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RESUMEN

En los albores de la democracia en Buenos Aires, un grupo de jovencisimos estudiantes se encontraron en una
busqueda comun de técnicas actorales diversas. Con edades y trayectorias diferentes se nuclearon en torno a
una profesora de clown que traia nuevas ensenanzas, ideas y experiencias. Los lazos afectivos entre los jévenes
fueron afianzandose y, en las clases, comenzaron a gestarse situaciones, personajes, escenas y obras. La emer-
gencia de un “nosotros” por fuera de las singularidades funcioné como un resguardo emocional que favorecié
la creatividad en la intimidad de los encuentros y también en las calles donde presentaban sus niimeros. Asi
ocuparon colectivamente un lugar vedado durante los afios de dictadura militar: el espacio publico. Este arti-
culo explora, desde una metodologia cualitativa y relacional, Ia historia de El Cla del Claun. Partiendo del giro
afectivo, indaga en los vinculos entre los integrantes, las busquedas que los unieron y las dinamicas afectivas
que estuvieron en la génesis de la singularidad del grupo.
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ABSTRACT

At the dawn of democracy in Buenos Aires, a group of very young students met in a common search for di-
flerent acting techniques. With different ages and backgrounds, they gathered around a clown teacher who
brought new teachings, ideas and experiences. The bonds of affection among the young people became stronger
and, in the classes, situations, characters, scenes and plays began to develop. The emergence of a “we” outside
the singularities worked as an emotional shelter that favored creativity in the intimacy of the meetings, and in
the streets where they presented their acts. Thus, they collectively occupied a place forbidden during the years
of military dictatorship: the public space. This article explores, from a qualitative and relational methodology,
the history of El Clu del Claun. Starting from the affective turn, it explores the links between the members, the
searches that united them and the affective dynamics that were at the genesis of the singularity of the group.

Keywords: Affectivity; Theater; Clown; Post-dictatorship Argentina.

1. Introduccion

El giro afectivo echd luz y contintia iluminando las investigaciones de los ultimos quince
afios. La alegria mostré ser una utopia cuando no un placebo para continuar viviendo y sostenien-
do un sistema econémico, politico y social opresor que marginaliza la diferencia. Las emociones,
las practicas y los discursos se configuran en el marco de los intercambios mercantiles propios del
capitalismo y adquieren su légica. Desde la teoria queer en su versidon punk, la alegria y la espe-
ranza son, en efecto, la afirmacion de un orden, incluso si se trata de uno no existente (Edelman,
2014). Autores de la interseccién entre afectos y teoria queer, como José Esteban Mufioz (2019),
supieron bucear en las distintas vertientes de las teorias de las emociones y lo queer para pensar
un futuro por fuera de las coordenadas heteronormadas y sistémicas de la reproduccién. Por otro
lado, desde el feminismo, Ahmed (2004) analizé la instrumentacidon de sentimientos negativos
como el miedo, la infelicidad, el enojo. Ahmed (2020), centr6 su analisis en las economias afecti-
vas en donde es el trafico emocional el que regula la relacion con nuestro entorno. Esta perspectiva
logré superar la dicotomia entre individuo y sociedad para pensar las emociones -también aque-
llas “indeseadas socialmente”- como politicas culturales histérica y geopoliticamente situadas que
se hallan a caballo entre lo individual y lo colectivo.

Pero cuando todo lo sélido parece diluirse en el aire y algunas emociones parecen reafirmar
la comodidad o la paralisis de muchos y ser funcional al sistema, algo también sostiene las relacio-
nes dentro de la sociedad y, por supuesto, dentro del arte. Y este tltimo logra, desde sus propias
entrafas, confrontar al poder hegemonico en la dimensién micropolitica. En efecto, como apuntd
Raymond Williams, ningiin modo de produccién, ninguna sociedad dominante u orden social,
y por lo tanto ninguna cultura dominante, agota en realidad el completo abanico de practica hu-
mana, de energia humana, de intencién humana (Williams, 1980, p. 43) y podemos agregar: de
emocion humana. Se trata entonces, en palabras de Munoz (2019), de hacer saltar el continuum
de la historia pensando el “aqui y ahora” con la fuerza del “entonces y alli”. Una suerte de utopia

concreta que representa el territorio de la esperanza reflexiva e histéricamente situada.
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2. Metodologia

En este ensayo partimos del estudio de las politicas de las emociones y nos basamos en la
idea de que los afectos en su interseccion con las emociones pueden ser motivadores de acciones
artisticas que tienen implicancias micropoliticas. Mas aun, estos estimulan la emergencia de lo
que Anderson (2011) denomind “atmosferas afectivas” que moldean las formas de produccion ar-
tistica. Desde esta perspectiva analizaremos las experiencias creativas del grupo El Clu del Claun,
un colectivo teatral, pionero en la técnica del clown, que en la incipiente postdictadura argentina
concibid el trabajo creativo colectivo como una herramienta para expresarse en un contexto de
incertidumbre y remanencia represiva. Guiados por las ensefianzas de dos grandes maestras, el
colectivo integrado por cinco varones y una chica construydé un espacio propicio en el cual la
afectividad les brindé la proteccidon para que ellos se sintieran seguros para crear individual y
colectivamente, mientras que la amistad les brindé la confianza para crecer en sus personajes, en
la técnica y como grupo. El caso del Clu del Claun puede ser analizado desde los afectos en su di-
mension colectiva en tanto que la energia emocional circula y se potencia en momentos de crisis y
contextos transicionales estrechando los lazos sociales y potenciando la creatividad.

3.Entre los afectos y las emociones: cadenas de interaccion ritual y circulos colaborativos

Autoras pioneras del giro afectivo en América Latina como Cecilia Macén y Mariela Solana
(2015) distinguen entre los afectos —los cuales se caracterizan por ser desestructurados, no cohe-
rentes y no lingiiisticos- y las emociones que son la cara visible de estos.

La emocion es el aspecto ‘cargado de energia’ de la accion; se halla detras del acto, lo que lo
motoriza. Implica tanto el cuerpo, como la cognicidn, el afecto, la evaluacion y la motivacion (Eva
Illouz, 2007, p. 15). Desde la perspectiva de la performatividad, discurso, acciones, emociones
y afectos no son excluyentes, sino co-constitutivos (Arfuch, 2015) y pueden ser motivadores de
acciones politicas (Sarah Ahmed, 2017). En definitiva, conviene sefialar que, si bien en el marco
del giro afectivo las diferencias entre estos términos son objeto de un largo debate, en este articulo
utilizaremos el término “afectos” como un amplio paraguas que permite incluir, también, deseos,
placeres y sensaciones que potencian el quehacer artistico colectivo (Solana, 2016; Verzero, 2020).
Es por esto que, a los fines de nuestro analisis, indagaremos en la potencialidad de las emociones
en el marco de los mentados “circulos colaborativos”; estos consisten en un grupo de pares que
comparten objetivos y que tras un periodo de didlogo y colaboracion consensuan y negocian una
vision que guia su trabajo (Farrell, 2003). En general, éstos surgen de relaciones de amistad que
se dan a partir del encuentro en lugares de socializacion y aprendizaje en comun, pues habitual-
mente los integrantes comparten la aficiéon por una misma disciplina artistica. Ademas, los circu-
los colaborativos varian en su estructura, pero son una oportunidad para el avance y a menudo
funcionan como una forma de movilidad entre la periferia y el centro del campo artistico (Farrell,
2003). Estos circulos se sostienen en gran medida, gracias a lo que Randall Collins (2009) definié
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como “cadenas de interaccion ritual”. Desde esta perspectiva, la innovacién aparece como un
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subproducto de un espacio particular, a saber, las cadenas de maestros y discipulos por las que
circulan capital cultural y energia emocional creando una escena de intercambio que otorga in-
tensidad afectiva y cognitiva.

Partiendo de esta propuesta tedrica, nos proponemos describir las vinculaciones emocio-
nales que estuvieron en la génesis del circulo colaborativo de El Cla del Claun. En un primer
momento, describiremos el contexto y los lazos sociales que unieron a los integrantes, para luego
indagar en los modos de hacer y las estéticas disonantes que surgieron de los vinculos de amistad
y de las dinamicas grupales. Por dltimo, el andlisis indagara en el rol de las maestras y las formas

de interaccidn ritual que favorecen el intercambio creativo, emocional y cognitivo.

4. Tejiendo vinculos entre la dictadura y la transicion democratica

Como toda expresion artistica, El Clu del Claun es hijo de su época, un periodo de terror, de
clausura, complejo y también celebratorio. Un tiempo que se asemeja a una sala oscura en donde
es posible bucear los restos de purpurina en los cuerpos que atraviesan la fiesta, donde poco antes,
otros desaparecian en manos de la violencia de estado.

Diciembre de 1983 marc6 un punto neuralgico de la historia argentina. La ultima dictadura
militar (1976-1983) llevé adelante un plan sistematico de exterminio y desaparicion de personas,
implement? el disciplinamiento de los cuerpos mediante la represion, el control policial, los efec-
tos del terror, las detenciones ilegales, las torturas. En el ambito cotidiano “el proceso” limito la
autogestion de las apariencias -a través de cddigos vestimentarios y de cuidado del cuerpo-. Pero
el régimen también buscé controlar las ideas y fragmentar el pensamiento comun, a través de la
censura y, también, restringiendo las posibilidades de que los ciudadanos se congregaran (Usubia-
ga, 2012; Franco, 2014; Sudrez, 2019). La autocensura se convirtié en un modo de autoproteccién
en la cultura, el arte y los medios, por miedo a la violencia de Estado.

Este proceso se venia gestando desde mucho antes, con las experiencias autoritarias de los
afos 60. No obstante, fue en la ultima dictadura militar cuando se reajustd, agudizé y adquirié
precision y efectividad (Bettendorf y Chiavarino, 2021; Avellaneda, 1986). Con ello, nuevas for-
mas de dominacién dieron lugar a otros modos de circulacion del poder dentro de la sociedad,
disciplinando los cuerpos y también las mentes. Al mismo tiempo, se buscé manipular la opinion
publica mediante campanas de adoctrinamiento mediatico y propaganda. Esta operacion se cono-
cio, en la jerga militar, como “accion psicoldgica” (Risler, 2018). Ademas, el gesto represivo impli-
c6 la subordinacion de todas las formas de expresion cultural a un tipo de moralidad que exaltaba
la ética cristiana, el decoro, la familia heteropatriarcal, la modestia y la patria (Milanesio, 2021).

En cuanto al campo de las expresiones artisticas éstas disminuyeron drasticamente. En el
campo teatral, la censura se evidencié en exclusiones de premiaciones de concursos, la detencion

ilegal de actores, y las clausuras de teatros y las listas negras. Sin embargo, en los puntos ciegos de



la dictadura algunos artistas y expresiones culturales continuaron resistiendo e incluso adoptaron
una postura contestataria respecto del régimen. En este sentido, partimos de discutir una mirada
cristalizada sobre los afos dictatoriales, ampliamente extendida, que se ha sintetizado como un
“apagon cultural”. Este aspecto, que ha sido cuestionado por una serie de trabajos (Usubiaga,
2012; Verzero 2013, 2017; Longoni, 2014; Burkart, 2017) que nos permiten reconocer que durante
esos afios (fundamentalmente desde 1978) comienzan a gestarse importantes proyectos artisticos.
En el campo teatral nuevos grupos desarrollaron formas de produccién alineadas con el Teatro
Militante (Verzero, 2013). Estas poéticas resistentes hicieron eclosion en los afios 80, destacando-
se, en dos polos opuestos, el movimiento Teatro Abierto y la escena del underground (Manduca y
Sudrez, 2019). Sin embargo, a pesar de la persistencia de grupos creativos en dictadura, es incues-
tionable que el triunfo de Raul Alfonsin en las urnas marcé el comienzo de una nueva etapa.

La naciente democracia, aunque todavia endeble y bajo la persistencia de estandares represi-
vos dictatoriales, habilité la posibilidad de volver a experimentar el espacio publico, las reuniones
y el retorno de quienes se habian exiliado. En este contexto, los artistas volvieron a encontrarse
y a producir de manera colectiva. Mas atn, la mentada primavera democratica trajo aparejados
cambios politicos y sociales en la practica; el impetu creativo juvenil y la necesidad de reunién
brotaron con una fuerza inenarrable y dieron lugar a una nueva escena contracultural. Nuevas
variantes de la pintura experimentaron un giro performatico hacia la accién (Usubiaga, 2012); en
el teatro la improvisacion resulté central, como asi también la incorporacién de nuevos recursos,
como el clown, la danza, y ciertos aspectos del teatro antropoldgico de Eugenio Barba (Dubatti,
2012; Pelletieri, 2001). Ademas, como respuesta a la crisis de productividad y recepcion del “teatro
serio” del periodo dictatorial, emergié un nuevo sistema teatral transgresor signado por la confor-
macion de micropoliticas y poéticas propias que se reflejaron también en otras manifestaciones
artisticas juveniles (Dubatti, 2012).

Si en la vanguardia de los afios 60 el valor estaba dado por la nocién de “lo nuevo”, para los
teatristas de los 80 lo nuevo no existe, lo que se buscaba era fundar una poética diversa y polifénica
con multiples lineas internas. Ademas, los textos dramaticos ya no eran provistos por un autor,
sino que nacian de la improvisacion grupal, y se configuraban a partir de diversas técnicas como
la performance, la danza, el teatro, el varieté y el clown. Esta redefinicion de la escena teatral trajo
consigo la apertura a nuevos modelos y técnicas actorales internacionales tales como el método de
Konstantin Stanislavski, las ensefianzas de clown de Jaques Lecoq y Philippe Gaulier, entre otros,
y la valorizacién de la tradicion del teatro popular, ya sea con respecto al melodrama, al grotesco,
al sainete o la estética del carnaval. Implic6 también una recuperacion del circo criollo y las ense-
nanzas de Nini Marshall, Alberto Olmedo, Pepe Biondi (humorista y acrébata que trabajé en el

circo, en teatro, cine y television).
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5.El Clu del Claun

El Clu del Claun ocupé un lugar central en esa escena de postdictadura y cristalizo el espi-
ritu popular de una nueva experiencia estética. En este sentido, nos preguntamos ;En dénde se
conocieron los integrantes del grupo? ;Qué tipo de vinculaciones estuvieron en la génesis de este
elenco? ;Qué lugar ocupa la amistad en la conformacion y las dinamicas de El Clu del Claun?

En 1983 cinco artistas comenzaron a tomar clases de clown con la profesora Cristina Morei-
ra. Se conocieron alli y poco tiempo después conformaron El Cla del Claun, uno de los elencos
mas importantes de la vanguardia de los 80. Todos los integrantes del grupo inicial eran muy
jovenes y se hallaban en medio de una buisqueda profesional y creativa que signé el comienzo de

Sus carreras.

En los primeros afos de la transicion democratica, los espacios de formacidn artistica en di-
ferentes disciplinas fueron importantes lugares de encuentro que funcionaron como soporte para
constituir redes de amistad e intercambio y dieron lugar a grupos de trabajo. De alguna manera,
los espacios formativos y los maestros marcaban la periodicidad de los encuentros y develaban
intereses comunes que nucleaban a los actores y, a menudo, daban lugar a relaciones de amistad.
Siguiendo a Michael Farrell, a pesar de que pudiera parecer que los pares en estas circunstancias se
encuentran de casualidad, su acercamiento esta dado por el hecho de que comparten afectaciones,
deseos y aspiraciones que orbitan en torno al mismo “centro magnético” en donde se comparten
experiencias y valores de la profesion (Farrell, 2003). En este caso, la parodia a lo tradicional, el
distanciamiento respecto al teatro clasico y los lugares en los que se realizaban usualmente las
puestas en escena signaron al cardcter del grupo. En efecto, los primeros lugares en los que pre-
sentaron sus numeros fueron parques, plazas, y otras esferas del espacio publico. Los vinculos
afianzados en la intimidad del grupo y los afectos mutuos les brindaron la confianza necesaria
para salir a presentarse en las calles hasta hace poco vedadas.

Segun cuentan los integrantes de El Clu del Claun, el nombre resultaba una parodia del
grupo musical televisivo “El Club del Clan”, caracterizado por su gran repercusion en la cultura
juvenil (Manzano, 2018). Al mismo tiempo, la denominacién del grupo jugaba con el sentido de lo
importado devenido en local, una apropiacion burlesca de la categoria de “clown” argentinizada.
Estos fueron algunos de los elementos parodiados luego por El Clu del Claun, no solo en su refe-

rencia sino también en sus puestas en escena.

Las sesiones de trabajo en las que los integrantes se conocieron duraban alrededor de tres
horas y tenian el objetivo de desenmascarar al personaje de cada uno, perder el miedo al ridiculo.
Las clases se basaban en la improvisacion con ideas que los y las asistentes traian al grupo. De
las entrevistas en profundidad se desprende que la dinamica de trabajo con Cristina Moreira se
correspondia con las cadenas rituales en las que la interaccién creativa implica transferencia y
disputa competitiva por la eminencia y da lugar a nuevas ideas. La energia emocional proviene de
las redes en las cuales los discipulos disputan por obtener atencién y por el avance de su carrera,
mientras que el intercambio otorga intensidad afectiva y cognitiva.
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Si bien ocasionalmente participaban de los shows actores externos —generalmente invitados
por Batato Barea—, el grupo estable estuvo integrado por los seis actores que se conocieron en las
clases de Moreira. De alli surgi6 El Clu del Claun, que estaba compuesto por: Guillermo Ange-
lelli quien interpretaba a “Cucumelo”, Walter Barea a “Batato Barea”, Gabriel Chame Buendia a
“Piola”, Hernan Gené a “Pitucon”, Cristina Marti a “Petarda” y Daniel Miranda a “Loreto”. Cada
clown elegia el nombre de su personaje de manera independiente, en general a partir de alguna
experiencia de la vida cotidiana. Esta composicion nuclear del elenco se relaciona estrechamente
con la técnica del clown y con la importancia que tienen las redes de amistad en la conformacion
de circulos colaborativos en torno a esta técnica. El grupo comenzé a reunirse con la idea de tra-
bajar juntos en interpretaciones abiertas y jugando con la improvisacion.

Ademas de las clases con su maestra, comenzaron a presentarse en distintas salas como el
Teatro del viejo Palermo, El Deposito, la Plaza Dorrego en San Telmo y otras plazas de los barrios
de San Isidro y Recoleta. El éxito del elenco se hizo notar de forma temprana, y El Cla del Claun
realizé las presentaciones de su primer show, Arturo, con el auspicio del Programa Cultural de Ba-
rrios de la municipalidad de Buenos Aires. Gracias al financiamiento de este programa pudieron
realizar funciones aisladas de su espectaculo en diversos centros culturales de Balvanera, Parque
Patricios, Parque Chacabuco, Floresta, Boedo, La Boca, Chacarita, y San Telmo.

Figura 1: El Clu del Claun..

S

Fuente: Gianni Mestichelli, 1989

El grupo estrend ocho obras, todas resultaban de ejercicios que hacian inicialmente en las
clases de Moreira y, luego, en otro tipo de encuentros. Sus presentaciones tuvieron recepciones
diferenciales del publico y la prensa. Al mismo tiempo, las autoevaluaciones del grupo estaban
fuertemente atravesado por cudn divertidas y estimulantes les resultaban esas presentaciones y el
ritual de improvisacion que les habia dado origen.

En 1985 estrenaron Arturo con la direccion de Hernan Gené. La obra se presenté en el Cen-
tro Cultural Ricardo Rojas, en una sala en condiciones precarias, que ellos mismos tuvieron que
limpiar y acondicionar, ya que el recinto habia sido utilizado como basural. Segun sefialan tanto
Cristina Marti como Guillermo Angelelli, eso fue como una gran metafora: la rehabilitaciéon de un
edificio que habia estado olvidado durante la dictadura, al igual que la cultura. Este primer espec-
taculo fue “ala gorra” y lo difundian de boca en boca y con unos panfletos fotocopiados.
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El publico realizaba filas de dos cuadras para ver la obra. El espectaculo resultaba rupturista
porque no habia clown en las carteleras teatrales y se trataba de una técnica novedosa en el campo
teatral (Dubatti, 1991). Pero, ademas, Arturo tenfa un marcado tinte metafdrico (que luego carac-
terizaria a las otras presentaciones del elenco); una de las tantas metaforas se creaba en la interac-
cién con el publico cuando en la mitad del espectaculo Gabriel Chamé arrojaba a los espectadores
“la gran piedra” de donde deberia salir la espada del Rey Arturo para definir quién iba a ser el rey
de un pais. Segun sefiala Cristina Marti:

La piedra pasaba de mano en mano entre el “publico-pueblo”, por supuesto que nosotros en este
momento no tenfamos idea de lo que estabamos diciendo, de esta lectura me doy cuenta con los
afos, disfrutamos mucho, muchisimo de la creacion de Arturo. (Entrevista personal a Cristina
Marti, 2012).

En 1986, estrenaron Escuela de Payasos en el Centro Cultural Ricardo Rojas con entrada a la
gorra. La direccion era de Juan Carlos Gené y la musica de Carlos Villavicencio. El espectaculo
estuvo dedicado al “Pacara de Segurola”, arbol afloso a cuya sombra fue por primera vez vacuna-
do un argentino contra la viruela. La tematica de la obra era la rigidez en la educaciéon; aunque,
no se permitia alumnas mujeres Cristina Marti era una alumna clandestina introducida por su
amor Cucumelo (Guillermo Angelelli). El profesor paporreta, que era Batato Barea, tenia un libro
gigante donde iba leyendo consignas que los clowns tenfan que representar en un clima cadtico,
que generaba la risa del publico.

Dos afos mas tarde, esta obra represento a la Argentina en el festival de teatro de La Habana.
Al volver a Buenos Aires, el grupo estrend, por Unica vez, Siper rutinas 75 en el Centro Cultural
San Martin, un montaje que los integrantes recuerdan como “muy malo”. Sin embargo, tan sélo
dos meses después, en agosto de 1989, presentaron: Esta me la vas a pagar, una satira de telenovelas
estructurada en una sucesion de diversos numeros. El nombre referia a que, por primera vez, en
el bar Parakultural, podrian cobrar entrada (ya que previamente en el Centro Cultural Ricardo
Rojas, solamente podian pasar la gorra). Adelantando el elemento burlesco que caracterizard a la
obra, el programa anunciaba: “la recaudacion de este espectaculo sera destinada a la construccion
de coturnos para colibries”. Ademas, como artistas invitados participaron: Susu Olivares, Sandra
Zuiiga, Olkar Ramirez, Divina Gloria, Gerardo Baamonde, Tino Tinto, Fernando Noy, Omar
Chaban, Carlos Lipsic, Vivi Tellas, y Sergio de Loff.

En 1988 estrenaron El Burlador de Sevilla, que fue dirigida por Roberto Villanueva, una de
las figuras sobresalientes del Instituto Di Tella, con musica de Axel Krygier. Sin embargo, segun
sefialaron los actores, el espectaculo no sali6 bien y, aunque fue el mas elaborado y el mas costoso,
result6 ser también el mas aburrido. Al afio siguiente estrenaron La Historia del Tearto (sic) que es
dirigida nuevamente por Juan Carlos Gené y consistié en un espacio de reflexién y confrontacion
con algunas de las principales obras clasicas del teatro universal. Los principales nucleos con los
que polemizaba eran la tragedia clésica, la tragedia isabelina, el barroco espaol, el teatro oriental,
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el romanticismo y el realismo. Fue con La historia del Tearto que El Clu del Claun realiz6 su tltima
presentacion de equipo completo en el cuarto festival internacional de Cadiz, extendida en una
gira por escenarios de Espafia. Ademas, con La historia del Tearto, E1 Clt del Claun, lleg6 a debutar
en El Teatro Nacional Cervantes, inico teatro nacional del pais: Por entonces, este albergaba prin-
cipalmente obras clasicas en su programacion. La obra conto con la direccion de Juan Carlos Gené
(1928), renombrado actor, director, autor y docente. La escenografia, vestuario y mascaras fueron
de Leandro Ragucci, las coreografias de Verdnica Oddé y las acrobacias de Osvaldo Bermudez
(Seibel, 2010). Esta presentacion fue la prueba de que, tanto dentro como fuera del pais, el elenco
comenzaba a salir del underground para insertarse en el circuito mainstream u oficial.

En 1989 el grupo presentd su ultima obra 1789 Tour, que proponia la revision historica de
la Revolucién Francesa. Fue dirigida por Alain Gautre y no conté con la participacion de Batato
Barea ni de Guillermo Angelelli.

6. Trayectorias formativas, nudos de inflexion y sitios de encuentro de los integrantes de
El Cla del Claun

Como ya dijimos, Michell Farrell sefiala que los espacios formativos son importantes sitios
de conformacién de los circulos colaborativos, especialmente cuando estos primeros contactos
devienen en fuertes vinculos de amistad y se generan nuevos espacios de socializaciéon comun
permitiendo a los artistas orbitar en torno al mismo “centro magnético”. En este sentido, veamos
como llegaron a vincularse los diferentes actores con el grupo, de donde venian y qué expectativas
tenian.

Hernan Gené, hijo del prestigioso actor, dramaturgo y pedagogo Juan Carlos Gené, sefiala
que sus primeros contactos con el mundo del teatro fueron de la mano de trabajos que obtenia
por su vinculo familiar y por cursos que realizaba. Sin embargo, estas aproximaciones lo decepcio-
naron rapidamente en tanto que el teatro clasico le demandaba fingir para obtener la aprobacion
de sus pares. Segun explica, pronto entendio las reglas del juego del mundo del teatro, “lo que se
podia y lo que no”, y eso devino en aburrimiento y nuevas busquedas. A los 18 afios se formé con
el profesor Victor Bruno en su Escuela de Teatro Integral. En ese momento comenzd sus tres afios
de formacion ortodoxa: el primero con improvisaciones, el segundo a partir del realismo costum-
brista, arraigado en el teatro nacional y hacia el tercer afio su formacion se aproximo a los perso-
najes de textos clasicos. Durante esos anos fue taquillero, actor, ayudante de direccion, participd
en espectaculos infantiles, papeles pequefios en peliculas y cortos de publicidad, y asi generaba
sus ingresos (Gené, 2019). Segun explica en una entrevista personal, hacia el afio 1982, estudi6
acrobacia con Osvaldo Bermudez, por cuyas clases pasaron un gran numero de actores, actrices,
bailarines y coredgrafos que se reunian en un sétano de la calle Cerrito 460. Fue alli donde Hernan
conoci6 a Batato Barea en los tiempos en que segun sefiala: “Batato estaba muerto de miedo de
que lo llamaran a filas en Malvinas”. Este sentimiento negativo era un signo de época. Compartian
la experiencia del miedo de ir a la guerra en un contexto de dictadura militar, elucubraban juntos
modos de evitar esa experiencia. Asi, entre intercambios y abrazos encontraban una forma de
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resguardo emocional que les permitia imaginar en ese presente turbulento rastros de futuridad y
esperanza (Mufoz, 2019).

Pasaban largas horas en el café de la esquina, en el margen temporal que les quedaba entre
las clases y el momento en que iban a trabajar a los teatros. Fue asi como Hernan Gené llegd a las
clases de Cristina Moreira y en ellas conocid a Gabriel Chamé Buendia, Guillermo Angelelli, Cris-
tina Marti y Batato Barea. De estos encuentros surgi6é un vinculo estrecho con sus compafieros
que luego daria origen a El Clu del Claun. Segun sefala el actor, el elenco se constituy6 porque
les gustaba estar juntos. Se empezaron a juntar e ir a las plazas y a hacer las improvisaciones que
habian hecho en el curso. Como se pone de manifiesto, Barea tuvo un rol fundamental en el afian-

zamiento de estos primeros vinculos:

Walter medio que digitaba eso. El decia bueno: “puede venir el que quiera, pero vos, vos y vos,
tienen que venir si o si”. Y asi se armo, eso fue el verano 84-85. Y cuando termind el verano que
ya no podiamos ir a las plazas yo decidi montar Arturo (...) Y fue un éxito. Entonces ya cuando
tenés éxito es mas facil seguir juntos, y ya habiamos quedado para el afio que viene para montar
Escuela de Payasos con mi padre y también fue un éxito. Y asi seguimos juntos. (Entrevista a
Hernan Gené, 2017)

En este sentido, como da cuenta este y otros testimonios aqui retomados, Batato Barea fun-
ciond como un gatekeeper (Farrell, 2003). Es decir, como aquella figura dentro de los circulos cola-
borativos que conoce a los miembros por separado los presenta y da inicio a un mundo en comun,
aunque a menudo también lo sostiene, de modo en que los circulos tienden a oscilar en torno a
una persona. Al mismo tiempo, dado que los miembros son escogidos por el gatekeeper, es posi-
ble que incluso compartan ciertos rasgos de personalidad incluyendo orientaciones similares con
relacion a su disciplina y a sus ambiciones. En efecto, la busqueda de una identidad artistica y de
espacios de formaciéon —en un momento en el que las escasas instituciones formativas eran de un
marcado tinte conservador— result6 un elemento comun que incentivé a los integrantes de El Clu
del Claun a movilizarse para conformar grupos de formacién y creacion. En esta linea, Cristina
Marti explica que, al terminar la secundaria, su intencion era ser ceramista. Por esos afios pintaba
y se dedicaba a las artes plasticas. Sin embargo, al ingresar a la Escuela Nacional de Ceramica. Ha-
cia 1984, se enterd de los cursos de clown de Cristina Moreira, gracias a su amigo Osvaldo Pinco,
quien asistia a las clases y, tiempo después, también participé del grupo.

No sabia qué era, y fui a ver. Y ahi me enamoré digamos. Ahi dije: esto es lo que quiero, ;no?
Asi, surgi6 la idea de hacer un club, pero sin b, El Clu del Claun como suena en castellano (...)
Pero El Clu realmente surgié porque nos elegimos, digamos. Y eso se vio claro en la primera
obra que fue Arturo, que la dirigié Hernan y la escribi6 junto a Guillermo Angelelli, entre los
dos. (Entrevista a Cristina Marti, 2012)

Ademas, la actriz sefial6 que era muy dificil reemplazar a un actor si pasaba algo y record¢ el
disfrute que les generaba estar juntos, incluso cuando habia roces y desacuerdos. La importancia
de los vinculos y de su rol en el grupo, da cuenta del lugar de la transferencia emocional (Collins,
2009) entre los actores. En efecto, la dindmica constituida entre los miembros estables implicé un



tejido de interdependencias, dado por el origen y sostenimiento transferencial de los vinculos, los

personajes y las escenas.

Por su parte, Guillermo Angelelli explico que a los 19 afios tuvo que hacer el Servicio Militar
Obligatorio. En ese contexto de “terror y silencio” entrar al conservatorio le resulté revelador,
porque al menos durante los primeros afios, era un espacio donde aprehender lineas tedricas y de
ejercitacion practica que no encontraba en otros espacios. Sin embargo, segtin sefialo, el conserva-
torio le ensefiaba a llorar, a reprimir y no habia un método de integraciéon de la danza, del teatro,

de la musica. En esa busqueda conoci6 a Batato Barea:

Poco a poco me fui apartando y el ultimo afo de conservatorio, recibi una invitaciéon de una
directora, Sara Quiroga, que daba clases también en la Escuela del Sol, para trabajar en un
Romeo y Julieta (...) Era el suplente de Romeo que era Roméan Podolsky, estaba también Jean
Pierre Noher, y Batato, la primera vez que lo vi fue en un ensayo. Terminamos, siendo muy
amigos, por esas cosas magicas; en el 82 la cosa con Gandolfo no iba tan bien o no estaba siendo
divertido y ahi Walter me dijo: “Esta esta actriz aca que vino de Francia con esto del clown:
Cristina Moreira, empezd a dar clases aca en la Escuela de Mimo de Roberto Escobar e Igon
Lerchundi y ahi fue que nos conocimos con el resto de los de El Clu, porque el tnico al que
conocia yo de El Clu era a Walter... Y él fue el nexo entre varios de nosotros. Porque a Hernén
no lo conocia de antes, pero a Gabriel si. A Cristina tampoco pero bueno igual fue un nexo. Asi
entramos en la dimensién Clown. (Entrevista a Guillermo Angelelli, 2016)

Las clases de Cristina Moreira fueron el lugar de encuentro. A la vez, la relacion de amistad
entre los integrantes fue creciendo, un elemento que posiblemente favoreciera a la creatividad. En
efecto, esta ultima se sostiene cuando los miembros del grupo se perciben acompanados, debido a
que el sentimiento de proteccion fomenta la exploracion y torna posible sostener la productividad
por largos periodos de tiempo (Farrell, 2003).

Por otro lado, Gabriel Chamé Buendia se form¢ entre 1976 y 1979 en la Escuela Argentina
de Mimo, dirigida por Angel Elizondo que en esa época fue un espacio formativo muy importante
del que salieron muchos actores que posteriormente participaron en el ciclo de Teatro Abierto. Al
cabo de poco tiempo de estudiar alli, Chamé comenz6 a trabajar como asistente. Segun explica en
una entrevista personal, durante el periodo que trabajé para la compaiia de Elizondo, se presen-
taron siete espectaculos, que a menudo eran censurados. A partir del afio 1983, con la apertura de-
mocratica se dispuso a indagar por su cuenta en nuevos lenguajes y llegd a los cursos de clown de
Cristina Moreira. Chamé era mayor que el resto de los integrantes y tenia una extensa formacion
teatral (de la mano de un teatro comprometido politicamente y sometido a la censura dictatorial)
cuando ingresé a El Cla del Claun. Sin embargo, poco después de su incorporacidn, el grupo co-
menzo a trabajar con una nueva maestra: Raquel Sokolowicz. Recién llegada de Francia, luego de
una experiencia en la escuela de Philippe Gaulier Sokolowicz comenzé a dar clases de clown a las

que empez0 a asistir Hernan Gené.

El clown tiene como principio encontrar a un personaje a partir de una acciéon improvisada
que conecte al actor con alguna dimensién que lo identifique o remita a un aspecto de su persona-
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lidad. Fue en esta busqueda cuando Daniel Miranda, de tan sélo veinte afos, imitaba a una ovejay
consiguio encontrar su clown, lo que llamé la atenciéon de Hernan Gené quien lo invit6 a partici-
par de EI Clua del Claun.. En 1983, Miranda habia trabajado en su primera obra profesional, Kafka,
dirigida por Hernan Zavala, que se estreno en el teatro Margarita Xirgu. En una entrevista per-
sonal, Daniel Miranda explica que en esa época transitaba una comprometida militancia por los
Derechos Humanos con la CONADEP y otros organismos. Desde el clown queria, principalmen-
te, aportar su accionar a la apertura cultural ligada al regreso de la democracia y a la libertad de
expresion. El no veia al teatro como una salida laboral sino como “un aporte de actividad artistica
social, politica y cultural en una época dificil”. Por otro lado, como el resto de los integrantes del
elenco, el actor se formo¢ en la técnica de “mascara neutra” que es la base de la pedagogia Lecoq-
con Cristina Moreira, aunque segun sefiala no prosigui6 con las clases porque consideraba que la
docente era demasiado dura y estricta. Asimismo, Miranda explicé que cuando él se incorporé al
grupo, las escenas se construian en base a la improvisacion y la dinamica era de roles, es decir que
habia que cumplir un rol para que funcionara la unidad del grupo. Sin embargo, el actor también
recuerda que existian dos fracciones en las que habia mas afinidad interna, por un lado: él, Her-
nan Gené y Gabriel Chamé y, por otra parte: Guillermo Angelelli, Cristina Marti y Batato Barea,
aunque esto no dificultaba el trabajo colectivo.

En todos los relatos citados existen dos elementos comunes. Por un lado, una serie de “sen-
timientos negativos” (Ahmed, 2017) -el miedo a la colimba, a ser convocados a la guerra, a ser
detenidos; el enojo frente a la situacién y a la imposibilidad de encontrar lugares en donde formar-
se- que motorizaron inicialmente la busqueda de soportes emocionales y creativos, en donde crear
con otros. Por otro lado, es evidente el compromiso en cuanto a la pertenencia a un “nticleo duro”
del grupo conformado por los cinco actores mencionados. Si bien se conocieron en las clases de
Moreira, también continuaron formandose con Raquel Sokolowicz. En una conjuncién de ten-
siones inherentes al trabajo en grupo y a la amistad que los unia, cada integrante lleg6 a El Clu del
Claun empujados por emociones y sentimientos afines: el miedo, una incertidumbre angustiante
con relacién al presente y al futuro, la soledad, la desesperanza, el enojo.

Por supuesto que también los empujaba una busqueda creativa que hizo sentido en el marco
del elenco, en sus improvisaciones y en los ejercicios que luego devenian en obras. Pero incluso
en este punto también son los sentimientos de soledad creativa los que motorizan esa busqueda
y la necesidad de reunirse y de sentirse parte de un grupo afin que tiene temores y emociones co-
munes. Estas ultimas se potenciaban de forma catartica en las producciones del grupo. Ademas,
al calor del colectivo los integrantes suelen sentirse mas cémodos y seguros para explorar nuevos
derroteros creativos (Becker, 2017).

Los encuentros repletos de simbolismos representaron verdaderos “rituales de interaccion”
(Collins, 2009) y dieron lugar a un conjunto sostenido de vinculos creativos y afectivos que marca-
ron, no solo técnica sino también moral—en cuanto a las normas que rigen el quehacer artistico—
y subjetivamente, a todos los integrantes. En términos de Collins (2009a), este tipo de dindmicas
rituales ponen el foco en la dimensién intersubjetiva y situan a los individuos con respecto a



tividad y creatividad. La potencia (micro)politica de la amistad en el colectivo teatra

ciertos simbolos, que pasan a ser verdaderos repositorios morales de la experiencia vivida una vez
que ésta termina. Para eso son necesarias la presencia compartida y una frontera que demarque a
los participantes de quienes no lo son. Sin embargo, los individuos no acttian como si estuvieran
en pleno conocimiento de sus actos, ni como si eligieran entre repertorios culturales exteriores a
ellos, sino que es la propension situacional la que crea los simbolos. Es por eso que, en el siguiente
apartado, abordaremos otras dimensiones rituales, inherentes a significaciones comunes vincula-
das a la técnica del clown y los afectos.

7. Las clases de Cristina Moreira. Afectaciones “entre y con”

Sobre el final de la obra Arturo, luego de los aplausos, Loreto aparecia en el escenario y, paro-
diando la exigencia de moraleja en el teatro, anunciaba: “juna obra sin mensaje no puede termi-
nar! Y el mensaje lo tengo yo”. Luego sacaba un papelito del bolsillo y lefa: “el hombre esta a punto
de adelgazar” y en ese momento finalizaba la obra. El grupo constituy6 una identidad propia en
oposicion a lo que ellos denominaban el “teatro clasico” de corte comprometido y mensajistico.
En una declaratoria en la prensa cubana en 1989, explicaban que tenian como fines tltimos: la
reunién entre amigos, la produccion colectiva y generar risa en el publico, todos ellos vinculados
con aspectos afectivos.

Nunca hemos tenido la intencién de dar un mensaje en particular (...) Tenemos en promedio
26 anos lo cual quiere decir que vivimos alrededor de 20 afos de nuestras vidas bajo procesos
militares absolutamente represivos que tendian a la total individualizacion, a la disgregacion
social. Nosotros caminabamos por Buenos Aires cuando reunirse mds de tres personas era
delito y la policia iba seguido a pedir documentos. Entonces, nuestro mensaje trasciende un
poco lo que hacemos, significa que somos jovenes creando algo en comun, que todavia tenemos
ganas de reirnos y de hacer que la gente se ria con nosotros. Ese es nuestro mensaje. El publico
sale muerto de risa de nuestras funciones relajado, optimista, y la gente agradece eso después de
tantos afos de terror. (Dubatti, 1991, p. 48)

El fin de la dictadura militar trajo consigo la intencién de democratizar la cultura como un
bien para todos. En este marco, la comunidad artistica tenia la responsabilidad de reconstruir los
vinculos comunitarios después de afios de estado de sitio (Sarlo, 1984; Chavolla, 2015). De forma
temprana el elenco se apropi6 de esta consigna e hizo explicito su objetivo de reconstruir los lazos
sociales en la dimensidn de su cotidianidad creativa, como asi también mediante la participacion
del publico que, a través de risas, aplausos y comentarios, retroalimentaba las escenas.

La génesis de la configuracion de una atmosfera afectiva que se creaba en la sincronizacion
entre los actores y su interaccién con el publico puede rastrearse en las clases de Cristina Moreira,
las cuales ademas afianzaron su relacién como grupo y como amigos. La complicidad entre los
artistas garantizaba la calidad de las apuestas y asi el elenco funcioné como un “otro colectivo”.
Moreira les ayudaba a echar de lado las mascaras y ser torpes, ridiculos e ingenuos. Todo lo que
una persona normal tiende a ocultar. Al mismo tiempo, segiin explica Moreira, la técnica del
clown excede el punto de vista formal e implica determinados niveles de sensibilidad y vulnerabi-
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lidad. En sus talleres brindados en esos primeros afios de democracia se basaban en las ensefianzas
liberadoras del “estudio de mascaras” —técnica que remite al descubrimiento de las multiples ca-
ras del actor— y otras herramientas actorales vinculadas al humor. En los primeros 80 estos fueron
elementos fundamentales que permitieron multiplicar el efecto de transgresion micropolitica que
implicaba hacer cosas “sin el permiso de...”. Segun Moreira (2016), estas herramientas permitian
a los estudiantes vencer a la autoridad internalizada de un modelo de poder de facto que habia
intervenido en la sensibilidad de las y los adolescentes durante aquellos afios. Al mismo tiempo,
la propia técnica de construccién del personaje requiere de una dindmica de grupo en donde la
dimension reflexiva del colectivo resulta una condicién sine qua non (Moreira, 2016).

Como ya mencionamos, el elemento innovador esta dado en la técnica del clown como ritual
de interaccion (Collins, 2009) donde la atencidn se centra en los vinculos y en las situaciones. En
este sentido, el elemento vincular resulto a tal punto central para el elenco que resultaba muy di-
ficil reemplazar a los actores. Durante la produccion de Arturo, Silvina Kohen tuvo que viajar y la
reemplazaron primero Mariana Bellotto y luego Sandra Sufiega. Sin embargo, Cristina Marti que
hacia una escena junto a ella recuerda que: “reemplazar el personaje con quien se generaron las
situaciones escénicas es muy dificil” (entrevista a Cristina Marti, 2011). Este elemento de interde-
pendencia de los integrantes del grupo como un factor fundamental para la creatividad y la como-
didad en el trabajo artistico tiene que ver con una transposicion del circulo creativo y la dindmica
afectiva. Al interior de estos circulos se establecen relaciones interpersonales que se estructuran en
un tipo de transferencia emocional comparable a la que tiene lugar en las relaciones familiares, en
donde los miembros se ven los unos a los otros como hermanos y el mentor es a veces visto como
un padre o una madre, mientras éste vera a sus discipulos como hijos. Una vez que la transferencia
esta consolidada el circulo puede funcionar y resolver sus problemas internos en una terapia de
grupo (Farrell, 2010).

Después de cinco afos, algunas tensiones se enfatizaron y se materializaron en frustracién y
desinterés. A su vez, algunos de los integrantes del grupo necesitaban recurrir a otros trabajos para
sostenerse economicamente en una coyuntura dificil mientras que otros comenzaron a desarrollar
por su cuenta proyectos nuevos.

8. Conclusion

Desde sus comienzos, los integrantes de El Clu del Claun adoptaron una forma de vincula-
cioén poético-afectiva que les permiti6 crear movimientos escénicos y experiencias diferenciales en

el complejo marco de la escena de transicion democratica.

Una serie de transferencias y complicidades entre los jovenes artistas configurd la atmos-
fera afectiva que les permiti6 cobijarse en un refugio emocional apto para producir experiencias
estéticas novedosas. Al mismo tiempo, en las dimensiones de ese espacio afectivo los jovenes se
vincularon con el publico y generaron mecanismos micropoliticos activadores de sentidos capaces



de develar los rastros de la violencia estatal de los anos de terrorismo de estado. La ocupacién de
la ciudad y la calle suscité reacciones en un publico aun espantado por la violencia politica del pa-
sado reciente y favoreci6 a la produccién de un nuevo conocimiento racional-afectivo susceptible
de generar nuevas formas de subjetividad y lazos sociales en la nueva etapa democratica.

Referencias

Anderson, B. (2011). Affect and biopower: towards a politics of life. Transactions of the Institute of
British Geographers, 37(1), 28-43. http://www.jstor.org/stable/41427926

Ahmed, S. (2017). La politica cultural de las emociones. Universidad Nacional Auténoma de México

Arfuch, L. (2015). El “giro afectivo”. Emociones subjetividad y politica. Emociones en la nueva
esfera publica. DeSignis: Publicacién de la Federacién Latinoamericana de Semidtica , 24(1). 245-
254. https://www.redalyc.org/pdf/6060/606066848013.pdf

Avellaneda, A. (1986). Censura, autoritarismo y cultura. Centro Ed. de América Latina.

Benzecry, C. (2012). Hacia una nueva sociologia cultural. Mapas, dramas, actos y prdcticas. Editorial
Universidad Nacional de Quilmes.

Bettendorff, P, & Chiavarino, N. (2021). Discurso y control social en Argentina. Literatura, teatro,
cine. Santiago Arcos editor.

Burkart, M. (2017). De Satiricén a Humor. Risa cultura y politica en los afios setenta. Mifo y Davila.

Chavolla, A. (2005). La politica cultural del gobierno de Alfonsin (primera parte). Centro de Investi-
gaciones sobre América Latina.

Collins, R. (2009). Cadenas de rituales de interaccion. Anthropos.

Collins, R. (2009). Perspectiva sociolégica una introduccion a la sociologia no obvia. Universidad Na-
cional de Quilmes.

Dubatti, J. (1991). Batato Barea y el nuevo teatro argentino. Planeta.
Dubatti, J. (2012). Cien arios de teatro argentino. Biblos.

Entrevista a Cristina Marti. (2012).

Entrevista a Guillermo Angelelli. (2016).

Entrevista a Chamé Buendia. (2017).

Entrevista a Herndn Gené. (2017).

Entrevista a Daniel Miranda. (2019).

Farrell, M. (2003). Collaborative Circles. Friendship Dynamics and Creative Work. University of Chi-
cago Press.

Franco, M. (2014). El complejo escenario de la disolucién del poder militar en la Argentina: La
autoamnistia de 1983. Contenciosa, 2(2), 1-18.

Gené, H. (2018). Tiempo de Payasos. Memorias del Clii del Claun. Edicciones CCC.


http://www.jstor.org/stable/41427926
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=7497
https://www.redalyc.org/pdf/6060/606066848013.pdf

Vol. 8 No. 35, 2023. 2301015 | Seccién Dossier | Peer Reviewed RELIGACION

Illouz, E. (2007). Intimidades congeladas. Las emociones en el capitalismo. Kats.

Longoni, A. (2014). Vanguardia y Revolucién. Arte y politica en la Argentina de los sesenta-setenta.
Ariel.

Macén, C., & Solana, M. (2015). Pretérito indefinido: Afectos y emociones en las aproximaciones al
pasado. Titulo.

Manduca, R., y Sudrez, M. (2019). Artes escénicas entre la oficialidad y el underground: las
politicas culturales en los primeros afios 80. Reflexion académica en Disefio y comunicacion,
XXI(44), 116-130.

Manzano, V. (2018). La era de la juventud en Argentina. Cultura, politica y sexualidad desde Perén
hasta Videla. Fondo de Cultura Econémica.

Milanesio, N. (2021). El destape la cultura sexual en la argentina después de la dictadura. Siglo XXI
editores.

Moreira, C. (2016). Técnicas de Clown. Una propuesta emancipadora. Buenos Aires. INTeatro.
Muifoz, J. (2019). Utopia Queer. Entonces y alli de la futuridad antinormativa. Caja Negra editora.

Pellettieri, O. (2001). Historia del teatro argentino en Buenos Aires: La emancipacion cultural (1884-
1930). Galerna.

Proano Gémez, L. (2021). Afectividad, politica y conocimiento: resistencia al neoliberalismo
desde la escena teatral latinoamericana. Revista de artes escénicas y performatividad, (11)18,
145-171. https://doi.org/10.25009/it.v11i18.2654

Randall, C. (2009). Perspectiva socioldgica una introduccion a la sociologia no obvia. Universidad
Nacional de Quilmes.

Risler, J. (2018). La accion psicoldgica. Dictadura, inteligencia y gobierno de las emociones 1955-1981.
Tinta limon.

Sarlo, B. (1984). Argentina 1984: La cultura en el proceso democratico. Nueva Sociedad, 73(1), 78-
83. https://nuso.org/articulo/argentina-1984-la-cultura-en-el-proceso-democratico/.

Seibel, B. (2010). Antologia de obras de teatro argentino desde sus origenes a la actualidad. Instituto
Nacional del Teatro.

Solana, M. (2016). Reflexiones sobre el giro afectivo en historia queer. Revista Mora, 22(4), 135-
150. https://doi.org/10.34096/mora.n22.3940

Sudrez, M. (2019). Itinerarios y experimentacion en el arte de los afios 80. Una cartografia des-
bordada de espacios del “underground” en Buenos Aires. Revista Nuevo Mundo Mundos Nue-
vo. https://doi.org/10.4000/nuevomundo.75920

Usubiaga, V. (2012). Imdgenes inestables: artes visuales, dictadura y democracia en Argentina. Edhasa.
Verzero L. (2013). Teatro Militante: radicalizacion estética y politica en los afios 70. Biblos.
Verzero, L. (2020). Cartografia afectiva de la patria: Relatos situados, la ciudad palimpsesto. Libraria.

Williams, R. (1980). Marxismo y literatura. Peninsula.


https://www.academia.edu/37924074/LA_ACCI%C3%93N_PSICOL%C3%93GICA._Dictadura_inteligencia_y_gobierno_de_las_emociones_1955-1981

\fectividad y creatividad. La potencia (n

AUTORA

Marina Suarez. Socidloga y profesora de la Universidad de Buenos Aires y graduada del programa: Global affairs de
la Universidad de Nueva York. Es becaria postdoctoral del CONICET y de la Escuela de Altos Estudios Sociales de la
Universidad Nacional de San Martin

DECLARACION

Conflicto de interés

No tenemos ningun conflicto de interés que declarar.

Financiamiento

Sin ayuda financiera de partes ajenas a este articulo.

Agradecimientos

N/A

Notas

El articulo representa, solo en parte, una deriva de una investigacién mas amplia producto de mi tesis doctoral

cro)politica de la amistad en el colectivo teatra Cld de Marina Suarez



	Afectividad y creatividad. La potencia (micro)política de la amistad en el colectivo teatral. El Clú del Claun
	Affectivity and creativity. The (micro)political power of friendship in the theatrical collective. El Clú del Claun
	RESUMEN
	1. Introducción
	2. Metodología
	3. Entre los afectos y las emociones: cadenas de interacción ritual y círculos colaborativos
	4. Tejiendo vínculos entre la dictadura y la transición democrática
	6. Trayectorias formativas, nudos de inflexión y sitios de encuentro de los integrantes de El Clú del Claun
	7. Las clases de Cristina Moreira. Afectaciones “entre y con”
	8. Conclusión
	Referencias
	AUTORA
	DECLARACIÓN

