con el movimiento de
la marea humana que transita la Rambla, produciendo taponamientos, filtraciones y
aglomeraciones que se disuelven con la misma facilidad con que se forman. Por otro
lado, se pretende analizar cémo se produce y desarrolla la interaccién entre la estatua
humana v el turista, qué tipos de interacciones se crean entre ellos y qué elementos
entran en juego en este proceso.

JUSTIFICACION

Nuestro interés hacia las estatuas humanas parte de una motivacion personal que
desde hace algunos afios hemos tenido hacia diferentes trabajadores urbanos pertene-
cientes al sector informal de la economia:

En 2001 el trabajo de grado de nuestra licenciatura giré en torno a los “payasos
publicitarios” de Bogotd, Colombia, personajes urbanos que se visten de payaso y anun-
cian, por medio de un megéfono o micréfono, diversos restaurantes y tiendas populares
del centro y sur de la ciudad.

El proyecto “Los payasos publicitarios: un simbolo de Bogotd” (Juan Alonso,
20012002) consistié en cuatro impresiones digitales sobre vinilo de 175 x 128 cen-
timetros ubicadas en los mupies de publicidad de las estaciones de autobis por un
periodo aproximado de tres meses, rotando su ubicacion cada 15 dfas. Con esto se
buscaba que los transetintes y paseantes reflexionaran en torno a dichos personajes al
rescatar su imagen del caos visual y sonoro de la ciudad.

El proyecto “De la carpa a la calle” (Nelly Barreto, 2001) consistié en un documen-
tal de 20 minutos acerca de las historias de vida de dos payasos que habfan trabajando
juntos en circo en su juventud, y que actualmente trabajan como payasos publicitarios;
el interés principal de este trabajo fue narrar desde su subjetividad como fue el proceso
y cuéles fueron las causas que los llevaron a dejar su profesién de payasos de circo y
transformarse en payasos publicitarios.

Miés adelante, el proyecto “Mdscaras” (Juan Carlos Alonso, 20022004) ha con-
sistido en una serie fotogréfica en c4mara oscura de diversos personajes urbanos que
utilizan el disfraz como forma de trabajo. El proyecto comenz6 en Bogotd y ha conti-
nuado en Barcelona, Roma y Estocolmo.

Al llegar a Barcelona nuestro primer acercamiento a las estatuas humanas fue des-
de un punto de vista turfstico, al recorrer y ver la Rambla por primera vez como
extranjeros, acercindonos a las estatuas, mirdndolas unas veces, dando monedas en
otras y fotografidndolas y fotografidndonos con ellas en otras ocasiones. En este tipo de
acercamiento nos interesé lo exético de su imagen, la fuerza y representacién de cada
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Interactuando

personaje, el rompimiento de la cotidianidad
por medio del color, la quietud (0 movimien-
to), el silencio (o sonido) en algunos casos
y la invitacién implicita a acercarse, mirar,
interactuar con ellas.

Més adelante nos acercamos a ellas con
B la intencién de captar esa imagen estdtica
m,‘ A e BN que contrastaba fuertemente con el movi-
miento incesante de la marea humana que
recorre a diario la Rambla. Como parte de
la serie “Mdscaras’, y por medio de la caja
oscura con tripode, en exposiciones aproxi-
madas de un segundo, se logré captar la
quietud de la estatua frente al flujo urbano.
No obstante, en este acercamiento pudimos
comenzar a aproximarnos e interactuar con
ellas de sujeto a sujeto, conociendo parte de
su historia, de la forma de organizacién, de las modalidades de su trabajo, iniciando asf
amistad con algunas de ellas e interesdndonos mucho por este tipo de labor.

Una vez que conocimos un poco mds a fondo el trabajo, quisimos hacer parte de él
como alternativa de fuente de ingreso econémico para nuestra estadia y manutencién
en Barcelona.

Fue asf como, por un perfodo aproximado de un mes, fuimos estatuas humanas
en la Rambla. Al estar situados en el punto opuesto al que siempre habiamos estado,
comenzamos a ver los diferentes tipos de interaccién que se daban a diario con los
innumerables paseantes y turistas que se acercaban a mirarnos, darnos monedas, fo-
tografiarnos y fotografiarse con nosotros; a esforzarnos no sélo por representar “bien”
nuestro papel, sino también a improvisar y adaptar nuestra actuacién cuando las inte-
racciones con los espectadores variaban de lo esperado a lo inesperado. También nos
cuestionamos mucho acerca del significado de nuestra “imagen” y cémo se apropiaban
de ella cientos de cdmaras de fotograffa y video para llevarla con ellos a cientos de
pafses, ciudades, pueblos del mundo, donde nuestra imagen harfa parte de dlbumes de
familia y portarretratos que nunca verfamos. Comenzamos a reflexionar sobre qué es
la imagen en términos de una “simple” captura de particulas de Iuz que producen un
cambio ffsico sobre un soporte fotosensible (pelicula fotogréfica); o sefiales eléctricas
de informacién dptica, junto con ondas magnéticas de audio, en las cdmaras de video
andlogo; o una serie de datos binarios impalpables codificados en informacién virtual en
cdmaras digitales de fotograffa o video.

Por lo tanto, partiendo del conocimiento previo de los dos puntos de vista, quisimos
asumir la posicién de analizar o “investigar” qué sucede en el punto medio, en ese
limite, reflexionando acerca de los pequefios “momentos’; situaciones, miradas effme-
ras, acercamientos, es decir, tratar de ver en qué consistia la interaccién entre ellos,
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qué hacfa que cada momento con cada persona fuera diferente, cuél era la interaccién
esperada por la estatua (o estatuas), cudl la esperada por el espectador (o espectadores),
como esta interaccion alteraba el flujo y de qué forma.

INTERROGANTES

En el transcurso de la investigacién surgieron una serie de preguntas que inten-
tamos responder, analizar y observar por medio del trabajo de campo y de diversa
bibliograffa.

En cuanto a las preguntas generales, nos interesaba mirar cuestiones relacionadas
con c6mo la presencia de las estatuas humanas altera el flujo de paseantes de la Rambla,
cémo se produce la interaccién entre la estatua humana y los turistas, y qué elementos
median en la interaccion.

Otras preguntas mds especificas buscaban observar qué tipos de interaccién se
producen entre las estatuas y los turistas, cudles son las interacciones “correctas” y
las “incorrectas’; qué estrategias ponen en juego tanto estatuas como turistas en la
interaccion, qué papel desempefia la moneda en la interaccién, y qué papel desempefia
la fotograffa o el video turistico en dicha interaccién.

. EL ESPACIO PUBLICO Y LO URBANO

La Rambla es un largo pasaje ubicado en la zona central de la ciudad de Barcelona
que ha sido de vital importancia en el desarrollo histérico de esta ciudad. A lo largo de
ella se ubica un conjunto de comercios, principalmente tiendas de animales y plantas
exodticas, restaurantes, bares y cafés, y toda una serie de trabajadores informales que
buscan en el turismo su forma de sustento. Entre ellos estdn, ademés de las estatuas,
musicos, bailarines, malabaristas, etc.

A los lados de la Rambla también hay una gran cantidad de negocios de todo tipo de
productos (incluidos los de souvenirs), algunos edificios comerciales, hoteles y vivien-
das residenciales.

La Rambla se constituye en una especie de frontera, pues separa dos barrios de gran
importancia en la ciudad, el barrio del Raval y el barrio Gético, sectores muy antiguos
con una larga historia y una gran diversidad de habitantes.

Tomando estas caracteristicas, y teniendo en cuenta que también es un punto fuer
te de convergencia de transporte urbano y regional (autobuses diurnos y nocturnos,
metro, tren, y ferrocarriles catalanes), es 16gico pensar que una gran marea humana
recorre sin cesar este espacio dfa y noche, relaciondndose, encontrandose, cruzéndose,
mirdndose. Es decir, haciendo sociedad entre ellos, construyendo lo urbano en sus rela-
ciones, ya que “...la ciudad no es lo mismo que lo urbano. Si la ciudad es un gran
asentamiento de construcciones estables, habitado por una poblacién numerosa
y densa, la urbanidad es un tipo de sociedad que puede darse en la ciudad... o
no” (Delgado, 1999: 11), y es esa misma urbanidad la que se crea y compone las rela-
ciones entre los sujetos que la recorren.
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Sin embargo, para el estudio que se plantea, estos sujetos son vistos como cuerpos
que se desplazan, se detienen, se mueven, pero que en el dmbito de lo urbano no son
mds que eso: cuerpos, objetos sin sujeto, ubicados en un espacio que es la calle, la cual
es vista como una maquina sin espiritu, un engranaje sin alma, ni privada ni comparti-
da, siendo asf sélo el trabajo que realiza: ser la ciudad misma (Delgado, 2001).

De esta forma, una multiplicidad de sujetos de diferente raza, religién, condicién
social, edad, sexo, se ven inmersos en un espacio transmutable, lleno de transbordos
¥ encuentros, una estructura inestable, que se hace a sf misma a partir de la unién o la
yuxtaposicion de diferentes piezas como un mosaico urbano, creando asf una cacofonfa
de conmemoraciones, un enmarafiamiento de estilos ¥ un mestizaje de los modos de
vida (Joseph, 2002). Es en esta multiplicidad y diversidad donde reside su riqueza,
donde se construye lenguaje y practica.

“Lo urbano, al mismo tiempo que lugar de encuentro, convergencia de

comunicaciones e informaciones, se convierte en lo que siempre fue: lugar

de deseo, desequilibrio permanente, sede de la disolucién de normalidad y

presiones, momento lidico e imprevisible”
(Lefebvre, citado por Delgado, 1999: 15).

De esta forma lo urbano se concibe como un contexto inestable e imprevisible
donde todo puede ser posible, lugar de movimiento, donde se construye la sociabilidad
Yy se recrea la realidad.

II. TRANSITO

En el proceso de observacién en la Rambla, desde diferentes lugares y posiciones,
buscdbamos tomar conciencia de su naturaleza, tratando de ver el hormigueo inin-
terrumpido de paseantes. Ver cémo toda la Rambla se convertfa en un solo cuerpo
Zigzagueante y cambiante, compuesto por pequerias unidades de gente caminando,
deteniéndose a mirar las tiendas y estatuas, esquivando, saliendo de las bocas del sub-
terréneo, estéticos frente a un mapa de bolsillo, y cémo todos esos pequenos instantes
hacen que la Rambla sea lo que es; precisamente ese flujo en medio de atractivos turfs-
ticos y visuales es lo que moldea y altera su propia naturaleza y su propio cuerpo.

Siguiendo con esa l6gica de movilidad inherente de la estructura urbana, podemos
decir que es a través del recorrido del espacio que éste cobra vida. Son los viandantes
los que al habitar el espacio publico, al recorrerlo, lo construyen. Y es asf como se pue-
de considerar al “...ciudadano como dotado de Jfuentes y competencias, y como
coproductor del espacio publico” (Grosjean y Thibaud, 2001: 6).

Asf como el espacio es transformado por los transetintes, este espacio transforma
las précticas de los viandantes, estableciéndose una relacién de doble direccién. A tra-
vés de las précticas sociales los sujetos transforman el espacio, lo crean y organizan por
medio de su cuerpo, pero podemos argumentar que el cuerpo también se ve obligado
a adaptarse a dicho espacio asumiendo una pauta de comportamiento, una postura,
ocupando un lugar. Y en el caso de la Rambla es un comportamiento de dejarse llevar,
mientras se mira y se busca lo exético y diferente de este lugar.



“...la ciudad se ablanda; espera las huellas de una identidad. .. te invita a re-
hacerla... Decide qué es y se te revelars tu propia identidad... Las ciudades...
son por naturaleza pldsticas. Las moldeamos en las imégenes que tenemos
de ellas; ellas, a su vez, nos moldean por la resistencia que ofrecen cuando
tratamos de imponerles nuestra propia forma personal”

(Raban citado por Hannerz, 1986, 96.279).

En nuestra investigacién pudimos ver c6mo la Rambla tiene asf una movilidad que
Se genera a partir de las diferentes formas de recorrerla: los transetintes que descien-
den de Plaza Catalunya en direccién del puerto, y viceversa; los que cruzan del Barrio
Gotico al Raval (y en sentido opuesto), los flujos en todas direcciones a partir de las
bocas de metro, trenes, estaciones de bus; los residentes de viviendas aledafias, las
personas que se dirigen a sus puestos de trabajo, centros culturales, bibliotecas. Pero
también es posible pensar en el recorrido que se evita, en los transetintes que toman
vias alternas, escapando de la marea de los viandantes, del tumulto de curiosos, de los
codgulos humanos de este pasaje.

Asl, el papel que adquiere el cuerpo en el movimiento del espacio publico se relacio-
na directamente con la danza. Es asf como su cuerpo ... — cuerpo sin sujeto, cuerpo
s6lo secuencia de actos — consiste en una sucesion de descargas de energia sobre
espacios dispares que se suceden en tiempos més bien breves, nudo de conexio-
nes siempre laterales y precarias con otros cuerpos con los que se cruza o junto a
los que camina” (Delgado, 2001: 27), y esto genera un ritmo, una repeticién de movi-
mientos con contrastes regulares entre diferentes tiempos, con altos, silencios, huecos,
etc. (Delgado, 2001, un ritmo que no sélo se aprecia en lo visual, en su movimiento,
sino también en lo sonoro, en el murmullo que genera dicho trdnsito. En la Rambla, el
eterno deambular de pasos y miradas es lo que intentamos registrar, capturar y plasmar
en el video: cémo esa infinidad de pies y rostros se mueven con un ritmo secreto al
compés del murmullo indescifrable de la melodfa que ella misma compone al crearse y
diluirse; cémo su danza gira en torno a lo que ofrece su estructura: revistas, cuerpos,
afiches, otras miradas, sonidos, silbidos. ..

De esta forma la Rambla adquiere esa plasticidad a partir de la movilidad intermina-
ble que pulula en todos las direcciones, y que también se moldea en dichas imégenes,
tomadas por los paseantes, teniendo en cuenta que por ser un pasaje peatonal y turfs-
tico es totalmente visual.

Es asf como en el trdnsito, la vista predomina frente a los otros sentidos, debido, por
un lado, a la hiperestimulacion visual a la que nos vemos enfrentados por la velocidad
vertiginosa de las grandes ciudades, y por otro, a que el 0jo es el érgano de reciproci-
dad mds inmediata en el encuentro con el otro, que hace de la mirada un derecho del
paseante callejero (Simmel, citado por Joseph, 2002). Joseph dice: “El hombre es un
ser de locomocién al que los encuentros y las experiencias de copresencia trans-
forman en un enorme ojo” (Joseph, 2002:2 1).

De esta forma aparece una “paradoja visual” puesto que esos sujetos provistos de
un gran ojo que todo lo mira, observan, quieren registrar de mil formas posibles, y en
su recorrido de aprehensién visual escriben sin saberlo un texto que no pueden leer,
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manejan espacios que no se ven, y, por lo tanto, su conocimiento es totalmente ciego
(De Certeau, 1996).

Es el gran ojo turfstico que lo quiere captar todo, desplazéndose y escribiendo ese
texto indescifrable, ése que podria intuirse al mirar la Rambla desde o alto dc:l mirador
Colén.

La inquietud que surgié entonces fue ver cémo se producfa el momento en que
los paseantes interrumpfan su trénsito para detenerse por la presencia de la estatua.
Vimos c6mo en algunas ocasiones era necesario s6lo que una persona se detuviera en
frente de la estatua para que otras personas hicieran lo mismo, atraidas no sélo por la
curiosidad del evento sino también por aquello que los otros miran. Asf, a medida que
se iban sumando personas al tumulto, se producfa un taponamiento o coagulo del flujo
mayor, que llamaba la atencién cada vez a méds personas. Y de la misma forma, algunas
veces era necesario s6lo que pocas personas se fueran del “corro” para que el resto
retomara su camino.

Con lo anterior podemos ver cémo la imagen de la estatua no s6lo altera el flujo, el
trénsito y relaciones de los paseantes, sino que también crea nuevas formas de transito
e interacciones entre ellos; es decir, crea y altera lo urbano por medio de su propia
presencia visual en el espacio publico.

IIl. MICROSOCIOLOGIA

La investigacién que realizamos se fundamentd principalmente en un enfoque de
tipo microsocioldgico, que a partir de las pequenas micro historias que acontecen en el
espacio publico buscaba analizar como se genera y qué tipo de interacciones se crean
entre las estatuas humanas y los turistas, y c6mo estas formas de sociabilidad transitoria



y effmera construyen y reconstruyen lo urbano. Bésicamente, el principal motivo por el
que nos interesamos en dicho enfoque es que, como afirma Goffman, en la interaccién
misma creada entre desconocidos, que ofrecen un producto o un servicio, no hay tiem-
po suficiente para una realidad mas profunda, las personas no dlsponen de otro tipo de
informacién més de la que perciben (Goffman, 1989).

Y esto es lo que sucede en las interacciones entre estatuas humanas y turistas, que
se relacionan sin saber nada el uno del otro, salvo aquello que descubran a través del
contacto, utilizando, méds que signos verbales, el lenguaje del cuerpo.

Isaac Joseph define la microsociologfa como: “un discurso que partiendo del ma-
ravilloso espectéculo de lo diverso procura encontrar en la unidad de la situacion,
en el instante del surgimiento, la forma fluctuante de la comunicacion social
como coproduccién o coadaptacion simultdnea de deseos y de creencias” (Joseph,
2002: 3839). A lo que Manuel Delgado agrega que se sustenta en el andlisis de las
agregaciones casuales y espontdneas que se construyen y se crean en la vida publica,
recreando continuamente una gran trama de interacciones (Delgado, 2001).

De esta forma, nuestro trabajo en la Rambla se fundamenté principalmente en la
observacion (y registro) de algunos de esos momentos. Buscar instantes de miradas,
movimientos de labios, sonrisas. Buscar microhistorias al deambular con la cdmara de
un sujeto a otro, conectédndolos por medio de sus movimientos y miradas, intentando
arrancar un trozo, un instante, una historia, una narracién efimera, enmarcada en el
rectangulo del visor, buscando escoger, captar y guardar sélo “ese” preciso momento y
no otro, esa mirada, esa risa, ese comentario mudo entre dos sujetos conocidos entre
ellos, pero desconocidos para nosotros.

Y es que las situaciones diarias y cotidianas en la Rambla se basan en esos pequefios
instantes de cruces, de encuentros. La llegada de curiosos formando un tumulto frente
a la estatua comienza tan rdpido como se acaba, y en la corta fraccién de tiempo en que
esto sucede, su contenido no es méds que miradas, voces sin més contenido que la sin-
fonfa de murmullos que se compone a sf misma, pequefios roces entre los protagonistas
de las micro escenas que se forman para un ptblico que no existe, o que podrian ser
ellos mismos, 0 nosotros intentando captar, analizar y capturarlos para este proyecto.

SITUACION

Trabajamos el concepto de situacién como el momento espacio-temporal donde se
produce el encuentro y donde se desarrolla la interaccién entre la estatua humana y el
transetnte. Esta conjuncién de elementos permite que la interaccién se lleve a cabo de
una u otra forma. “Una situacion es un campo de percepcion mutua en el que los
individuos hacen uso de las adaptaciones sociales bésicas” (Joseph, 2002:78).

Inicialmente identificamos tres tipos bésicos de situaciones que se podfan producir
en el encuentro: en primer lugar, el caminante que al pasar frente a la estatua y al verla
se detiene interesado; en segundo término, el paseante que, a pesar de dirigir su mirada
hacia la estatua con interés, sigue su camino sin detenerse, incluso voltea su cabeza
para seguir mirando la estatua mientras su cuerpo sigue caminando hacia adelante,
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¥ por tltimo, el paseante que pasa junto a
la estatua y ni siquiera la mira, ignordndola
totalmente.

Si bien el primer tipo de situacién, cuando
el caminante se detiene, es la que hace més
propicio el contacto, en las otras también se
produce interaccion, pues algunas veces las
estatuas ponen en practica sus estrategjas
para lograr acercar a los que no se detienen,
0 para llamar la atencién de los que no las
miran. Estrategias que van més alld de la
utilizacién de un traje colorido y vistoso; es-
trategias como hacer sefias con la mano para
que los transetintes se acerquen, utiliza-
cién de pequefios sonidos (o anteriormente
musical), movimientos inesperados, etc.

INTERACCION

El concepto fundamental que trabajamos a lo largo del proyecto fue el de interae
cién, entendida como “/a influencia reciproca de un individuo sobre las acciones del
otro cuando se encuentran ambos en presencia fisica inmediata” (Goffman, 1989:
27). La riqueza de este fenémeno radica en la capacidad que tienen los participantes
de reconducir sus acciones, reencuadrase en la nueva situacion, recreando su sentido,
y de reconstruir su realidad a partir del contacto con la realidad del otro. Este es el
principio bésico de la comunicacién.

Tipos de interaccion

Al hablar de la interaccién entre estatuas y turistas, podriamos analizar diferentes
tipos de relaciones que se crean a través de elementos como la moneda y la apropia-
cién de la imagen (fotograffa, video) por parte de los turistas. Aunque serfa imposible
establecer una tipologfa exacta de tipos de interacciones debido a Ia impredecibilidad
de los acontecimientos, pudimos identificar unos patrones que se repetfan, permitién-
donos establecer una clasificacién. Para esto, aunque conocimos y observamos muchas
estatuas, para el presente proyecto nos centramos en cuatro grupos de estatuas: los dos
ciclistas, el Ché Guevara, Arlequin y Colombina y el indigena.

La inferaccién correcta

Evidentemente la “correcta interaccién” la interaccién que llega a buen término,
es aquella donde se produce un intercambio. Joseph se refiere al intercambio como Ia
“forma mds pura y desarrollada de interaccién que ejerce una influencia sobre la
vida humana desde el momento en que ésta se pone en busca de una sustancia
0 de un contenido” (Joseph, 2002: 122). Sin embargo, como afirma Simmel, todas



las relaciones entre individuos pueden considerarse como formas de intercambio; el
elemento clave para la construccién de este vinculo es la reciprocidad de los actores.
Aquf la moneda juega un papel clave, pues aunque el intercambio se puede producir a
través de otros elementos, como una sonrisa, un aplauso u otros objetos, la moneda es
la retribucién esperada por la estatua como forma de rejvindicar su trabajo.

En el tipo de “interaccién correcta” identificamos dos variaciones

Por un lado estarfan las ocasiones en que el turista se detiene al ver a la estatua
inmovil, le echa una moneda para que se mueva, la estatua cobra vida y hace algtin tipo
de representacién de su personaje, y si el turista desea, le hace una foto a la estatua o
se hace una foto con ella, o la filma.

Por otro lado estarfa la interaccion en la que el turista, luego de ver la representacién
de la estatua, o de hacer el registro de la imagen, da la moneda a la estatua. Sin embargo,
este tipo de interaccién puede dar pie a algunos malentendidos, como cuando el turista,
consciente del trabajo que estd realizando la estatua, tiene la intencién de dar una mo-
neda después de hacer la foto, y la estatua toma una actitud defensiva al pensar que no
le van a dar algo a cambio de su imagen o representacién.

Sin embargo, en el contexto de la “correcta interaccién” el espectador también es-
pera que la estatua le de un aporte, que “haga algo ya sea un pequefio espectdculo
mimico, sonoro, de representacién, etc. Pudimos observar cémo especialmente los
ninos se sentian un poco frustrados al ver que la estatua continuaba estatica después
de depositar una moneda en su bote; es el caso del minero, Cuya imagen permanece
siempre estdtica como parte de su espectéculo; aquf el malentendido se debfa a que lo
que se esperaba era movimiento.

Ademds, algunas estatuas acostumbran a dar, ademés de su especticulo, un peque-
o obsequio, como en el caso del Ché Guevara, quien regala dulces a las personas que
le dan moneda, y que a quienes han interactuado de una manera especial con €1, les da
una postal con su foto o un separador de libros con una frase del Ché.

LA MALA INTERACCION

Las malas interacciones serfan aquellas en las que no se llega al término esperado y
se comete una infraccién frente al otro. Observamos situaciones en las que los turistas
se detienen, miran el espectdculo, graban y toman fotos, y se van sin echar moneda en
el bote; en este tipo de situaciones, bastante comunes, el intercambio que se espera no
se produce, especialmente por el hecho de que los turistas se apropian de la imagen de
la estatua sin dar nada a cambio.

Esto lleva a la creacién tanto de estrategias defensivas por parte de las estatuas
como a estrategias infractoras por parte de algunos turistas.

No obstante, la interaccién entre estatuas humanas y turistas (o espectadores) més
generalizada (y que es en la que nos vamos a centrar principalmente) estd mediada,
generalmente, por el intercambio implicito de dinero y por la captura de Ia imagen, ya
sea video o fotografia.
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Sin embargo, es necesario aclarar que, aunque las interacciones aqui mencionadas
sean las més comunes y podrfan “clasificarse” en diferentes grupos, existe una infini-
dad de posibles interacciones: gente que en vez de dinero deja flores, libros, publicidad,
tarjetas diversas; gente que se acerca a hablarles cuando descansan o trabajan; otros
que intentan asustarlos para que se muevan; algunos que intentan molestarlos hacien-
do muecas, o, incluso, quienes llegan a agredirlos empujéndolos o tocdndolos de forma
brusca.

ACTUACION

El interés del sujeto es controlar la situacién respecto a la forma como desea ser
tratado por el otro, y para lograrlo proyecta una imagen de lo que le interesa que el
otro perciba de €l, lo cual crea un juego de tensiones en la relacién en el que cada uno
negocia su imagen frente al otro.

“...no hay que dar la impresion de que la creacion de papeles es una
actividad totalmente solitaria... porque existe la anadida complicacion
deque un papel, tal como solemos verlo, entrana una relacién. No es
posible tenerlo a menos que se encuentre un alter o, a veces muchos que
desemperien un papel complementario... Si nadie esté dispuesto a ser el
compariero del ego en una relacién en la que desempenaria cierto papel,
el ego no tiene... ningin acceso al papel” (Hannerz, 1986: 281).

Por ello, al referirnos a la actuacién hablamos de la actividad total en la que el sujeto
proyecta esa imagen, sea de forma consciente o inconsciente, para influir en el otro
sujeto y para ser tratado de cierto modo. “La sociedad estd organizada sobre el
principio de que todo individuo que posee ciertas caracteristicas sociales tiene un
derecho moral a esperar que otros lo valoren y lo traten de un modo apropiado”
(Goffman, 1989:75).

La actuacién de la estatua

Cuando hablamos de la actuacién de la estatua no nos referimos al espectaculo que
las estatuas presentan, sino a la proyeccién que ellos hacen de sf mismos, es decir, a la
forma c6mo muestran a los demés que su espectdculo es un trabajo artistico, que ante
todo debe ser respetado y apoyado. Sin embargo, no siempre su trabajo es valorado;
algunas veces la estatua debe hacer uso de algunas estrategias y practicas para lograr
proteger sus propias proyecciones, es decir para revindicar su labor y hacer que los
espectadores valoren su trabajo. A este tipo de précticas Goffman las denomina “es-
trategias defensivas” (Goffman, 1989).

Las estrategias defensivas de las estatuas varfan de acuerdo a su cardcter, filosoffa
y demds elementos internos, y en relacién a lo que es y lo que representa su imagen y
su trabajo. Aunque hay quienes no se molestan o protestan porque se hagan fotos sin
aportar, la mayorfa de estatuas hacen uso de alguna estrategia.



Por ejemplo, Arlequin y Colombina asumen su estrategia como parte de su espects-
culo, pues representar personajes de la comedia del arte les permite hacer una critica
directa a aquellas personas que toman fotos sin dar moneda: haciendo el sonido del
click de la cdmara seguido del de una sirena de policfa, reclaman a “los infractores”
por su accién.

La estrategia del indigena una vez que le han hecho Ia foto €s mirar con la mano en
la frente (con pose de indigena) al espectador, y luego mirar con la misma pose su bote,
insinuando asf el correspondiente aporte.

El Ché Guevara se cubre el rostro con el pufio frente a los camardgrafos que no han
aportado, y si ellos insisten, puede llegar a bajarse y alejarse de su cajon.

Aunque por lo general los ciclistas no le dicen nada a Ia gente que los fotograffa,
utilizan una estrategia alterna: cuando le dan moneda a uno, éste agradece, mientras el
Otro protesta (mimica y sonoramente) para que le den moneda a é] también. Esto pro-
duce diversas reacciones en los espectadores, que van desde los que aportan también
al otro bote, los que se molestan porque les exijen mds dinero, los que hacen gestos de
que no hay mds, los que rfen, e incluso gente que saca la moneda que aport6 al primer
bote y la arroja al otro bote,

Incluso hay estrategias m4s directas, como la de los dngeles, quienes pedfan ver
balmente (y en castellano) que no les hicieran fotos o video. Anteriormente incluso
recurrian a poner un cartel con el precio de Ia foto (generalmente un euro). Sin embar
g0, actualmente e] Ayuntamiento de Barcelona ha prohibido poner un precio fijo por la
actividad, planteando que “£st4 prohibido exigir aportaciones de cualquier forma’
(Ajuntament de Barcelona, 2004).

Actuacion de los turistas

De la misma forma, los turistas también llevan a cabo una actuacion al presentarse
no sélo ante las estatuas sino también ante Cualquiera que pueda verlos. En primer
lugar encontramos a los turistas que realizan actos reivindicativos en los que actdan
mostrando su agrado y admiracién por el espectdculo, no sélo dando la moneda u otro
objeto como flores, sino también haciendo gestos como quitarse el sombrero o subir el
pulgar. A este tipo de précticas, en las que un participante pone en juego estrategias
para salvar la definicién de la situacién proyectada por otro, Goffman las denomina
“précticas proyectivas” (Goffman, 1989).

Por el contrario, otro grupo de turistas adopta diferentes estrategias para poder
hacer la foto sin echar moneda, actuando como “infractores’; no por el hecho en sf de
estar haciendo algo indebido, sino que su comportamiento evidencia que lo hacen con
la conciencia de estar haciendo algo incorrecto ante el otro, por ello asumen actitudes
como disimular, tomar la foto desde lejos, o hacer la foto e irse rapidamente como si
estuvieran huyendo.

Otro grupo que identificamos son los turistas que hacen la infraccién inconsciente-
mente, tal vez porque no entienden las reglas implicitas del intercambio de dinero por
imagen, ya que no consideran que tomar una foto genere la deuda moral de dar una
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moneda a la estatua. Esto se hace evi-
dente porque su actitud es tan relajada
que pueden llegar incluso a pararse
enfrente de todos, tocar la estatua y
hacerse una foto con ella, y luego irse
de una forma tranquila.

RUTINA

Cuando hablamos de rutina, nos
referimos a pautas de accién preesta-
blecidas que se construyen a partir de
relaciones reguladas, siendo estas ruti-
nas las que constituyen el orden social.
La rutina es una actividad tipificada
que ha sido formalizada y se establece
COMO una norma interpretativa de uso.
Constituye un saber de la experiencia
que ayuda a definir las situaciones,
dando senales y previendo circunstan-
cias y actuaciones posibles con el fin
de adaptarse (Joseph, 2002).

Al realizar un trabajo tan repetitivo, la estatua establece a través de su experiencia
una serie de roles que puede poner en practica en determinadas ocasiones, a la vez
que permite al turista adoptar determinadas rutinas que posibilitan jugar e interactuar
Con su personaje.

En el caso de las rutinas del indfgena, éstas proporcionan una pauta que narra una
situacién para ser capturada en la imagen. Entre su repertorio estd ofrecer el arco a
un nifno y simular que éste tira la flecha, o poner un cuchillo (sin filo) a un hombre en
el cuello, 0 en el caso de interactuar con una pareja joven, dar el arco al hombre para
que éste le apunte, y tomar en brazos a la mujer simulando estar “robdndosela™ sin
embargo, se presentaron situaciones en que, por ejemplo, el hombre no apuntaba al
indfgena sino a la mujer; o el nifo que sf tiraba la flecha. No poder predecir la reaccién
y accién de cada turista hace que, a pesar de la constante repeticién de las rutinas, cada
situacién sea un momento nico e irrepetible.

Otro caso es el de los ciclistas; sus rutinas se centran en la accién que realizan cuan-
do cobran vida, tratando de estimular a los espectadores para que echen més monedas.
Las variaciones de su rutina son bdsicamente tres: la primera es cuando alguien echa
monedas a los dos ciclistas y éstos chocan sus manos y empiezan a pedalear; la segunda
y tercera es cuando alguien echa moneda s6lo a uno y el otro reclama con gestos el he-
cho de que no le hayan dado a él, y viceversa (como ya se ha explicado anteriormente).
Ante esta petici6n, generalmente alguien le da una moneda al que se estd quejando, y
cuando los dos han recibido moneda, comienzan a pedalear.



En el caso del Ché, éste por lo general agradece gestualmente y levanta el brazo con
el pufo cerrado o con la “V” de victoria. Otras veces hace un gesto a los espectadores
para que se acerquen y les entrega un dulce o imdgenes suyas, como ya se ha mencio-
nado. Actualmente ha incluido en su repertorio frases originales del Ché Guevara, con
lo que logra llamar la atencion y aglomerar gente en torno suyo.

Arlequin y Colombina juegan con su papel de comediantes del arte, haciendo soni-
dos con bocinas, estornudando ruidosamente, ofreciendo la mano y luego quitdndola o
haciendo que los nifos vayan tras ella de un lado a otro.

GLOSA CORPORAL O "EXTERNALIZACION”

Otro aspecto que podemos analizar es el que hace referencia al tipo de comunica-
cion no verbal que se establece entre la estatua humana y el turista.

Cuando hablamos de “glosa corporal” hacemos referencia al concepto definido
por Goffman como el “Proceso mediante el cual una persona utiliza claramente
los gestos corporales generales para que se puedan deducir otros aspectos, no
apreciables de otro modo, de su situacién” (Goffman, 1979:30).

Prestamos especial interés a este fenémeno, ya que la comunicacién verbal entre las
estatuas Y los turistas se dificulta, principalmente por las barreras idiomaticas; ademas,
debe tenerse en cuenta que parte de la propuesta teatral de la estatua humana consiste
en la actuacion a través de la expresién del cuerpo.

RITUAL

Otro concepto trabajado fue el de
ritual, no desde una dimensi6n sagrada,
sino desde las relaciones interpersonales.
Tomamos como referencia la siguiente
definicién: “£l ritual es un acto formal,
convencionalizado, mediante el cual
un individuo refleja su respeto y con-
sideracion por algun objeto de valor
ultimo o su representante” (Goffman,
1979: 78.

En este sentido, pudimos ver c¢émo
los turistas ritualizan el mismo acto de
fotografiar a la estatua, credndose asf un
gesto con un tiempo determinado (el cual
es variable dependiendo del sujeto) en
el momento de la toma fotogréfica o de
video. No opstante, es necesario aclarar
que el ritual gira en torno a la imagen
buscada ¥ no en torno a la estatua en sf
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misma. De esta forma, el acto de fotografiar est4 cargado de respeto y consideracién
por su objeto ultimo, es decir, la consecucién de una “buena” imagen. Es asf como los
turistas, hayan aportado o no algtin dinero, rodean el proceso de la toma con un ritual
personal que depende de factores como las habilidades técnicas que tengan, su percep-
cién del tiempo, y la bisqueda de un encuadre “adecuado’) entre otras. Asf, apreciamos
rituales tan diversos como el del turista que disimuladamente saca su c4mara, hace
una fotograffa en pocos segundos y contintia su camino; pero también encontramos al
turista que, después de haber aportado una moneda, y consciente del derecho que ha
obtenido con ello, carga lentamente su cdmara, prueba diferentes dngulos de encuadre,
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y al final, hace la foto, satisfecho de la imagen capturada. Por otro lado, también obser:
vamos al turista que, a pesar de estar “robando” una foto desde lejos, se toma todo el
tiempo necesario para hacer el encuadre Y espera el momento justo en que no haya
nadie entre €l y la estatua.

Este ritual se intensifica en otras ocasiones, cuando el turista no sélo busca una
imagen de la estatua, sino que quiere regjstrarla junto a los familiares, amigos o incluso
€l mismo. De esta forma, el ritual se amplfa a la escenificacién y pose de representacién
junto a la estatua, ademds del de la toma mencionado anteriormente. Con este nuevo
ritual, el “objeto de valor tltimo” vendrfaa ser Ia fotograffa (o video) de una doble repre-
sentacién: la de la estatua que hace su papel y la del turista (y sus acompanantes), que
Se representan pensando en los posibles “otros” que los veran en el 4lbum de familia,
en las fotograffas o el video del viaje, en portarretratos, etc.



IV. METODOLOGIA

Nuestra investigacion préctica se basé en un trabajo de campo etnogréfico por medio
del registro visual y sonoro de diferentes situaciones en que se relacionaban la estatua
y los turistas. Con lo anterior buscdbamos, por un lado, una relacién de familiaridad con
las imdgenes o sonidos de esa cotidianidad, y por otro, una relacién de extrafieza con
los elementos una vez representados. De esta forma, la materia sensible favorecia el
acceso a marcos de la experiencia que, por lo general, no pueden ser vistos (Grosjean
y Thibaud, 2000).

Es asf como por medio de la grabacién en video (imagen y audio) por un lado, y la
fotograffa por otro, analizamos los diferentes tipos de interaccién entre estatuas y es-
pectadores, buscando ritmos, miradas, microhistorias, fragmentos; tratamos de captar
los movimientos, la creacién y disolucién de taponamientos, codgulos y relaciones, y
capturamos la “captura” de la imagen turfstica como ritual de apropiacién e intercambio
visual entre sujetos desconocidos.

Nuestra intencién desde el comienzo fue utilizar la accién de filmar y fotografiar
como parte del proceso de investigacion, lo cual nos permitia obtener material que pos-
teriormente observébamos y analizdbamos, reflexionando no sélo frente al tema de la
investigacion, sino también sobre la forma en que nos ubicdbamos como investigadores
para analizarlo.

Por ello se trabaj6 a partir de tres ejes: en primer lugar, se realizé un andlisis
fundamentado en un marco tedrico que proporcionara categorfas para analizar las in-
teracciones entre estatua y espectador; en segundo lugar, se realizé un trabajo de
campo, ¥, por ultimo, se construyo un discurso visual a partir del material recolectado.
Posteriormente se elaboré este texto con el fin de hacer una reflexién més profunda
que nos permitiera relacionar todas estas experiencias.

Trabajo de campo

El trabajo de campo se prolongé durante un periodo aproximado de dos meses, casi
todos los dfas, aunque influyé bastante el hecho de que el acercamiento se hubiera
iniciado dos afios antes.

Ademds de la elaboracién de un pequeno diario de campo, recolectamos material
visual adicional (como por ejemplo tarjetas de las estatuas, obsequios entregados, folle-
tos de informacién referente a las estatuas y al espacio ptiblico).

Con la metodologfa del trabajo de campo buscamos un acercamiento de tipo natu-
ralista, que se centrara en la pequenas situaciones, y siempre tratando de no interferir
en lo mds minimo.

Registro de video

Los elementos que nos interesé registrar fueron los siguientes:
¢ por un lado, el juego de ritmos que se produce en el transitar, y que genera un
concepto de trénsito, relacionandolo con la influencia que produce la presencia de
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la estatua y buscando capturar la esencia de los pasos, la pausa del caminante y
la alteracion de los flujos. En estas ocasiones, la cdmara estaba alli puesta sin ser
monijtorizada por nadie, es decir, dejamos que la cdmara grabara y registrara lo que
pasaba en frente suyo;

¢ por otro lado, nos interesaron las pequenias historias surgidas de las interacciones
que se creaban entre estatuas y turistas en este espacio. Asf, la cdmara se desplaza
captando diferentes personajes, sus gestos, expresiones y miradas, buscando el
surgimiento del encuentro y el desarrollo de la interaccién. El mayor reto que se
present6 en este sentido fue procurar no tomar una actitud de espfa, y que la cdma-
ra no se convirtiera en una mirada vigilante y persecutoria, teniendo en cuenta que
algunas veces se hacfa necesario seguir a diferentes personajes. El hecho de que en
la Rambla suele haber muchas personas filmando y fotografiando nos permitié pasar
de algin modo inadvertidos. Sin embargo, algunas veces fue inevitable que el sujeto
se sintiera filmado y que su mirada se encontrara con la cdmara,

e finalmente, pusimos especial interés en la forma como los turistas se apropiaban
de la imagen de la estatua a través de la fotografia y el video turistico, reflexionando
acerca de las diferentes practicas que se generaban en este proceso.

Registro de audio

Ademés del registro de audio que se realizé en el video, se hizo otra captura exclu-
sivamente de sonido, explorando a través del micréfono los diferentes sonidos que se
producian a lo largo de la Rambla.

En ese recorrido sonoro nos encontramos con diferentes sonidos como péjaros,
pasos de los transetintes, frases de conversaciones en diferentes idiomas, gritos, risas,
monedas golpeando botes de lata, el ruido de los vehiculos, los sonidos emitidos por
algunas estatuas.

Este material se mezcl6 para crear una pista alterna que posteriormente fue agrega-
da como segunda pista de audio al video finalizado con el fin de crear un “murmullo”
constante que acompafiara toda la narracién, pero conservando el sonido ambiente y
real de cada situacion filmada.

“La presencia de una melodia oculta o un bajo continuo en el substrato

de las motricidades cotidianas ha sido ya sugerida para sustentar la posibili-
dad de un estudio coreogréfico de los usos del espacio piblico, que consiste en
tratar de distinguir, entre la delirante actividad de hormigueo de las calles...
la escritura @a mano microscopica, desarrollo discursivo no menos secreto,

en murmullo, que enuncian caminando los transeuntes, cuyas actividades
motrices son variaciones sobre una misma pulsion ritmica de base” (Delgado,
2001: 3738).

Registro fotogrdfico

“Los turistas utilizan las oportunidades de la foto para capturar y devorar
al Otro exdtico...” (Crang, 1997: 361).



Por (iltimo, la fotograffa se utilizé con el fin de capturar el instante como forma de
registro del contacto entre estatua y turista por medio de sus actitudes, expresiones,
rutinas e interacciones.

Por otro lado, se hizo un registro a manera de fotos turisticas, fotografiando a los
turistas que se fotografiaban con las estatuas, tratando de ubicar la cdmara lo méds cerca
posible al fotégrafo de esa escena, para obtener una imagen muy parecida a la fotografia
que obtendria éste en ese momento.

Con este procedimiento no sélo se aprecian las diferentes rutinas y estrategjas de las
estatuas frente a la pose fotogréfica, sino también la pose impredecible del turista frente
a la cdmara. Por medio de la caracteristica serial de estas fotograffas también se crea un
compendio de interacciones cuando su resultado se obtiene por medio de la fotograffa:
“Debemos pensar que mds que Solo im4genes producidas, estas imdgenes [tu-
risticas] son mds una serie de escenarios de interaccién” *(Cohen et al citado por
Crang, 1997 361).
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Conflictos y retos

Aunque nuestro interés de trabajar
con estatuas humanas era claro, el ma-  JisiEsties i i "
yor dilema que se present6 al abordar L

i

el tema al inicio de la investigacién fue & A
definir el enfoque, pues por un lado g olvatee A .:\“!' “ -
nos interesaba la interaccién entre las i ¢ I

|

estatuas y los turistas y la relacién que
se creaba a través de la imagen, pero,
por otro, nos interesaba la historia de
quien estaba detrds de dicha méscara y
la relacién entre este oficio informal y
la condicién de inmigrante, pues la gran
mayorfa de estatuas son extranjeras.

Sin embargo, decidimos adoptar la
primera postura, pues observamos que
en esta modalidad laboral los espectado-
res no llegan a conocer al sujeto sino al
personaje que éste representa, y gene-
ralmente no se traspasa este nivel, ya sea porque a ninguno le interesa conocer o dejar
conocer una realidad mds profunda, o porque no existe el espacio y el tiempo para un
intercambio verbal de su experiencia, salvo muy contadas ocasiones.

Por otro lado, en la edicién y el montaje del video nos resulté especialmente diffcil
poder deshacernos de la narrativa y el ritmo a los que nos tienen acostumbrados los
discursos visuales televisivos. En una primera versién del video nos dimos cuenta
que inconscientemente habfamos construido el discurso buscando generar un ritmo
que obedecfa mds a una ldgica televisiva; de la misma forma estuvo presente el hdbito
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de estructurar la narrativa a través del uso del plano contraplano, creando, en algunas
ocasiones, una realidad construida, que mds que a una ficcién correspondfa a un do-
cumental.

Por ello fue necesaria la construccién de una segunda version que respetara el
tiempo de los acontecimientos, en la que se tratara de romper con aquellas dinamicas
fragmentarias que estamos acostumbrados a ver y que como creadores visuales mu-
chas veces reproducimos sin tener conciencia de hacerlo.
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