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Esta edicion numero 45 de Cuadernos de
Picadero presenta una serie de articulos escritos
por referentes de diferentes generaciones y
latitudes que buscan constituirse como una

caja de herramientas a las que echar mano a la
hora de empezar a imaginar, escribir, dirigir o
producir una obra de teatro para la nifiez o la
adolescencia. Pasen y lean.
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Manual de instrucciones

CRISTIAN PALACIOS
(PROV. DE BUENOS AIRES)

Vayamos por partes, como decia Jack. Entre
las muchas recurrencias que se repiten en

el campo laboral del arte, ademas de su
extremada inequidad, la reflexién sobre

la propia tarea y las técnicas que se deben
aprender para ejecutarla ocupan un lugar
central, aunque sea en términos de nega-
tividad. Hemos escuchado una y otra vez

que no existen herramientas, ni férmulas,

ni técnicas que ensefien a ser un muy buen
escritor, un muy buen pintor o un muy buen
poeta. Esta afirmacidn tiene dos légicas: la
primera corresponde a las caracteristicas
propias del discurso artistico, una de las
cuales explica su gran dinamismo. Basta que
alguien afirme que el teatro es tal o cual cosa,
para que alguno en alguna otra parte, busque
desde la practica contradecirlo (esta ha sido,
desde el comienzo de los tiempos, la neuro-
tica relacién entre arte y critica: se miran,

se presienten, se desean, se contemplan, se
inflaman, se enloquecen, y no pueden vivir el
uno sin el otro).

Pero no es solo por el afan de molestarse
mutuamente que los artistas cambian las
reglas que otros artistas consideraron antes
sacrosantas (incluso la regla de cambiarlo
todo, todo el tiempo). Si histéricamente el
arte ha sido considerado un repliegue sobre
la forma (sea lo que sea que eso signifique)
podemos decir que dicha forma o materia de
expresién incluye también a la institucion

arte como un todo. En otras palabras, los
directores, dramaturgos, actores o técnicos
no solo se permiten echar mano de la luz, la
voz, la palabra, la musica o el vestuario, sino
también del modo en que los espectadores
acceden a la sala, compran sus entradas o
interacttian entre si. Si algun intrépido afirma
que el teatro es el arte de la mirada, alguien
inventara el teatro ciego. Si otro dice que lo
fundamental es el cuerpo vivo de los actores,
tendremos audio-teatro, auto-teatro, teatro

a la distancia, robots en escena que cantan
canciones estridentes. A veces con el afdn de
fastidiar (Duchamp era, por sobre todas las
cosas, un tipo bastante jodén) otras veces
por la necesidad de expandir los medios de
expresién con el objetivo de decir algo radi-
calmente nuevo.

Existe otra légica por la cual se suele insistir
en que no existen reglas, métodos, férmulas
o modos de llegar a ser un muy buen drama-
turgo, actor, director o poeta y esta relacio-
nada con la abrumadora desigualdad laboral
que existe en el mundo artistico (sobre la que
nadie nunca dice nada). Se trata de la teoria
del genio, que asegura que las razones por
las que alguien escribe o actia desmesura-
damente bien son insondables y por lo tanto
no pueden ser rastreadas. Por extrafio que
parezca, mas de un critico de estirpe mar-
xista ha sostenido con ufias y dientes que, por
ejemplo, si bien se puede ensefiar a alguien
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a escribir cuentos o componer buenas can-
ciones, las razones por las que esa persona
llega a ser Shakespeare o Charly Garcia estan
més alla de la razén humana. Podemos dis-
cutirlo largo y tendido, pero no llegaremos a
ningun acuerdo si no empezamos por discutir
qué significa ser un muy buen escritor o un
muy buen poeta.

Ahora bien, cuando surgio la idea de dedicar
un Cuaderno de Picadero al teatro para las
infancias, la primera reaccioén fue indagar,
con todas las armas de la teoria, el espacio
que este ocupa en el teatro contemporaneo,
un espacio cada vez mas poderoso pese a los
prejuicios que se tejen en su contra.

He aqui un hecho poco menos que incontro-
vertible: el teatro para infancias en Argentina
y en cualquier otro lado es aquel en donde la
demanda supera ampliamente a la oferta. Este
fendmeno se repite también en el campo de
las letras y, aunque la produccién local decida
ignorarlo categéricamente, también en el
cine. No parece bastar el hecho de que Harry
Potter o la saga Crepusculo vendan millones y
millones de ejemplares y arrastren legiones de
nifios y adolescentes “que no leen” a devorar
con avidez ejemplares de 700 u 800 paginas,
ni que la ultima entrega de Toy Story salve el
negocio del cine local. Para muchos actores,
actrices, directores, directoras y criticos se
trata ain de un teatro de segunda mano, un
género menor, al que no vale la pena dedicarle
mucho tiempo.

Mi opinidn, si de algo vale, es completa-
mente la contraria. Hace algunos afios yo
solia afirmar que encontraba muchisima mas
libertad creativa escribiendo y dirigiendo
obras para niflos, nifias y jévenes que la que

encontraba en su contraparte adulta. Ahora
sostengo algo un poco més radical: que todo
teatro verdadero es infantil, pese a quien le
pese. Y el resto es mas o menos un simulacro.

Probarlo me llevaria mas caracteres con
espacios del que dispongo, pero diré que a
grandes rasgos se trata de un teatro que no
persigue modas, imposiciones, estilos per-
geflados en una lejana capital europea. Es

un teatro que no abraza ideas premoldeadas,
que esta direccionado hacia la escucha de

un espectador que no es décil, que no rom-
pera en aplausos porque si, que no se cruzara
de brazos si algo le gusta o lo conmueve. El
teatro verdadero es infantil porque tiene

una relaciéon de fascinacién, miedo, angustia
y rebeldia con el lenguaje. Con cualquiera

de los lenguajes que hacen al mundo del
teatro. Porque es feroz, indomable. Porque no
entiende, porque busca entender, porque pre-
gunta sin temer el fastidio del que cree que
sabe al otro lado.

Claro que existen ingentes cantidades de
falso teatro infantil, que busca ensefiar, con-
trolar, dirigir a los nifios, desde una mirada
adulta, desde un pensamiento acabado. Y por
eso es falso. Porque el teatro no sabe nada.
Porque su verdadera naturaleza es desnudar
el tamafio imposible de nuestra ignorancia.
Porque su verdadera potencia esta en la fra-
gilidad que le da el ser un medio pobre, con
escasos recursos, que puede, sin embargo,
en un segundo, acaparar la mirada, y vencer
al tanque mas poderoso de toda la indus-
tria del cine.

Por todo ello decidimos no emprender el
camino de la teoria y la critica (quedara para
otro momento), sino el del menos transitado



pensamiento sobre la propia creacion. El de
la técnica. El de las herramientas necesarias
para escribir, dirigir, vender, experimentar,
manipular o cantar ese teatro. Que si existen.
Y que deben incluir, también, el dinamismo
propio de la praxis artistica, que implica la
posibilidad de arrojar esas herramientas,

de transformarlas, de potenciarlas. Porque
cada vez mas se impone la necesidad de com-
prender el discurso teatral como un todo, que
no solo exige a sus creadores la necesidad

de dominar las técnicas tradicionales sino
también entender que el arte siempre va en
busca de lo imprevisto, de lo inesperado, de
lo que estaba fuera de todo calculo. Y tam-
bién, recordar que el verdadero teatro, el que
vale la pena, es dificil. No basta con tener un
buen cincel, una maza y el material adecuado.
Hay que dar el golpe exacto, en el angulo
preciso. Y fracasar. Y fracasar otra vez. Y
estrenar obras sobre las que no estamos del
todo convencidos o convencidas. Y recordar
que se trata de un oficio, a fin de cuentas, en
el que nadie nunca es bueno siempre. Salvo
en la mente extatica de algunos criticos y
curadores que prefieren apelar al discurso
mistico, para, entre otras cosas, legitimar la
enorme desigualdad econdémica

En las paginas que siguen encontraran la
palabra de diez creadoras y creadores, refe-
rentes de diferentes generaciones y latitudes,
tanto de la ciudad auténoma, como de la
provincia de Buenos Aires, de Rio Negro, de
Cordoba, que se sentaron a reflexionar sobre
su propia practica para ofrecerles asi a los
lectores una primera caja de herramientas
ala que echar mano a la hora de empezar a
imaginar, escribir, dirigir o producir una obra
para la nifiez o la adolescencia. No estan todas,

PICADERO CUADERNOS #45

claro. Faltan muchas. Y por eso les pedimos
que también, de ser posible, recomienden
libros, peliculas, grupos de teatro, canciones,
material tedrico o para rastrear por internet,
con el objetivo de seguir contribuyendo a
ampliar y mejorar estas paginas. No es un
campo del todo incipiente, pero tampoco tan
enormemente desarrollado como gustariamos.

Ya de por si es un indicio de buena salud el
entusiasmo con el que reaccionaron a la tarea,
la generosidad y, sobre todo, el hecho de que
no se sintieran en la obligacién de ponderar

el teatro para las infancias como algo que
merece pensarse, hacerse y estudiarse, sino
que pusieran manos a la obra, dando todo esto
por descontado. En las paginas que siguen

no encontraremos apasionadas defensas del
teatro para nifios, nifias y jévenes, sino del
teatro como un todo, del oficio de los direc-
tores, dramaturgos, titiriteros, musicos y
gestores porque, a fin de cuentas, como se
dice més de una vez en estas paginas, el teatro
para infancias es antes que nada teatro.

Y es en esa capacidad de ser teatro donde
radica su mayor potencia, sea cual sea el
espectador imaginario al que se dirige.

Existe una tercera légica, sin embargo, por la
que se puede afirmar que no existen herra-
mientas para dirigir, escribir o crear una muy
buena obra de teatro. Y esa si la comparto.

Es aquella que asegura que el teatro es situa-
cional, que lo que mejor puede ofrecer a los
espectadoras y espectadores de un solo ins-
tante, es una experiencia increible que no
alcanza a explicarse por muy buenas actua-
ciones, textos o historias, sino por algo mas
que tiene que ver con el encuentro entre esa
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obra y esos actores, en ese momento, y esos
otros espectadores al otro lado. Mis mejores
experiencias como espectador no estuvieron
relacionadas con obras buenas o muy buenas
sino con la adecuacion de una obra determi-
nada a un momento y espacio determinado.

Pienso en Artaud que si no inventé el teatro
del siglo XX (que para mi es el teatro a secas)
lo prefigurd y lo puso en palabras. Pienso en
Artaud y en su llamado (frecuentemente des-
oido, entre otras cosas, por la propia logica
del mercado) a acabar de una vez por todas
con las obras maestras. Porque las obras
maestras por mucho que nos fascinen son
todo para todos en todas partes. Y el teatro
verdadero apunta siempre, aunque casi nunca
lo logre, a ser algo para alguien en algtn
momento determinado, para una comunidad,
para un grupo humano, para una pareja que
acaba de separarse, para una nifia que des-
cubre por primera vez la escena.

Eso no podemos controlarlo. Escapa a noso-
tros y nosotras. Es el verdadero teatro, que no
solo es infantil y predominantemente nifia (o
nifio) sino que ademas es cosa de otro mundo.

Para todo lo demas, vaya este cuaderno.
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LA DRAMATURGIA EN EL TEATRO PARA LAS INFANCIAS

Una escena que escuche

GUILLERMO BALDO
(CORDOBA)

Desde que comencé a interesarme en el
teatro para las infancias mi manera de
pensar y ensayar teatro -para todas las
edades- ha cambiado profundamente. Hace
un tiempo escuché decir a la dramaturga
Suzanne Lebeau que para ella seria bueno
que todas las personas que escriben teatro,
en algin momento, al menos como ejercicio,
escriban algo para el publico de la nifiez.

Es que, pienso, es una practica que, si se

la lleva adelante con compromiso y sensi-
bilidad, demanda un complejo ejercicio de
ir a lo mas profundo y medular de la escri-
tura, al centro de la humanidad, alla donde
comienzan todas las cosas. Es un publico con
el que no se puede andar con vueltas. No le
conmueve o interesan las decisiones o abor-
dajes pretenciosos, los arreglos estilisticos,
las corrientes artisticas en boga o los vicios
y neurosis autorales. La nifiez demanda
sencillez. Pero no confundir sencillez con
simplismo. Lo sencillo contiene una enorme
profundidad y deviene de complejos pro-
cesos como el de la sustraccién de lo super-
ficial, anecddtico y ornamental. Nos pone
de frente con lo esencial, con aquello que
muchas veces se nos escapa, con aquello que
abordamos por la tangente, o no vemos, o de
lo que no nos hacemos cargo. La nifiez exige
verdad y acontecimiento. Claridad, acciéon

y presente. ;Cémo estar a la altura de seme-
jantes demandas?

Larespuesta a esa pregunta -como a todas
las preguntas importantes- no la encon-
trardn aqui ni en ningun otro lado. Pienso
que es de esas preguntas que deberian acom-
pafiarnos siempre. Una invitacién a abis-
marnos, a asumir riesgos, a no quedarnos
detenidos en un método o en una tnica
perspectiva de pensar el teatro, su escritura
Y procesos.

Vivimos en un mundo adultocentrista.
Nuestro vinculo con las infancias se
encuentra mediado por una tensién de
poder. Las personas que pueden y las que no
pueden, las que llevan y las que son llevadas,
las que deciden y las que no... y podriamos
seguir. Solemos vincularnos con las infan-
cias como si su valor estuviera en el futuro.
Las nifieces tienen un presente, lleno de
matices, complejidades y deseos. Hay en
estas tensiones, una dimensién importanti-
sima a atender para poder ensayar posibles
nuevos horizontes en la escena para este
publico. El adultocentrismo, como sistema
de dominacion, se ha encargado de construir
imaginarios representacionales sobre las
infancias como una masa a la que hay que
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o cuidar o educar. Incluso con las mejores
intenciones muchas veces nos constituimos
como instrumentos de estos imaginarios. El
teatro para la nifiez se encuentra doblemente
mediado por el mundo adulto. Lxs nifixs no
suelen ser las personas que escriben el teatro
que ven y tampoco suelen ser las que deciden
qué ver. Y hay alli una enorme responsabi-
lidad a la que tenemos que atender. Elaborar
estrategias, generar dispositivos de escucha,
adentrarnos en procesos que ensayen formas
de acercarse a las infancias, a sus realidades,
necesidades y deseos. Escenas que busquen
ampliar los paisajes de lo posible. ;Puede

el teatro ayudarnos a desarrollar nuevas
maneras de vincularnos con la infancia?
Creo que, al menos, deberia intentarlo.

En esto ultimo radica para mi la mayor
potencia politica de una obra para este tipo de
publico. En mis dramaturgias escribo moti-
vado por la busqueda de temas poco tran-
sitados o de dificil tratamiento en la escena
para la nifiez. Pero intento tener siempre pre-
sente que las esferas de lo temdtico son, nada
mas ni nada menos, que la punta visible o més
evidente de un iceberg que se extiende hacia
zonas un tanto més complejas. Bienvenidos
sean los desafios tematicos, la visibilizacién
de problematicas, deseos, identidades... pero
es necesario que vengan también acompa-
fiadas de otras reflexiones y movimientos
fundamentales y fundacionales. No basta con
visualizar los “qué”. Debemos sumergirnos en
la incertidumbre de procesos que indaguen
los “cémo”, los “de qué manera” o “en qué
contextos”, motivadxs por qué preguntasy
deseos, con qué procedimientos y, sobre todo,
con qué imaginarios de lo que es la nifiez se
esta movilizando nuestra escritura.

¢Qué define que una obra sea para las infan-
cias? Creo que lo unico que tengo claro en
relacién a esto es que cualquier certeza
puede ser peligrosa. Por més pequefia y apa-
rentemente inocente que parezca, es para
mi una sefial de alarma para detenerse y
sembrar preguntas que la pongan en tensiéon
y perspectiva. Bienvenidas sean las faltas
de certezas, los saltos al vacio. El mundo
adultocentrista en el que vivimos favorece la
aparicién de recetas y seguridades alrededor
de todo lo referido a la nifiez. Un especta-
culo destinado a las infancias no depende
de complejas especificidades. Lo complejo
es lograr limpiar nuestro propio panorama,
viciado de ideas, imaginarios, razones
morales, politicas, circuitos de legitimacion,
circulacion y demandas de mercado. Este es
un riesgo que merece nuestra atencién. Lo
que se encuentra en juego es no sacarle al
publico la experiencia de un debate con la
realidad y con los demaés seres humanos.

Decidir meterse en problemas en la escritura
me parece algo vital. No saber me parece un
excelente lugar para comenzar. Y desde alli
transitar un camino que no intente ofrecer
soluciones sencillas a tensiones complejas.
Un teatro que no resuelva, que no sefiale a
dénde ni como mirar. Desplegar un paisaje
completo, atendiendo a la perspectiva de

la infancia, sin recortes ni corrales. Una
escritura que dimensione en cada palabra y
silencio la potencia de asamblea que posee el
teatro. El riesgo y la belleza transformadora
de un encuentro. La asamblea desde su hori-
zontalidad es la multiplicaciéon de las voces,
no un eco. Buscar una escritura de una
escena abierta, en donde se potencien esas
voces y esa circulacién de la palabra. En un



mundo donde 1xs adultxs pareciéramos tener
tantas cosas para decirles y ensefiarles,
escribir un teatro que aprenda a no decir, a
callar. Que aprenda a escuchar, a dudar de lo
que se sabe. Que confie en la mirada critica
que pueden desarrollar las nifieces y no las
conciba como receptoras pasivas, sino como
esas voces que también multiplican. Mas que
preguntarme de “qué” puedo hablar como
hacedor, preguntarme “cémo” puedo pro-
vocar una escena que invite a hablar. Porque
si el adultocentrismo es el sentido univoco y
jerarquico, la escucha es la potencia politica
de la asamblea. Como dice Enzo Cormann:
“Poetizar la politica y politizar la poesia”
(Cormann, 2007). Posibilitar la apertura
hacia nuevas discusiones y paisajes.

Una de las primeras tensiones que me parece
fundamental tener en cuenta al momento

de escribir es pensarme adulto, intentando
abordar un encuentro con las infancias
desde la escena. Creo que es fundamental
que la escritura sea honesta. Abordar algo
que nos resulte significativo. Intentar luego
ver ese algo con los ojos de la infancia. Aqui
sugiero primero visitar la propia. Pero sin
verla con ojos de nostalgia. Esa es una pers-
pectiva adulta que puede dejar a las infan-
cias afuera. Revisitar el recuerdo desde su
dimensién sensorial. Resulta necesario tam-
bién hablar con algunos nifixs directamente,
escucharlxs con atencidn, preguntarles qué
piensan, qué sienten, qué les inquieta de

lo que deseamos abordar. Hablar menos.
Escuchar mas.

A MODO DE EJERCICIO
Para intentar acercarnos a una dramaturgia
que se ejercite en estos movimientos, les
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quiero compartir un pequefio ejercicio.

La idea es partir de un recuerdo de la
propia niflez para luego traicionarlo. Como
reflexiona el dramaturgo uruguayo Sergio
Blanco, realizar un salto de “la pequefiez
de lalagrima a la inmensidad del diluvio»
(Blanco, 2018). De lo personal a lo colectivo,
del trauma a la trama. No se trata de renun-
ciar a la propia voz, sino de multiplicarla.
Ensayar estrategias que abran nuestra
escritura al encuentro de la poesia y lo des-
conocido. Desplegar paisajes posibles e
imposibles donde todxs puedan ingresar.
Una escena para la niflez que invite al
encuentro, al disenso y la pluralidad.

Elegi “la muerte” como tema. La idea es
escribir, a modo de entrenamiento y para
seguir abriendo preguntas, dos pequefias
escenas pensadas para las infancias. Aqui va
el ejercicio:

Primer paso: Recorda la muerte de tu
primera mascota. (Si no tuviste mascota,
recorda el primer recuerdo que tengas de la
muerte de algun animal en tu nifiez). Situate
en el momento que te enteraste. Visualiza
ese momento particular como si fuera un
cuadro o una fotografia. Situadx en ese ins-
tante escribi veinte frases diferentes que
comiencen con: “Recuerdo....”. Cada frase
deberd brindar informacién sobre la sen-
sorialidad de ese recuerdo. Intentaremos
reconstruirlo a través de los cinco sentidos.
Importante: Seguramente hay muchos datos
que no recuerdes. Eso no importa. Lo impor-
tante es situarnos hoy en ese momento y las
sensorialidades que les visiten (verdaderas o
no ;como saberlo?) serdn las correctas.
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Segundo paso: Pedile a otras dos (o tres,
cuatro...) personas que hagan lo mismo.
Escribir 20 frases que comiencen con
“Recuerdo...” sobre la muerte de su pri-
mera mascota.

Tercer paso: Selecciona tres frases del
recuerdo propio y otras tres de los recuerdos
ajenos. Que esta seleccién no intente encon-
trar un criterio, ni ordenar nada. Selecciona
aquellas frases que te convoquen, con-
muevan, gusten o llamen mas tu atencién.

Cuarto paso: Escribi ahora una escena
tomando de inspiracién el momento que
seleccionaste para recordar. jPero atencion!
La escritura de esta escena debera tomar,
centrarse, desarrollar y hacer propias las seis
frases que seleccionaste. La idea es que las
tres frases ajenas son ahora también parte

de tu escena. Algo de lo recordado se vera
corrido o modificado. No busques la fidelidad
y confia en tu escritura a partir del paisaje
que se despliegue con esas seis frases. Suge-
rencia: Comenz4 a escribir la escena con

una didascélica que ubique la situaciéon y
que brinde detalles sensoriales de la misma.
:Qué se ve? ;Qué se escucha? ;Qué se huele?
Esto puede colaborarte a abordar la escri-
tura de manera sensible, y que las ideas y la
voluntad de contar algo no lo gobiernen todo
por completo.

Quinto y ultimo paso: Ahora viene mi parte
preferida. Una vez escrita esa escena vamos
a escribir una nueva escena, una especie

de prélogo. Este prologo sera un mondlogo
al publico anterior a la escena ya escrita. El
personaje que lo lleve adelante sera la mas-
cota, y tendré la oportunidad de revelar o

confesar algo desde la muerte. Este mono-
logo debera comenzar con “Soy....(nombre
de la mascota), el/la .... (especie de animal)
de... (nombre de el/la duefio)”. Ejemplo: “Soy
Kitty, el conejo de Guille,(...)".

Concluido el ejercicio leé primero el prologo,
con ese cambio de perspectiva y su dimen-
sion de fantasia, y luego la escena resultante
del recuerdo. Intentar potenciar lo senso-
rial a lo temético, no porque lo tematico sea
prescindible, sino porque lo sensorial puede
habilitar nuevos universos de escucha. Fin
del ejercicio.

Para ir terminando, o para seguir abriendo,
me gustaria compartir algunas referen-
cias que para mi fueron, y siguen siendo,
reveladoras. Hacia una literatura sin adje-
tivos de Maria Teresa Andruetto, El corral
de la infancia de Graciela Montes y Hacia
una teoria del teatro para nifios de Cristian
Palacios son tres libros a los que siempre
vuelvo. La claridad y contundencia de sus
reflexiones son reveladoras. Lean o escu-
chen a Suzanne Lebeau, palabras mayores
[https://www.lecarrousel.net/es/compania/
historique/]. Sigan las producciones del
grupo Teatro al Vacio compaiiia (Rio Negro,
https://www.teatroalvacio.com/somos) y
de Micaela Gramajo y su grupo Proyecto
Perla (México, https://proyectoperla.org/).
La solidez y sensibilidad de sus obras son
pasajes de ida a ver el mundo y el teatro de
otras maneras. Yéndome al cine, no puedo
dejar de mencionar a Hayao Miyazaki (Mi
vecino Totoro; El viaje de Chihiro; Ponyo; El
castillo en el cielo; El increible castillo vaga-
bundo; etc, casi todas pueden encontrarse en
Netflix). Sus peliculas despliegan universos
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sensoriales y profundos. Donde el lugar de
lo posible asume riesgos conmovedores e
inspiradores.

Espero que estas recomendaciones colaboren
a seguir ampliando posibilidades, sembrar
preguntas e inspirar diversidad de escri-
turas. Contamos con la singularidad de tra-
bajar con la escritura de un arte en encuentro
y €so nos permite de manera extraordinaria
cuestionarnos permanentemente. Hay que
estar atentxs porque, como dice Graciela
Montes, a veces los temas solo simulan
abrirse cuando en realidad se cierran. Lo
mismo para los procesos, iniciar desde una
perspectiva para descubrir otra, otra, otray
otra en lo sensorial de la escena.
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El drama de la dramaturgia

MARIA INES FALCONI
(CABA)

Una herramienta es un objeto preciso y con-
tundente que, manejado con habilidad, logra
cumplir el objetivo para el que fue creado.
Dificilmente pueda hacer ninguna otra cosa.
Traten, si no, de clavar un clavo con un des-
tornillador. Muy dificil. Aunque es una genia-
lidad para atornillar, un destornillador es
bastante inttil para los clavos.

Tratar de aplicar a la dramaturgia, una
actividad que es por definicién flexible,
impredecible, inasible, algo rigido como

una herramienta es casi una contradiccién.
Mucho peor si hablaramos de “tips”. Hasta los
famosos “consejos” son de dudosa utilidad.

La dramaturgia se hace, como cualquier otro
género literario, con sangre, sudor y lagrimas
y, por supuesto, con mucho placer. No hay

en este hacer conclusiones definitivas ni
caminos unicos.

Aquellos que tenemos alguna experiencia
solo podemos acompafiar, tal vez prevenir,
siempre compartir, el camino que otros
eligen. Pero si buscamos herramientas utiles,
vamos a descubrir que nuestra caja esta
vacia. O correremos el riesgo de confundir el
destornillador con el martillo.

Sin embargo, con el paso de las obras fui
descubriendo algunas constantes en mi
propio trabajo, importantes al menos para mi;

aunque completamente refutables por otras
experiencias, otros estilos, otras visiones,
otros gustos. En fin: otros autores.

La primer constante, si es que hay un orden,
es que, aunque parezca que yo tengo una
idea para escribir una obra, esa idea solo es
la respuesta o la consecuencia de algo que
vi, escuché, vivi, senti o incluso oli en con-
tacto con los chicos o las chicas. No con la
“infancia”, porque la infancia no tiene rostro
ni corporalidad. Es una idea abstracta y tam-
bién subjetiva, resultante de la experiencia
de cada uno. Chicos y chicas, con rostro,

con sonrisas, con llantos, con saltitos, con
caprichos, con broncas, con deseos y tris-
tezas. Cuando a ellos o a ellas les pasa algo
que impacta, con algo que también me movi-
liza a mi, surge la idea. Surge la necesidad

de encontrar una respuesta o de tender una
via de comunicacién, un puente que cruzar
en dos direcciones. Me gusta, fundamen-
talmente, ponerme en sus zapatos y tratar
de mirar lo que nos rodea con sus 0jos. Eso
intento. No siempre lo logro, claro. Intento
hablarles a ellos y no al adulto intermediario.
Si quisiera hablar a los adultos escribiria una
obra para ellos. Le hablo al nifio o a la nifia
sobre los adultos que los acompafian y me
hago cémplice de su mirada critica a riesgo
de recibir, yo también, un reto. Como tantas
veces me ha sucedido.



Este planteo me lleva a su vez a dos conclu-
siones, si se las puede llamar asi: la primera,
es que para escribir para nifios o nifias hay
que estar cerca de ellos. No alcanza el famoso
“nifio que todos llevamos adentro”. Ni el
imaginario nifio idealizado, estereotipado a
fuerza de repetir clichés. Ni el nifio aprendiz
al que hay que ensefarle lo que ya sabe. Esos
“nifios no reales”, producto de nuestra ima-
ginacién o, mejor dicho, de nuestra propia
imagen de la nifiez, dan por resultado textos
vacios y reiterados.

La segunda conclusién es que para escribir
para nifios o para niflas hay que ser valiente.
Hay que saber que la complacencia nos acerca a
los adultos que compraran la entrada, pero nos
aleja de nuestro publico. La sociedad espera de
nosotros “obras adecuadas” como espera de los
nifios “conductas adecuadas”. Es nuestra tarea
poner esas certezas en cuestién para encontrar
nuevas verdades, que a su vez seran cuestio-
nadas por las generaciones siguientes.

Otra de las constantes que fui descubriendo,
y dirdn ustedes que es una verdad de Pero-
grullo, es que el teatro cuenta historias vy,

sin querer desmerecer el trabajo de la puesta
en escena, sin historia, no hay obra. No hay
nada que contar. Nada que nos emocione o
nos divierta, desde el comienzo hasta el final.
Vamos al teatro del mismo modo que vamos al
cine o nos sentamos a ver una serie: para que
nos cuenten una historia. Y si esa historia nos
conmueve, mucho mejor. Y si nos hace pensar,
muchisimo mejor todavia. No ignoro que en
algunas tendencias del teatro para adultos o
del teatro a secas, muchas veces la historia

y la estructura dramética no son necesarias.
Pero, como decia al principio, este no es un
camino unico. Y yo prefiero el camino de las
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historias. Sobre todo si estamos hablando de
publico infantil. Las historias no solo deben
ser buenas por lo que cuentan, sino que deben
estar bien escritas. Y para eso, si, la estruc-
tura dramatica resulta ser muy util. ;Para qué
sirve la estructura dramatica? ;Para limitar
nuestra creatividad? No. Todo lo contrario.
Para darnos una estructura solida (como su
nombre lo indica) sobre la que hacer crecer
nuestra historia y llevarla a buen puerto.

Una obra para publico infantil no es necesa-
riamente mas sencilla, ni mas corta, ni con
personajes mas simples. Las historias tienen
que ser fuertes, potentes, contundentes,
aunque estemos escribiendo una comedia
pasatista. Tienen que sostener la intriga hasta
el final. Crear suspenso, contradicciones,
dudas. ;Cuantas veces, viendo una obra de
teatro para publico infantil, ya sabemos, en
la segunda escena, cémo va a terminar? ¢Por
qué suponemos que si nosotros lo sabemos,
los chicos y las chicas no?

Pasemos ahora a los temas, si me permiten.
También de esto podria hablar horas y
muchos autores no estarian de acuerdo. Hay
una frase que me resuena: “El teatro NO
ensefia”. No ensefia nada: ni valores, ni el cui-
dado del planeta ni la aceptacién del otro, ni
la sexualidad, ni el feminismo, ni que hay que
lavarse los dientes, ni que los buenos siempre
triunfan, no nos ensefia a evitar bullying o el
grooming o los riesgos de internet, ni nada.

El teatro estd hecho para conmover, para la
identificacion y la catarsis, para participar en
el convivio de la creacién de un mundo que
desaparece en cuanto se prenden las luces.
¢Se puede reflexionar después de ver una
obra? Si, por supuesto, porque no solo movi-
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liza las emociones, sino también los pensa-
mientos. ¢ Tiene que decirnos una obra qué es
lo que tenemos que pensar? No, por supuesto.
La obra didactica es una trampa en la que

no tenemos derecho hacer caer a nuestro
publico. Nadie va al teatro para aprender,
aunque indirectamente aprenda. Y cuando el
espectador se da cuenta que queremos ense-
fiarle algo, se enoja, se distancia, nos deja

al descubierto. Antiguamente el teatro pre-
tendia ensefiar valores. Antiguamente habia
temas tabu, como la sexualidad, por ejemplo,
que no se podian mencionar sobre el esce-
nario. Hoy se pretende ensefiar inclusion y
hay palabras y temas que tampoco se pueden
mencionar sobre el escenario. Los temas cam-
bian, pero la situacién se mantiene.

Tendriamos que aprender a separar el hecho
creativo del hecho pedagdgico. Los chicos y
las chicas lo hacen espontaneamente y tienen
su atencion puesta en la creacién y el juego,
aunque el aprendizaje sea una consecuencia
no buscada. Los adultos, contrariamente
estamos centrados en el aprendizaje y si

nos divierte, mejor. Tenemos los centros de
interés cruzados con aquellos que llamamos
nuestro publico.

Para finalizar me gustaria sefialar algunos
mitos del teatro para publico infantil y juvenil
que se dan por verdaderos y yo creo que no lo
son. Como siempre, discutible.

Todo espectédculo para publico infantil
tiene que:

“Incluir canciones y coreografias”.

Falso. Sila obra es interesante, el publico
sigue la accién con atencién, aunque
nadie cante.

“Hay que hacer avanzar la accién en la letra de
las canciones porque eso refuerza la atencién
cuando el publico se dispersa”.

Falso. Los chicos no necesariamente siguen
las letras de las canciones ni las relacionan
con lo que esté pasando en la obra.

“La rima es cémica y si hablamos para un pu-
blico infantil es el lenguaje ideal”.

Falso. La rima es un buen recurso, pero no
suplanta una buena estructura dramatica ni
un buen dialogo.

“Hay que evitar las situaciones emotivas que los
puedan hacer llorar”.

Falso. A veces llorar es necesario y sanador.
Lo que no es bueno es la angustia, no

la emocioén.

“Al ptiblico infantil hay que hablarle con dimi-
nutivos y palabras simples”.

Falso. El publico infantil comprende perfec-
tamente el lenguaje adulto y/o cotidiano.

“La musica fuerte acalla el murmullo de la
sala”.

Falso. La musica demasiado fuerte solo
crearuido.

“A los chicos les gusta participar. Hay que indu-
cirlos a tomar parte en lo que estd sucediendo
en el escenario”.

Falso. Cuando sienten la necesidad de parti-
cipar lo hacen espontdneamente y la induc-
cién solo conduce a una respuesta mecanica.

“Un espectdculo para publico infantil tiene que
tener una estética brillante. La paleta ideal es
la de los colores primarios”.

Falso. La escenografia tiene que respetar los
criterios estéticos que decida el director o

15
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el escendgrafo. No hay un criterio infantil y
otro adulto.

“Los actores tienen que sobreactuar sus reac-
ciones”.

Falso. El naturalismo es perfectamente
posible en el teatro para infancias.

Y acé, no porque se hayan agotado los temas
sino por una cuestioén de espacio, es necesario
volver principio: nada de lo dicho es rigido.
Todo es cuestionable, adaptable, flexible.

No hay una sola forma ni siquiera una mejor
forma de plantear una obra o de desarrollar
una historia o de elegir un tema.

Afortunadamente, también, nos tenemos unos
a otros, para escucharnos y sobre todo, para
leernos. La dramaturgia tiene que circular,
tiene que publicarse, tiene que llegar a los
escenarios de la mano de distintos directores.
Porque solo asi vamos a poder superar el lento
camino del ensayo y error.

PICADERO CUADERNOS #45

BIBLIOGRAFiIiA

» Caliz, Berta Munoz; 2006. Panorama de los libros
teatrales para nifios y jévenes. Madrid, Espana:
Coleccién de Ensayo ASSITED.

» Gené, Juan Carlos; 1996. Escrito sobre el escena-
rio: pensar el teatro. Buenos Aires: CELCIT.

» Falconi, Maria Inés; 2010-2023, Coleccién Teatro
Sin Telones. Buenos Aires: Editorial Quipu.

» Finzi, Alejandro; 2007. Repertorio de Técnicas de
adaptacién dramatdrgica de un relato literario.
Cérdoba: Ediciones El apuntador.

» Mehl, Ruth; 2010. El teatro para ninos y sus pa-
radojas. Buenos Aires: Instituto Nacional del
Teatro.

» Pascual, Itziar; 2006. Suzanne Lebeau. Las hue-
llas de la esperanza. Madrid, Espaina: Coleccion
de Ensayo ASSITEJ.

» Schneider, Wolfgang; 2009. Teatro para los pri-
meros afos. México: Ediciones El Milagro.

» Ubersfeld, Anne; 2004. El didlogo teatral. Buenos
Aires: Galerna.

» Van de Water, Manon; 2012. Teatro para publicos
jovenes. México: Ediciones El Milagro.

» Villegas, Juan; 1971. La interpretacidon de la obra
dramadtica. Chile: Editorial Universitaria.



TEATRO PARA LAS INFANCIAS: CAJA DE HERRAMIENTAS

17

LA DIRECCION EN EL TEATRO PARA LAS INFANCIAS

Revueltas animadas
de ayer y hoy

GUSTAVO TARRIO
(CABA)

Hay muchas direcciones. No solamente
estilos, estéticas, resultados finales, modelos
terminados. Ese rol, la direccién escénica,
también puede ser un motor para el encuentro
de un mundo desconocido.

Las herramientas son multiples y la fabrica
teatral ubica a la direccién como la gran
ordenadora, en una buena medida a partir
de un texto que demanda una cantidad

de ideas y estrategias de presentacion y/o
representacion.

Pero también la direccion puede ser una
brujula alterada que intuye el camino hacia
la obra y que puede concebir su textualidad
en el proceso. Es decir, la direccién también
puede dirigir la escritura del guién escénico,
cuya llegada ordenard el sedimento de explo-
raciones de su equipo creativo. Una escritura
que se autodestruira cuando la obra toque el
espacio y aparezca después de un recorrido
de abundantes especulaciones y disfrute.

Otro gran ordenador es el ptublico. A qué
publico esté dirigida la propuesta. Acom-
pafiados de quiénes van a acudir a la obra.
Con qué expectativas. A buscar qué cosa.
Qué van a hacer después. Ese encuentro va a

modificarlo todo. El tiempo de vida de la obra
dependera de lo esponjoso del material, de
todo lo que pueda ensancharse en ese didlogo
fundamental.

El teatro dirigido a las infancias es, por lo
general, una experiencia para nifies acompa-
flades de mayores, que les tienen a su cargo,
bajo su responsabilidad. Y es un evento que
invita al auditorio a observar un modo de
funcionamiento del mundo, una manera de
estar reunides. Tiene la singularidad de que
muy probablemente sea una experiencia inau-
gural, la primera vez que asisten a este tipo
de ceremonia. Una especificidad y una emo-
cién. Quiza hayan presenciado o participado
de un acto escolar, hayan ido a una iglesia

o participado de un evento deportivo. Pero
por lo general, en el teatro para las infan-
cias, siempre habra alguien en el publico que
esta asistiendo por primera vez a una obra
de teatro.

En mi experiencia de padre de Violeta,
recuerdo que cuando era muy chica la llevé

a ver El salpicdén, una obra hermosa de Hugo
Midén. Ni bien empezd, Violeta no miraba el
escenario. Su atencién se desplazé a un cos-
tado de la sala y a unos parlantes enormes por



los que salia la musica a un volumen al que no
estaba acostumbrada.

Bueno, se puso a llorar.

Yo no podia explicarle la convenciéon de que
esas personas que se movian en el esce-
nario con trajes coloridos emitian sonidos
mediados por una consola y que desem-
bocaban en esas cajas laterales. Y tenia

que aliviar el miedo o el impacto fisico que
le produjo.

Salimos un momento de la sala y vol-
vimos al rato.

En el reingreso, Violeta no se senté obediente
en su butaca y con una amiguita hicieron uso
de todo el espacio. Caminaban, miraban a la
gente, y finalmente se acercaron al escenario
todo lo posible, para terminar hechizadas por
ese elenco maravilloso. Tuvieron que acos-
tumbrase al estruendo, a toda esa gente reu-
nida y a esos seres que actuaban raro.

Elteatro es un lugar extraflo. Hay uniday
vuelta, pero la emisién es unilateral y despro-
porcionada. Y en el teatro para infancias la
invitacion al silencio es imposible.

Hay mayores que explican cosas, que invitan
a focalizar en ciertos detalles, nifies que
gritan o caminan o sefialan o duermen o
bailan o lloran. Es también una situacion
escénica privilegiada si se compara con las
configuraciones adultas del silencio teatral,
que nunca es tal, pero que se presenta como
el ideal. No es una escena posible la de Alicia
Berdaxagar taconeando el escenario de la
Martin Coronado, interrumpiendo el texto de
El tiltimo yankee de Arthur Miller para eviden-
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ciar con furia a un espectador impertinente
que habla “por teléfono” (dice ella). Pueden
buscar en youtube esa escena memorable con
esas referencias [https://web.facebook.com/
watch/?v=935975606604154].

El teatro para infancias se abre paso en el
ruido del mundo sin tratar de apagarlo. Y
muchas veces, al contrario, propiciando ser
participes de un ruido, de un sonido o de una
musica comun.

Ala hora de proponerme hacer una obra en
la que sea posible que acudan nifies con sus
mayores a cargo, me reuni con los primeros
impactos de mi vida escénica: Jim Henson,
Tex Avery, Pipo Pescador, Jerry Lewis, Ches-
pirito, Batato Barea, Nini Mashall, Buster
Keaton, Hugo Midén, Carlos Gianni, Steve
Martin, Los Triciclosclds. Y Pixar.

Esas experiencias fundaron el espectador
nifio que fui y el director nifio que podia ser.
En esas resonancias de alguna manera estaba
todo. También el deseo de hablarle a ese nifio.
A su deseo, a su necesidad de alegria y, espe-
cialmente, a su dolor.

Un ejercicio posible es preguntarnos qué
vimos en aquellos primeros impactos y por
qué nos deslumbraron al punto de teletrans-
portarnos a otro mundo con reglas propias o
totalmente desdibujadas.

El vestido de mamd es un libro de Dani Umpi y
Rodrigo Moraes. Cuenta e ilustra la peripecia
de un nifio que juega y que en un momento
descubre un vestido de su madre. El nifio

del cuento lo disfruta sin pedir permiso y un
poco a escondidas, haciendo uso del placer
por lo clandestino. Un dia sale a la calle y se
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pone a llorar al recibir las risotadas burlonas
de otres nifies. Los padres del nifio prota-
gonista descubren el secreto, no saben qué
hacer (no son progres que leen Pdgina/12, ni
vieron ninguna obra de Hugo Midoén). Pero
aman a su hijo y finalmente le permiten que
juegue con él.

Me decia Dani Umpi que es un cuento sobre
la libertad de las exploraciones infantiles.
Algo tan simple como decir “dejen jugar a les
nifies en paz”.

En 2016, Maruja Bustamante, en su rol de pro-
gramadora de artes escénicas del Centro Cul-
tural Rojas, me invité a versionar EI vestido
de mamd. Me dijo que no tenia obligacién de
hacer una obra para las infancias.

Yo nunca habia dirigido para ese publico, asi
que hice uso de esa libertad. Pensé en una
performance en la que unes nifies se pre-
sentaban a un concurso de canciones com-
puestas a partir del libro. Esa idea se cayo:
por temas legales de producciéon y porque no
habia ni mucho presupuesto ni mucho tiempo.

Lo que quedo fue las ganas de hacer can-
ciones. Siempre utilicé canciones, pero nunca
habia compuesto una para la escena. Invité

a Guadalupe Otheguy a que compartamos
ese rol compositivo y luego conoci a Pablo
Viotti que termind de darle a todo el sonido
de la obra un marco espectacular. Gracias a
todes elles (Maruja, Dani, Rodrigo, Guada-
lupe, Pablo) pude componer sobre el mundo
de El vestido de mamda. Todo en tiempo récord,
porque en menos de un mes estaban todas
las canciones en su primera versién. Yo creo
que el brillo de las canciones, su voluntad

de comunicacién, reemplazaban de alguna

manera el rol de los dibujos de Rodrigo
Moraes del cuento original. Porque los dibujos
en los cuentos para nifies también invitan a
participar, a relacionar y son un vehiculo para
poder nombrar.

Creo que todo salié muy réapido porque todo
ya estaba ahi antes. Solo habia que desen-
terrarlo y sin mucho esfuerzo. Una excava-
cién amable.

El vestido de mamd me dio la oportunidad

de volver a ese nifio espectador perplejo

del mundo que alguna vez fui, revisitar esa
angustia y esa fascinacion. Y también al
estado de vulnerabilidad e inseguridad de ser
padre y no tener respuestas. Al menos poder
acompafiar a mirar y, en el mejor de los casos,
construir algo nuevo y reconfortante durante
un rato. Durante el rato que dura la obra.

Hay una pelicula, Roxanne (Fred Schepisi,
1987), en la que el protagonista (Steve Martin)
es bombero y el mejor amigo de todo el
pueblo. En una escena, un nifio con sobrepeso
no quiere bajar del techo de su casa porque
sus amigos le dicen barbaridades. C.J, el
personaje de Steve Martin, lo escucha con
atencién. Luego del relato del nifio hace un
silencio y le dice “mejor quedémonos aca un
rato”. Se quedan los dos arriba del techo, jun-
tando fuerzas para volver a pisar tierra firme.

Siempre pienso en esa escena cuando toca
acompaifiar a une nifie a observar el mundo.

Volviendo a El vestido de mamada:
“Ser padres, ser madres

Sin la menor idea
De cémo se lleva adelante esa tarea”.
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Tenia la ventaja de un texto que me permitia
ampliar mis propias derivas. Y nunca jamas
pensé la obra solamente para les nifies. Me
resultaba imposible hacer ese ejercicio. Es
mas, me parecia mas importante captar
tempranamente la atencién de los adultos.
Y el modelo de construccion del guion tuvo
mas que ver con la escritura de una pelicula
de Pixar que con lo que yo entendia que

era el teatro para infancias. Un universo de
multiples llamados de atencién a las per-
sonas mayores.

Era muy curioso observar a la platea de El
vestido de mamd: en el momento en el que
detectan que estaba dirigida a elles algo
cambiaba. Dejaba de ser un entretenimiento
para sus menores a cargo y entonces reian,
lloraban, participaban como nifies. Y ahi algo
cambiaba en les nifies. Habia una simbiosis
en el publico, una escena que los contenia.
Inexplicable y gozosa.

Como el teatro para infancias tiene un mer-
cado que esta asociado a la escolaridad,
parece tener algunos limites de lo que se
puede decir y lo que no. En este caso no
teniamos esa censura implicita ni nada pare-
cido. A veces el ejercicio de contradecir los
preconceptos de un género puede ayudar a
encontrar la identidad de una obra. El ves-
tido de mamd termind haciendo funciones
para escuelas y un largo recorrido en salas
publicas, independientes y una temporada
en el Teatro Solis de Montevideo con charla
pedagdgica incluida.

A fines de los afios 80 habia visto a un grupo
de teatro, Los Triciclosclds, conformado
por Daniel Ardoz, Carlos Sturze, Ricardo
Streiff, Luis Aranosky y Sergio Coy [https://
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es.wikipedia.org/wiki/Triciclosclos]. Con el
tiempo se convirtieron en un grupo musical,
pero en ese entonces hacian de todo y tam-
bién tenian su propuesta dedicada a les nifies.
Los vien la calle Guardia Vieja, en la puerta
de la sala Babilonia, en el marco de un festival
que se llamaba El Narizazo. No recuerdo de
qué iba la obra, pero todo en ellos era salvaje,
escatoldgico, punk e incorrecto. Y muy gra-
cioso. Sus nifies espectadores deliraban de la
risa. No habia rastros de didéctica o domesti-
cacién en su propuesta. Ni era aleccionador,
ni edificante. Estaban a aflos luz de la idea

de dar un mensaje. Eran como los hermanos
Marx salidos de Cemento y haciendo una
obra para nifies. Verlos en accién me ayudo

a correr los limites y prejuicios sobre qué se
puede hacer y qué no en lo que hoy llamamos
teatro para infancias.

Bastante tiempo después de la experiencia

de El vestido de mamada, di con El arte queer del
fracaso, un ensayo del académico estadouni-
dense de Jack Halberstam que profundiza en
lo que intuia acerca de la sofisticacion de las
peliculas de Pixar y las ideas sobre su publico.
Halberstam inventa una palabra, “Pixarvolt”,
uniendo a la animacién digital para todo
publico con el campo fértil de la revuelta: la
alteracion del orden publico puesta en escena
como una fantasia animada de ayer y hoy.

“Las peliculas Pixarvolt, a diferencia de
sus rivales de cine de animacién conven-
cional y domesticado, parecen saber que
su principal audiencia son nifios y nifias,
y también parece que han entendido que
estos no se interesan por las mismas cosas
que los adultos: los nifios y las nifias no
viven en pareja, no son romanticos, y no
tienen una moralidad religiosa, no tienen
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miedo a la muerte o al fracaso, son criaturas
colectivas, estan en un estado constante de
rebelién contra sus padres y madres, y no
son duefios de su territorio. Los nifios y las
nifias se tropiezan, son torpes, fracasan, se
caen, se hacen dano; se lian con sus diferen-
cias, no controlan sus cuerpos, no son res-
ponsables de sus vidas, y viven segtin unos
horarios que no han disefiado. Las peliculas
Pixarvolt ofrecen un mundo animado donde
los pequeifios/as triunfan, una revolucion
contra el mundo empresarial del padre y la
esfera doméstica de la madre —de hecho,
muy a menudo la madre simplemente ha
muerto y el padre es débil (como en Robots,
Monsters INC., Buscando a Nemo, y Vecinos
invasores). El género en estas peliculas es
variable y ambiguo (un pez transexual en
Buscando a Nemo, un cerdo que se identifica
con otra especie en Babe, el cerdito valiente);
las sexualidades son amorfas y polimorfas
(el homoerotismo de la relacién entre Bob
Esponja y Patricio, y del mundo hogarefio de
Wallace y Gromit); la clase estd marcada cla-
ramente en términos de trabajo y de diver-
sidad de especies; la capacidad corporal a
menudo es un problema (la pequefia aleta
de Nemo, el gigantismo de Shrek)”. (Hal-
berstam, 2018).

Pienso ahora, agradeciendo la oportunidad
de escribir sobre teatro para infancias -y
teniendo solamente dos propuestas dedicadas
a ese segmento-, en todos los publicos a los
que la produccidn escénica no se dirige, no
busca o no encuentra. Contrastar ese vinculo
un poco téxico dado por el género (o infantil,
o comercial, o independiente, o etc.) para
acceder a una zona de indagacioén y libertad.
El experimento, las pavadas, la reconfigura-
cién de los vinculos y el fracaso son el pan

cotidiano de esos primeros afios en los que
el mundo es puntiagudo y predisefiado sin
nuestro consentimiento.

¢Y qué pasa con los ultimos afios de la vida,
sies que se tiene la oportunidad de llegar

a viejo? ¢Por qué no hay un teatro para
viejos? Para personas que ya no recuerdan
0 que no pueden seguir la cadena causal de
un relato, como le pasa a Dory (la coprota-
gonista de Buscando a Nemo).

Lalista de personas a las que el teatro no
les habla puede empezar aca mismo.
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Dirigir teatro para las
infancias: mapas para viajar
por el proceso creativo

MICAELA PICARELLI
(PROV. DE BUENOS AIRES)

“Quiero hablar de la vida en toda su
complejidad, sin tratar de dar respuestas
simples a problemas que no lo son”.
Suzanne Lebeau.

Soy directora, actriz, payasa y también doy
clases de teatro. En casi todos estos roles me
fui encontrando con las infancias, pero desde
hace ocho afios elegi trabajar casi exclusiva-
mente con y para las mismas.

Empecemos por el titulo de este cuaderno

y su especificidad: “Las herramientas de la
direccién teatral en el teatro para infancias”.
Me gusta pensarme como una exploradora
con una mochila; lo que pongo para cada oca-
sién dependera del viaje, pero hay algunas
cosas que llevo siempre conmigo. Esa mochila
es mi caja de herramientas. Y lleva también
los recuerdos de cada camino explorado. Sin
embargo cada nuevo viaje implica asumir
nuevos riesgos y preguntas e incluso, de vez
en cuando, sacar alguna cosa de la mochila
para hacer lugar a lo nuevo.

En el camino del trabajo para las infancias
llegaremos necesariamente a una encrucijada

que implica pensar cémo se las representa.
Intento escapar de dos direcciones opuestas:
Por un lado, la idea idealizante que adjetiva la
infancia como inocente, feliz, pura y vulne-
rable; por el otro, la negativa que justifica el
control de la nifilez y asume al infante como
rebelde, descorrido e insurrecto. Desde mis
trabajos intento pensar en infancias hetero-
géneas, recurrir concienzudamente al plural.
Y para ello el mejor camino es pensar las
infancias bajo la nocién del espectador eman-
cipado de Jacques Ranciére (2010). Es decir,
un espectador que hace uso de una mirada
activa, capaz de construir sentidos.

Trato de mantenerme por este camino en el
cual no hay tematicas a las cuales limitarse,
o estéticas pre-concebidas que diferencien
mi trabajo para infancias del teatro que hago
para adultos. Tampoco abono la idea de que
sean publicos més o menos exigentes que el
adulto porque eso seria, justamente, elegir
alguno de los dos caminos que intento evitar.

En mi experiencia, cada obra, cada proyecto
es un nuevo camino a recorrer y no hay
ningudn mapa que permita orientarse en dos
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locaciones distintas. Hecha esta aclaracion,
diré que mi punto de partida es el DESEO. Asi
de simple, como suena. Las ganas son funda-
mentales para mi a la hora de dirigir y estas
pueden surgir de un material textual, de un
recuerdo, de una imagen plastica, de una pre-
gunta que me interpela, o de personas con las
que tengo muchas ganas de trabajar. Aquello
que sea lo que captura mi interés sin soltarlo.

Luego suelo pasar a una etapa de ACOPIO:
junto ideas, referencias, lecturas, charlas
con colegas, objetos, imagenes. Trabajo bas-
tante desde la ASOCIACION de elementos y
en esos tejidos que surgen voy encontrando
nuevas relaciones de nuevos sentidos. Esta
trama de conexiones empieza a generar una
ESTRUCTURA.

Otra brujula que siempre llevo en mi mochila
es el concepto de ACCION. En todos los
caminos me dejo guiar por la busqueda de la
accién dramatica porque entiendo el teatro
como algo que debe suceder, acontecer, trans-
formar. Tanto en el plano de aquello que se
cuenta, como en la forma en la que se lo cuenta
y también en los términos de quien lo recibe.

Después los procesos son diversos y las con-
diciones de produccién muchas veces deter-
minan el plan de accién. Se arma un equipo
de trabajo y finalmente pasamos al horizonte
de lo concreto: el escenario. E1 ESPACIO
ESCENICO es una de las primeras cosas que
me ocupan. A menudo necesito trabajarlo
antes del encuentro con los intérpretes.

Los primeros ensayos, donde esta todo por
hacerse, son ese tiempo preciado donde reina
la prueba, el JUEGO, la busqueda. En esta
etapa estoy muy atenta a la ESCUCHA; si bien

la direccién es regida por el verbo mirar, tam-
bién es muy importante saber escuchar lo que
va pasando, dejarse irse un poquito por las
ramas y recolectar los frutos que los encuen-
tros van brindando.

Siempre pienso que una buena directora es
quien logra el EQUILIBRIO en varios aspectos,
pero sobre todo entre la PLANIFICACION y la
capacidad de ADAPTACION. Quien puede con-
ducir el proceso por un camino, consciente
del tiempo que tiene para llegar a su destino,
pero que a la vez tiene la INTUICION de saber
ir por otros lugares, de descubrir puntos que
no estaban en el mapa.

Después llega el momento de las DECISIONES.
Cada eleccioén es un corte. Es el modo en

que se organiza el material. Se compone, se
recorta, se monta. Los elementos se ponen

en tension. Y entonces llega el momento de
asumir RIESGOS.

El trabajo de la direccién es muchisimo

y generalmente toma todas las horas del

dia. Continua antes, durante y después del
ensayo. Ese DESEO con el que comienza el
proyecto es el combustible fundamental para
poner a funcionar la gran maquinaria crea-
dora. Sin él me resulta dificil siquiera pensar
en llegar a ningun lado.

Reflexionando sobre mis propias estrate-
gias de direccidn, creo que hay dos acciones
que resultan fundamentales: armar buenos
equipos de trabajo acordes a las necesidades
de cada proyecto y apostar a la continuidad
de los mismos.

A quien quiera dirigir, le recomiendo fervien-
temente pasar primero por la experiencia



de la asistencia de direccién. Aprender a
acompaiflar la tarea y compartirla. Yo tuve la
suerte de trabajar con varios de mis maestros
y si bien aprendi mucho de ellos en el aula,
ese aprendizaje se multiplicé en los procesos
creativos que comparti como su asistente.

ESTUDIO es otra palabra clave. Formarse
continuamente para expandirse, para modi-
ficarse, para re-preguntarse. Conocer la his-
toria del teatro para ver cémo lo han hecho
otros y dialogar con esas formas en la propia
practica. Alimentar la curiosidad constante y
el interés dentro del propio campo y también
hacia sus bordes. Recomiendo mucho leer y
releer a la dramaturga canadiense Suzanne
Lebeau y a la directora sueca Suzanne Osten.
Ambas son dos revolucionarias del campo que
nos atafle. Para mi, resultan fundamentales,
tanto en sus creaciones como en su pensa-
miento respecto de la practica del teatro para
las infancias. Recomiendo también la lectura
de Anne Bogart porque es una maestra indis-
cutida de la direccion teatral, aunque no se
centre especificamente en las infancias.

Aristételes afirma que la inteligencia consiste
no solo en el conocimiento, sino también en
la destreza de aplicar los conocimientos en

la practica, que es otra forma de decir que la
PRACTICA hace al maestro.

Creo que tenemos mucho para aprender de
los deportistas. Ningun gimnasta de alto
rendimiento pretende hacer bien las cosas al
primer intento. Ejercitar la direccién es hacer
y pensar la tarea ensayo tras ensayo, funcion
tras funcién. La capacidad creadora también
se activa en la medida que se ejercita. Como
afirmaba Beckett: “Intenta de nuevo, fracasa
de nuevo, fracasa mejor”. (Beckett, 2001).

PICADERO CUADERNOS #45

Y, por ultimo, pensar la direccién desde la
idea de REGALO, en palabras de Anne Bogart:

“Imagina que planeas una fiesta sorpresa
de cumpleafios para un amigo. Tomas deci-
siones con respecto a quién invitar y a cémo
asombrar y a cuando revelar, todo con un
sentimiento indirecto de placer y excitacion.
Estructuras un viaje para la otra persona
através de la empatia directa y del senti-
miento. La accién creativa y las elecciones
nacen del impulso de regalar algo. Este tipo
de impulso también determina cémo com-
ponemos una cancién, cémo desarrollamos
una historia, como diseflamos una casa e,
idealmente, como ensayamos una obra.
Creamos viajes para que otros los reciban
con el espiritu de un regalo”. (Bogart, 2008).

Decirle qué hacer a un director o a una direc-
tora es una cosa bastante compleja. Por eso
a continuacién comparto una lista que a mi
personalmente me sirve para recordarme qué
cosas NO tengo que hacer a la hora de dirigir:

No dar respuestas porque si.

Dirigir implica tomar decisiones, pero muchas
veces por sentirme forzada a dar una res-
puesta cierro un sentido o clausuro posibi-
lidades antes de tiempo. Habilitemos una
direccién que busque y se haga preguntas

en conjunto con los demas. Habilitemos la
prueba y el error como parte de la bisqueda.
No busquemos resolver antes de probar.

No atarse a las propias ideas.

No anteponer nunca ideas a un material.
Darse primero el tiempo del analisis, de reco-
nocer los mecanismos de aquello con lo que
uno trabaja antes de estetizarlo. Para dirigir
hay que proponer con firmeza y soltar con
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ligereza. Si queremos hacer un teatro que
logre transformacién, entonces, necesitamos
que los ensayos sean un espacio de cambio
constante. La sorpresa es otro elemento fun-
damental, propongédmonos llevar estos con-
ceptos de cambio y sorpresa a la metodologia
de nuestro trabajo.

No dejar los finales para el final.

Abordar la totalidad de los materiales cuanto
antes. En lo personal esto me ayuda a com-
prender la estructura y esta claridad luego
me permite profundizar sobre cada parte de
la obra. También me ayuda a no anticipar, a
dosificar mejor la informacién y a adminis-
trar los elementos en funcién de una cohe-
rencia interna.

No querer hacer mas de lo posible.
Planificar los ensayos con criterio de rea-
lidad. Recordar que el tiempo es uno de los
grandes ejes de nuestro trabajo y mas aun
si una cumple el rol de productora de sus
proyectos.

No trabajar en soledad.

Armar equipos. Tener un asistente de direc-
cién es lo ideal. Sino es posible, invitar
amigos o colegas con los que compartir el
proceso en sus distintas instancias.

No anteponer la posibilidad a la necesidad.
Con esto quiero decir que escuchemos lo que
cada obra o proyecto pide en términos crea-
tivos, productivos, etc. Y trabajar todo lo que
se pueda en funcién de ello. Si, por ejemplo,
una obra nos pide una casa de dos pisos en
escena y no hay presupuesto, trabajar con la
obstruccién a favor y desplegar con nuestro
equipo la creatividad para convertir el obsta-
culo en recurso.

No ser fiono (o fnora).

Liberarse lo antes posible de la idea de que
el teatro para las infancias tiene algo que
ensefiar, o que tiene el objetivo de educar.
Pensar nuestro vinculo con las infancias
desde la horizontalidad y el teatro para las
mismas como una experiencia relacional. El
teatro para niflos es teatro antes que nada,

y la experiencia estética estd mas cerca de
las grandes preguntas que de las respuestas.
Libremos la produccién artistica para infan-
cias de su rol utilitario, de los estereotipos

y apostemos a la emancipacién de nuestros
espectadores.

No usar la luz y el sonido para tapar
problemas.

No intentar solucionar con estos lenguajes
lo que no ocurre a nivel dramatico. Intentar
componer también desde lo plastico y lo
sonoro para que no se subordinen al resto
de los lenguajes que componen la puesta en

escena. Que no sean accesorios o complemen-
tarios. Contemplar el tiempo del proceso para

explorar estas otras dramaturgias.

Tomar notas.

El ejercicio de tomar notas a medida que

voy mirando ensayos es otra de las pocas
certezas que tengo a la hora de dirigir. Este
ejercicio captura el instante y me permite
leerlo, repensarlo, socializarlo en el plano de
lo inmediato. También aconsejo tomar notas
antes de un ensayo o luego del mismo. La
escritura en general ayuda a ordenar, a mate-
rializar, a planificar mejor.

No subestimar el humor.

La risa es uno de los medios de comunicaciéon
entre niflos y adultos por excelencia. Pero es
importante no subestimarla. No quedarse en
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la superficie de lo cémico. Es un lenguaje
como los otros, que merece ser pensado con el
resto del material.

Seguramente leyendo estas consignas apa-
rezcan muchas otras que nos resulten utiles
o necesarias a la hora de dirigir. Escribir los
propios consejos y hacer todo los que nos
permita reflexionar sobre nuestra propia
practica resulta una muy buena forma de
entrenamiento para aplicar a la tarea de la
direccién escénica.

Comparto también dos ejercicios que me han
resultado muy utiles en diferentes procesos:

1. Pedirle al elenco que me cuente la obra.
Pedirle luego que lo haga en la mitad del
tiempo. Y asi hasta que puedan contar la obra
en 1 minuto. Esto me da un panorama de lo
que cada uno esté entendiendo y qué consi-
deran estructural o nodal.

2. Quitar o poner la palabra de la escena,
segun cudl sea el proyecto. Para aquellas
obras que tenga texto, quitar la palabra.
Aquellas que no lo tengan, ponerla en primer
plano. Esta inversiéon suele servirme durante
la primera etapa de los ensayos para des-
plegar la accién desde la improvisacion.

3. Pedirle al elenco una pasada donde hagan
TODO mal. Sin mayor explicacién. Esto lo
hago pasado la mitad del proceso. El ejercicio
genera una distencién que muchas veces
resulta necesaria y rehabilita la propuesta del
actor de manera sorprendente.

Las consignas son solo disparadores que
sirven para que la practica se despliegue. Se
pueden usar, romper o modificar al antojo de
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cada uno. Se trata de encontrar aquello que
nos sirva para avanzar en el viaje.

En el trabajo para las infancias me fui dis-
tanciando cada vez mas de la palabra dicha
y de la narracién y me encontré dejando que
la busqueda de la ACCION guiara mi tarea.
Dirigir para mi es tejer la escena. Entrela-
zando con los materiales una textura, un
tejido, para que generen juntos algo nuevo.
Una clase novedosa de dispositivo. Pensar en
cémo las partes del conjunto arman un gran
sistema con todas las operaciones que a eso
conlleva, hacen al camino de la direccién
teatral y durante todo el recorrido hay que
aprender a escuchar, perseguir y atrapar el
INTERES para compartirlo al equipo de tra-
bajo y posteriormente con la platea.
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LAS INFANCIASY EL TEATRO DE TfTERES Y OBJETOS
Reflexiones sobre las infancias
en su relacion con el Teatro de

Titeres y Objetos

“El teatro de titeres es para los nifios,
para la gente sencilla, para la gente de
espiritu humilde y para los artistas, para
todos aquellos que estdn cerca de Dios”.
Jan Sztaudynger.

Ese periodo que se inicia con el nacimiento

y se extiende aproximadamente hasta los 12
afios, tiene sin embargo un transito mucho
més prolongado en las edades subsiguientes
y parece que solo termina con nuestro ultimo
aliento. En esos primeros afios, incorporamos
los conocimientos, impresiones y senti-
mientos de lo que serdn los conceptos gene-
rales del resto de nuestra existencia. Nuestra
mirada infantil, sin embargo, persiste a lo
largo de toda la vida.

Esen lainfancia en donde comenzamos a
conocer el mundo, a través de los objetos
que nos rodean, y de la relacién ludica que
establecemos con ellos. Dichos objetos son
disparadores de nuevas realidades y signi-
ficaciones. Con ellos empezamos a ficcionar
otorgandoles caracteres, roles, funciones y
con ello creamos ese mundo que a veces con
nostalgia y muchas veces con gran inten-

sidad, ya siendo jévenes y adultos, recor-
damos como una experiencia pasada.

Siempre impacta ver la naturalidad con la
que los nifios manipulan y transforman los
objetos durante el juego. Del mismo modo
sucede con el espectador adulto cuando se ve
atrapado en la trama de una obra en la cual
ellos son protagonistas. Generan una fasci-
nacién que se parece mucho a la de aquellos
primeros juegos de la infancia.

Hace muchos afios el gran maestro Michael
Meschke respondia a mi pregunta por el
secreto del Teatro de titeres con una sola
palabra: POESIA.

Y verdaderamente ese es el rol de los titeres
y objetos en la escena, ser metéafora, ser a los
ojos una cosa y a la mirada muchas otras.

La creacién de las figuras, ya sean de guante,
varilla, marionetas, sombras o cualquiera de
sus variantes, es un hecho de enorme profun-
didad puesto que, junto con la técnica espe-
cifica para la manipulacién de esa figura en
particular, se debe a la par, también, encon-



trar el alma del nuevo objeto, esto es, las
caracteristicas que lo convertiran en accion.
En el personaje que deseamos que sea. En el
que necesitamos para poder expresar. Cuanto
mas cercana es la intencién primera que
mueve a la creacién de una obra, a la forma
que adquieren los objetos, mas profunda y
poética serd la accién y la interpretacién con
los mismos.

Los objetos son al teatro lo que la palabra a
la poesia. Su combinacion, coloratura, ritmo,
quietud, silencio hacen al verso en la escena.

Sin palabras. Solo objetos. Solo acciones. A
veces son mas que suficiente.

Avancemos, sin embargo, en algunas defini-
ciones sobre el Teatro de Titeres para poder
pensar la relacién de este arte con las infan-
cias (y no solo con las infancias en tanto
espectadoras).

“El titere es un objeto moévil, hecho para la
accién dramatica, operado visible o invisible-
mente por cualquier técnica que su creador
haya elegido. Su uso esta destinado al espec-
taculo teatral”, (Bensky, 2000). Esta definicién
de Royer Bensky, breve y muy acertada, nos
lleva al meollo del asunto. Una obra de titeres,
implica siempre una acciéon dramaética, una
representacion de la realidad, una zona
donde tiene lugar esa representacién y una
audiencia. El titere es una forma de expresion
teatral antes de ser transformado en una idea
expresiva. Por esto el objeto se ofrece al indi-
viduo como una extensién de su ser en el uni-
verso cercano, una afirmacion aumentada de
su existencia. El yo se duplica en el titere para
confirmar su ser.
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Esto nos abre la puerta a las posibilidades
que tiene el titere como herramienta expre-
siva en manos de las infancias. El paso del
tiempo, los cambios en los intereses y con-
sumos culturales, me llevan a reafirmar cada
vez mas la importancia de que los nifios y las
nifias puedan experimentar lo que significa
manipular un titere, darle vida, aprender el
lenguaje particular de esta forma de arte
escénico. El Teatro de Titeres y Objetos

es, ademas, una herramienta educativa de
enorme efectividad que fomenta la imagina-
cién y la creatividad en los nifios y las nifias.
Es una puerta al proceso de narratividad, a
la identificacién de roles entre ellos. Puede
ademas ayudar a desarrollar habilidades
sociales y emocionales, al representar perso-
najes y situaciones que reflejan las compleji-
dades de las interacciones humanas. Pueden
aprender sobre empatia, resolucién de con-
flictos y comunicacion efectiva a través de las
historias representadas alli.

Me pregunto, sin embargo, si estén los
docentes en condiciones de poner en marcha
este tipo de actividades creativas, plas-
ticas, teatrales y de puesta en escena en

las escuelas. Aqui es donde pienso en la
importancia de la interaccién entre docente
y artistas, en nuestro acercamiento a las
escuelas, en la posibilidad de proponer un
ejercicio comun de aprendizaje y, sobre todo,
un ejercicio comun de expectacién.

¢Cudl es el lugar de los niflos y las nifias en
tanto espectadores y espectadoras de este
arte? ;Qué podemos aprender, nosotros y
nosotras, titiriteros de las nuevas practicas
sociales, como interactuamos con ellas? Hoy
asisten al teatro espectadores cada vez mas
pequeilos con capacidad para poder acceder
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a formas narrativas complejas. El uso irres-
tricto y cada vez més frecuente de disposi-
tivos electrénicos y pantallas en los nifios y
nifias parecen ir a contramano de esta forma
de la experiencia, viva, manual, artesanal,
que es el Teatro de Titeres y Objetos.

Y sin embargo, observamos cémo sigue gene-
rando la misma fascinacion en ellos. El titere,
en tanto objeto poético, sigue jugando un rol
fundamental en su relacion con la infancia,
lo encontramos también en el cine, en la tele-
visién, en multiples y sofisticados formatos
de filmacién. En juegos y animaciones de
todo tipo.

Pero es la practica escénica, la que sigue sor-
prendiendo y maravillando a las infancias
cada vez mas. &Y cudl es la potestad? ¢cual
es el poder que tiene la escena para poder
ganarle a las poderosisimas industrias de los
videojuegos y animacion? Su imperfeccién
intrinseca. Lo inacabado de los mufiecos y
figuras que solo sugiriendo logran la perfecta
representacion, el gesto de una boca apenas
insinuada, la mirada que aparece en apenas
una linea.

La propia limitacién de cada técnica es su
tesoro y cada una debe ser elegida con cui-
dado para lo que se desea representar. Y luego
la presencia, visible o invisible de los titiri-
teros generando nuevos signos en la represen-
tacion, un traspaso de energia al objeto en la
manipulacién y en otros un vinculo de igual
aigual ante los espectadores, que dudan de
quien manipula a quien.

Todos estos aspectos de la vieja tradicion
titiritera que siguen siendo efectivos en esta
realidad de creciente violencia e injusticia.

Y dado que muchas veces los nifios y nifias
acceden por primera vez a la experiencia
escénica a través de los titeres, es importante
el empleo de teméticas profundas, emotivas,
que no teman ejercer una critica social que
permita ampliar las perspectivas que ofrece
la realidad a los més pequefios.

Esa es la poética del Teatro de Titeres y
Objetos y tenemos una tradicion de maravi-
llosos titiriteros y nuevas manos que honran
el oficio ensefidndonos a mirar y transformar.
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TEATRO MUSICAL PARA LAS INFANCIAS

La miusica en el teatro
para las infancias
(sea cual sea su

EMILIANO DIONISI
(CABA)

(El autor de este articulo se ceba un mate, mira
la hoja de Word en blanco, hace una respira-
cién profunda y comienza a escribir a borbo-
tones, sepan disculpar la vehemencia, si es que
la hubiera).

¢Qué vamos a buscar al teatro? ;Un rato de
entretenimiento, un espacio de disfrute,
recreacion creativa? Objetivos para nada
despreciables, pero nos estariamos que-
dando cortos, como si nos fuéramos de una
cena habiendo probado solo la entrada. El
teatro nos ofrece lo que pocas veces se con-
sigue con facilidad: la oportunidad de tener
expuestos frente a nosotros nuestros mas
variados temas pendientes, incluso los que no
sabiamos que teniamos hasta ese momento.

Y el entorno nos obliga amablemente a pres-
tarles toda nuestra atencién sin pensar en

el afuera, ni siquiera en el tiempo. Todo ahi
adentro se subordina al evento, al objeto de
apreciacion que, por ser interpretado por
nuestras subjetividades, resultamos ser noso-
tros mismos. Entonces salimos de la sala con
una deuda: la de re-pensarnos. Quedamos
como un rio revuelto esperando que, con el

edad)

tiempo, decante lo importante, lo que antes
estuvo enterrado. Ahora, ;cémo permitimos
esto? ;COmo es que nos arrojamos tan insen-
satos a un acontecimiento que puede movili-
zarnos de tal manera con la inefable arma de
la belleza? Es tan simple que resulta casi un
milagro: El teatro es seguro. Bajo el ala de la
ficciéon nos permitimos todo, incluso aden-
trarnos en nuestras zonas mas incémodas.
Acd todo es mentira, entonces resulta una
magnifica oportunidad para revolver nues-
tras sombras sin la inquisidora presién de

la verdad. El método es tan efectivo que lo
hacemos practicamente de la misma manera
desde hace miles de afios.

Entonces (el autor se ceba otro mate), si noso-
tros vamos a buscar al teatro semejante expe-
riencia porque, conscientes o no, sabemos que
el resultado puede ser muy nutritivo, ;cémo
es que permitimos que el teatro dedicado a
nuestras infancias se reduzca cada vez mas a
un evento esporadico de rapida digestién? Por
supuesto que hay artistas y compafiias que
dedican su vida a las antipodas de este tipo
de acontecimientos, pero me refiero a la idea
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popular instaurada, incluso en una comu-
nidad tan teatrera como la de Buenos Aires de
que el, mal llamado, “Teatro infantil” es solo
la cita casi obligada para llenar las temidas
horas de ocio durante el receso escolar. Y

asi se cae en producciones oportunistas,
poco elaboradas o casi nada meditadas que
exponen a los espectadores de baja estatura
a un estimulo empujado de colores saturados,
crispacién y sonido a volumenes inimagina-
bles, que muchas veces aprovecha “los temas
de moda” como cruel carnada para las des-
prevenidas familias. ;Podemos permitirnos
seguir siendo tan amarretes de privar a los
pibes del verdadero poder nutritivo que tiene
el teatro? (El autor de este articulo, acd golpea
el escritorio y debe tomarse un minuto para
respirar. Sepan disculpar).

Pongédmonos de acuerdo, esto se lo escuché
a Hugo Midén, el mundo de los pibes no
solo es color y alegria. Ellos viven en la
misma sociedad que nosotros y por més que
queramos protegerlos, a veces por demas,
de situaciones incémodas, dolorosas o de
dificil explicacion, estéan ahi. Escuchan,
ven, absorben. Son testigos de discusiones,
peleas, la ausencia de un ser querido, cam-
bios inesperados, desilusiones, exigenciasy
frustraciones. Y todo esto, por supuesto, les
afecta. Es decir, nuestros pibes tienen preo-
cupaciones y son capaces, si los ayudamos,
de reflexionar sobre ellas. ;Qué mejor que
invitarlos a hacerlo desde la seguridad que
nos brinda el teatro? ;Y ademas acompafiados!
Porque cuando llevamos a un chico al teatro,
no lo dejamos solos cual pelotero y lo bus-
camos a la salida, nos sentamos a su lado.
Entonces la experiencia debiera ser para la
platea entera, de ahi mi predileccion por el
término “Teatro para las familias”. Compar-

timos un momento juntos, mas seguridad
aun para hacernos preguntas codo a codo.
Con todo esto, lejos estoy de querer decir

que el teatro debiera ser “educativo” o tratar
directamente los supuestos “temas de interés
social”. Para eso estd la escuela, que mucho
mejor lo puede hacer (el autor piensa en sus
maestros y maestrasy les agradece interna-
mente). El teatro tiene la habilidad de hacer
reflexionar con la emocion, no con la razén.
El teatro no enseiia, el teatro emociona, y un
alma emocionada resulta conmovedoramente
autodidacta.

¢Cdmo se articula esta seguridad implicita del
teatro? Con velos. Lo que sucede en escena
estd velado por los mecanismos del arte escé-
nico: el movimiento, la luz, la codificacién de
lenguaje, el simbolismo, la metafora, es decir:
La belleza, en todas sus formas, que actua de
cortina semi-transparente que muestra y al
mismo tiempo esconde, disfraza, contiene,
por eso podemos absorberlo en su totalidad,
sin reparos. El teatro es algo que es y, al
mismo tiempo, no es. Y el interruptor para
hacer creible esa realidad expuesta lo tiene
quien especta. De ahi el término “espectador
activo”. El resultado es méagico, los especta-
dores pueden dejar entrar lo que necesitan,
como un filtro natural.

Uno de esos velos es la musica. Y es el velo
por excelencia porque tiene un procedimiento
particular: la musica evade a la razon, esquiva
las interpretaciones analiticas y actia como
un bypass entre los sentidos y la emocién.
Una metafora la puedo pensar, una imagen

la puedo analizar, pero no puedo frenar con

la razoén lo que provoca la musica (el autor
abre Google y relee articulos sobre psicologia
musical y cémo esta logra el equilibrio entre los
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dos hemisferios del cerebro). La musica es el
velo perfecto, y no solo por ser el caballo de
Troya de las barreras emocionales, también
por poder embellecer de tal manera que lo
que se percibe sea irresistible para el corazon.

“No me gusta cuando cantan en el teatro...”;
“No creo en lo que estd pasando...”; “Nadie
canta para hablar...”; escucho decir con mas
frecuencia de la que me gustaria (el autor
nuevamente se pone inquieto). ;Cémo es esto
posible? ¢No es creible que un personaje
cante para expresarse pero si cuando finge
ser alguien que, claramente, no es? Podemos
creer que un mufieco de madera cobro vida
pero, ;dejamos de creer si el hada respon-
sable canta para iluminar sus momentos mas
tristes? {No me vengan! Es cierto que estamos
empapados de cierto estilo del género que
nos resulta extrafio y algo artificial, produc-
ciones generalmente angloparlantes que nos
distancian por su tratamiento expositivo

y muchas veces trillado, pero no podemos
guardar semejante herramienta en un cajon,
olvidando su poder y eficacia. Seria negar la
importante presencia del teatro musical en
nuestra historia. ¢(Nos vamos a perder la opor-
tunidad de contar con musica?

La musica funciona principalmente para
profundizar con intensidad en los momentos
claves de la historia. Es decir, no hace falta
esparcir canciones que dilaten o adornen

el relato, cuando la cosa se pone algida, ahi
entra la musica para empujar a los personajes
a sus emociones mas intensas y estallar de
alegria o embarrarse de sombras. (El autor
piensa para si “Emiliano, no seas tan extre-
mista” y continua). Claro que también se
pueden usar en momentos menos trascenden-
tales como transiciones o enlaces, siempre y
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cuando no pasemos por alto las verdaderas
bisagras de la obra: nada sobra cuando
nada falta.

Los autores y autoras debemos escribir letras.
Por méas que nos cueste (es el caso de este
autor), por mas que tengamos que aprender
a contar silabas y gastar horas en encontrar
rimas que entren en la bendita métrica. Por
mas que contemos con la suerte de trabajar
con un musico que pueda hacer ese trabajo
por nosotros. La voz hablada del personaje,
debe coincidir con la voz cantada. Si incons-
cientemente nuestros espectadores perciben
una incongruencia entre estas dos zonas, se
desconectaran y lo sentiran artificial.

No solo podemos contar con palabras,
podemos también aprovechar la musica para
narrar para los sentidos. ;Qué siente mi per-
sonaje? ;Qué espera? ;Qué desea? Unas notas
livianas, unos sonidos estrambdticos o un
acompafamiento pesado pueden ahorrarnos
estrofas enteras. El publico quiere descubrir,
no le expliquemos todo, nos lo va a agradecer.
Dejemos espacio para las interpretaciones.
Una obra de teatro debiera ser como una gran
bola de espejos, esas de las discos de los afios
setenta, para que cada interpretacién le pegue
como un haz de luz y se multiplique en las
mas diversas direcciones. A las infancias tam-
poco les resultan interesantes las respuestas
inequivocas.

¢Cémo hacemos para descubrir qué tipo de
relato les puede interesar al piberio? Para
empezar, nos tiene que interesar a nosotros.
Sino es un especticulo que a nosotros como
espectadores nos consigue maravillar ¢ por
qué esperamos que se lo trague otro? Bus-
quemos dentro nuestro las historias que nos
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resultan conmovedoras, fascinantes, inquie-
tantes, asombrosas... o todo eso junto. Pen-
semos en brindarnos con amorosa honestidad
v les aseguro que vamos a estar ansiosos por
compartir esa platea.

En conclusién, (al autor ya se le lavé el mate),
el teatro musical para las infancias, sea cual
sea su edad, debiera ser una experiencia para
la platea entera, que nos haga compartir la
emocidn a todos por igual, comprometida
con sus destinatarios. Debe estar velada con
belleza, para permitirse adentrarse en los
bosques mas oscuros. Debe ser responsable,
saber de qué esta hablando. Y por tltimo,
debe ser inolvidable. Nunca hago muchas
distinciones cuando hablo del teatro para
adultos y el teatro familiar, pero esta ultima
me parece fundamental: cuando le hablamos
a una platea con pibes, nos encontramos con
una poderosa oportunidad: la de regalarles
un espacio seguro para conocerse a si mismos
y que siempre va a estar ahi cuando lo nece-
siten. Podemos crear, entre ellos y noso-
tros, un recuerdo para toda la vida, uno que
susurre al oido: “aca estamos, nos importas,
no estas solo”.

(El autor de este articulo presiona “guardar?,
revisa en su biblioteca los ejemplares de Cua-
dernos del Picadero y agradece la oportunidad
de haber sido invitado para escribir sobre lo
que mds le gusta).
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CIRCO, CLOWN Y TEATRO PARA LAS INFANCIAS.

Presencia y universalidad
del clown en el teatro para
las infancias (y mas alla)

MERCEDES LIA HERNANDEZ
Y CINTHIA AXT
(PROV. DE BUENOS AIRES)

“Un clown es aquel que danza un cortejo
enfrente de la humanidad”.
Daniele Finzi Pasca.

Somos payasas, actrices, docentes y direc-
toras. Ambas recorrimos nuestro camino casi
siempre de la mano del clown: una valiosa

y singular forma de desenvolvernos en la
escena. Pertenecemos a una misma gene-
racion que se sumergio en este territorio a
comienzos de los 2000 cuando la técnica
comenzaba a tener repercusién. Hoy ambas
nos desarrollamos volcandola al servicio

de espectaculos orientados a las infancias.
Al encontrarnos para abordar una reflexién
conjunta, arribamos a un primer concepto: El
clown es universal.

MERCEDES LiA HERNANDEZ:

Si tomamos al clown como una técnica teatral
que considera al juego como la semilla del
trabajo, podemos afirmar que se encuentra al
servicio de cualquier creacion, ya que permite
retomar el caracter ludico de la actuacion
desde su esencia méas pura. El clown tiene un
vinculo directo con el presente y la verdad.

Es puro presente, vive ese momento tnico que
lo encuentra frente al publico a través de la
mirada. Desde alli se desprende la apertura, la
vulnerabilidad, el desarrollo de cualquier pro-
blema, defecto o cualidad ridicula.

Cuando enfocamos nuestra creaciéon en una
audiencia en la que prevalecen las infancias,
este juego puede desarrollarse en su maximo
potencial. Nos acercamos a la posibilidad

de compartir un mismo lenguaje, que ubi-

cara nuestro material en un lugar verdadero

y potente. Silogra enmarcarse dentro de la
humanidad y universalidad del clown, tras-
cenderd los limites del publico infantil y se
convertira en un material permeable a todas
las audiencias. El clown nos propone entrenar
nuestra disponibilidad lidica en la escena. La
clave sera darnos el permiso de jugar y desarro-
llar aquello que nos divierta. Esta es una pre-
misa que me guia: si yo me divierto, el publico
se divierte. Siempre que lucho para despojarme
de preconceptos comandados por mi intelecto
y habilito la posibilidad de que el juego se con-
vierta en el motor del trabajo, el resultado es un
material de disfrute para mi y para ellos.
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ACEPTAR EL FRACASO

Llegué al clown desde el teatro. El placer que
me produjo esta técnica me llevd, casi sin
darme cuenta, a trabajar en circos, para luego
volver al teatro. Este camino fue involuntario,
pero muy gratificante.

En el circo aprendi mucho del oficio, gracias a
la diversidad de audiencias que pude conocer.
Desde las primeras giras autogestivas como
mochilera por la Argentina, hasta las giras
espectaculares por otros continentes, tuve

la posibilidad de experimentar la esencia del
clown, que luego me guiaria en mis siguientes
creaciones. Basicamente pude vivenciar la
demostracion empirica de su famoso fracaso.
Este me generd frustracién pero me permitié
entender que mi trabajo se construia con el
publico, lo que lo hacia més potente. En mis
comienzos, en mi primera gira por las comu-
nidades de Humahuaca, llevé un nimero muy
sencillo que habia sido enfaticamente aplau-
dido en Buenos Aires. Ese entusiasmo se vio
rapidamente frustrado, cuando comprobé que
las audiencias de Jujuy, con otros intereses

y otras realidades, no reaccionaban de la
misma forma. Registré entonces la necesidad
de modificar el nimero y partir de lo mas
simple. Todo resulta muy obvio hoy al recor-
darlo, pero fue un gran aprendizaje para mi.
Muchos afios mas tarde, me encontré con un
nuevo fracaso en una gira por Taiwan, Corea
del Sur y Filipinas con el Cirque du Soleil.
Venia de hacer un numero que en Europa me
habia dado muchas satisfacciones y habia
recibido siempre una excelente devolucién del
publico. En Asia, en un comienzo la respuesta
fue la opuesta. Las sutilezas y el desarrollo
del vinculo entre el mago y la asistente no
generaban reaccion en la audiencia. Con mi
compafiero nos dimos cuenta de que necesita-

bamos adentrarnos en la cultura. Empezamos
a observar de qué se refan e identificamos que
sin cambiar la estructura del nimero, lo que
necesitabamos era modificar el ritmo, darle
mas dindamica a la escena y condensar esas
sutilezas en las acciones mismas.

Aceptar estos fracasos como parte de pro-
cesos creativos inacabados me permitio
transformar una debilidad en una nueva
fuerza y al mismo tiempo pude comprender la
necesidad de que el material apunte siempre
a ser lo mas universal posible. Asi lo afirma
Jacques Lecoq: “A través de ese fracaso, el
clown revela su profunda naturaleza humana
que nos emociona y nos hace reir”. (Lecoq,
2009, 214).

EL CLOWN ES UNIVERSAL

Plantear una creacién para infancias desde

el clown, tiene el mismo puntapié inicial que
para cualquier otra audiencia. Cualquier crea-
cién que se enmarque en este territorio tiene
como objetivo que el material compartido en
la escena sea de caracter universal.

Una de las razones a las que se le puede atri-
buir esta universalidad es la esencia nomade
del circo. Este propone como premisa que lo
representado sea comprendido y su recepcion
sea exitosa en diferentes latitudes, frente a
diferentes culturas, y sobre todo, frente a
diferentes grupos etarios, ya que el circo es
en esencia un espectaculo concebido para
todo publico, para toda la familia, pensado
para entretener y conmover a una amplia
audiencia.

Esta necesidad de ser comprendido por dife-
rentes espectadores, nos obliga a desarrollar
un trabajo gestual basado en la precisién y la
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proyeccion, y plantea las bases de su juego en
un terreno fisico y corporal. En esta universa-
lidad, las infancias son consideradas recep-
toras del hecho artistico de forma igualitaria
a la del espectador adulto, sin subestimarlas
niinvisibilizarlas. Recuperar las necesidades
que plantea este origen némade del clown nos
permite ampliar nuestra capacidad expresiva
para que nuestra creacion tenga el mayor
alcance y recepcion.

LA HUMANIDAD DEL CLOWN

Y LA EMPATIA

En un espectaculo circense, los espectadores
se encuentran frente a seres extraordinarios
que realizan acrobacias y destrezas como si
fueran de otro planeta. Y el clown, cuando
aparece, viene a acortar esa distancia con el
publico, a brindar un alivio. Es el inico ser
humano de la pista. Por esta razén, el publico
siente con él, y solo con él, una gran empatia.
Esta humanidad y empatia es la que permite
a un creador de teatro para infancias acortar
la distancia con su publico. Acercarse a él en
el momento de la creacion, considerandolo un
receptor de su material, que le va a marcar el
camino de lo que le interese y le provoque risa
y emocion.

El adulto que trabaja desde esta técnica se
va a nutrir de la premisa que lo coloca en ese
tiempo presente a la par del publico, desde
su mirada abierta y disponible. La mirada del
publico lo completa. Esa mirada en el caso
de las infancias, no es menor. Es una mirada
honesta, deseosa de ser sorprendida, poco
pretenciosa.

La utilizacion de la técnica del Clown en la
creacion de un espectéculo para infancias nos
propone una busqueda de los caminos que
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reafirman la identidad de cada individuo y
rescatan la singularidad de cada artista. Nos
invita a descubrir el clown de cada uno y cada
una para encontrar lo singular que nos define
y lo verdadero que nos identifica. Se trabaja
desde la verdad. Cada payaso o payasa apa-
rece como consecuencia de lo que a cada uno
y cada una lo conmueve.

La técnica del clown nos invita a involu-
crarnos en los procesos creativos de una
forma activa, reconociéndonos como actores
y actrices creadoras. Nuestro rol serda multifa-
cético, y sera parte de una creacién dinédmica,
con interaccién constante entre la puesta en
accién del cuerpo y la escritura. El desafio
consiste en animarnos a permitir que lo que
probamos, investigamos, improvisamos entre
en dialogo con el desarrollo de la dramaturgia
y organizacion del material; para luego volver
al cuerpo, probar y volver a escribir, siempre
entrenando nuestra capacidad de entregarnos
al juego, confiando en que al trabajar con
nuestra verdad, esta potenciard y profundi-
zard nuestro material.

Un valioso punto de partida para romper el
hielo: hacer un inventario de los elementos
que nos activan, que nos emocionan, nos
inspiran, nos divierten. Podemos incluir
habilidades, gestos, acciones, movimientos,
sentimientos, comportamientos, conceptos,
canciones, destrezas, maquillajes, vestuarios,
que sabemos que tenemos a disposicién de

la creacién.

CINTIA AXT:

El teatro es una manifestaciéon mundial. Es
un cédigo antiguo, que tiene escenarios y
publicos diversos. Hay tantas formas de
hacer teatro como culturas, idiomas, crea-
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dores y creadoras, esencias, necesidades y
busquedas. Cuando se habla de teatro para
infancias aparecen en primer plano las cosas
que «no se pueden decir o hacer» o los temas
que son «exclusicamente para las infancias».
Entonces nos alejamos del género, poniendo
énfasis en lo pedagdgico, lo educativo, lo
conceptual, en el mensaje que queremos

dar. Como si el teatro para infancias tuviera
el deber de explicar o hablar sobre. Pero el
teatro para las infancias es sobre todo teatro.
Es, en su esencia, un comunicador potente y
expansivo. Alejarnos del relato adulto, resulta
para ello enriquecedor.

COSAS QUE PIENSO

CUANDO SIENTO Y CREO

A la hora de montar un espectaculo no pienso
en si eso que hago es o no exclusivamente
para infancias. Creo que, si el material en su
busqueda me interpela, el paso siguiente es
crear sin restricciones. Hace ya varios afios
trabajo con mi compafiia creando e investi-
gando materiales desde el clown, el circo y la
musica, sin pensar en términos etarios, sino
en un lenguaje universal para contar historias.

Los niflos y las nifias no necesitan aprender
nada de una obra de teatro. Me gusta mucho
mas pensar en el hecho teatral como una
expresion poética. Las decisiones para contar
una historia pueden ser muchisimas. Yo

casi siempre termino abrazando las mismas
busquedas, aunque cuente cosas distintas.
Conmover, salirme de la 1légica, ponerme en
ridiculo, ir hacia lo que me incémoda, acudir a
la verdad de lo que quiero contar. Asumir desa-
fios. Las busquedas son mayormente desde

el cédigo payaso. Investigo el juego desde el
circo, la musica y el teatro, dejando que los
diversos lenguajes se estiren y se mezclen. No

tengo nunca una férmula. Creo en el caos como
punto de partida y también en la partitura. La
inspiracién no tiene una linea recta.

Crear irrumpe. No es un espacio cémodo o
sencillo. Crear es un pulso que arrasay des-
borda. Soy esto, observo el mundo desde
esta poesia.

EL CODIGO PAYASO

El lenguaje payaso choca todo el tiempo con
la norma y las estructuras de la sociedad.
Este se diluye si no hay presente, inocencia o
permeabilidad. Buscamos nuestra forma de
ver el mundo y lo compartimos desde nuestra
mirada poética. Habitamos la fragilidad y

la torpeza como posibilidad y fortaleza. Los
payasos y payasas contamos historias sim-
ples que son sumamente profundas. Desde
antafio la humanidad necesité de la payaseria
para atreverse a hablar de ciertas cosas, para
romper ciertas estructuras. Es la posibilidad
de encontrar con el publico una complicidad
para abordar lo incémodo, lo que no esté del
todo permitido.

Hay una mirada sensible y no cotidiana sobre
las cosas que nos permite contar historias
asumiendo que, sin el hecho poético por
delante, no hay mundo clownesco.

Crear desde la mirada payasa otorga una
gran libertad. El payaso puede jugar a hacer
de todo. No necesariamente tengo que saber
cantar, tocar tres instrumentos o ser una bai-
larina profesional. Puedo meterme en lios,
hablar diferentes idiomas, ejecutar destrezas
que no sé hacer. Con mi payasa me doy la
posibilidad de hacer y experimentar en uni-
versos que realmente conozco y en otros que
no. No obstante, el compromiso con la escena
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tiene que ser impecable. Salir a hacer cual-
quier cosa porque si no es nunca una opcion.

Es fundamental creer en lo que estoy
haciendo y hacerlo, ademaés, de verdad.
Entonces puedo ser una nadadora o una bai-
larina, cantar en francés, ser maratonista.

El mundo poético se expande enormemente.
Es el compromiso de cada una investigar para
llegar a ser eso que estoy jugando a ser.

Desde la practica payasa se puede ser uni-
versal con un gesto y hacer reir en todos los
idiomas del mundo. Puedo contar tragedias
griegas, obras de Shakespeare, realizar
rutinas de circo, hacer obras callejeras, para
hospitales, para teatros o para escuelas,
intervenciones, cine, conciertos. Interpelar
desde el mundo payaso el canto, la danza, la
musica. Enriquecer teorias, desde una mirada
sorprendida y en vinculo constante con el
impulso creador.

El punto fundamental es como hacer surgir
esos mundos y luego habitarlos. Puedo jugar
a saltar desde un banco muy bajito, pero sen-
tirme una acrébata temeraria. El juego lo es
todo. Pero también resultan fundamentales el
entrenamiento y la investigacién. No solo en
la técnica propia del clown, sino en distintas
artes, para abordar asi la creaciéon desde mul-
tiples lugares.

El circo nunca fue para adultos. Siempre asis-
tieron en la misma medida abuelos, nifios,
adolescentes, jovenes, etc. Estamos todos y
no hay necesidad de diferenciar por edad.
Tomar eso para pensar y crear materiales
puede ser muy enriquecedor. Proyectar que lo
que hago tenga una amplitud de edades y de
expresiones nos da una libertad enorme.
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EL PUBLICO

Desde la mirada puramente clownesca, €l
publico es fundamental: es la brajula con la
que los payasos y payasas nos vinculamos
constantemente. Trabajamos para y con el
publico, creamos puentes para conmover y
para dejarnos conmover, si estamos en escena
y no estamos escuchando, si el material no
estd viajando con el publico, la obra, la pieza,
lo que estoy contando, probablemente deje

de tener ritmo, abandone su esencia, deje de
funcionar. Tejemos hilos invisibles con cada
persona para generar un didlogo. Es una parte
crucial a la hora de estar en escena con un
material payaso. El publico es ese espacio
sagrado donde se funden las vivencias, ese
lugar voraz que hace a la obra estar viva, ese
sitio donde a todos nos pasa algo diferente,
aunque coincidamos.

BRUJULAS E INVITACIONES

» Recorrer la historia del circo y el clown.

 Investigar a diferentes creadores, maestros
y maestras.

« Confiar en el proceso creativo.

» Armarse de grupalidad.

* Armar equipo.

» No ocupar todos los roles dentro del pro-
ceso creativo.

HERRAMIENTAS TECNICAS

PARA EL JUEGO

» Entrar en escucha con el impulso.

* Partir desde un texto, una imagen.

- Poner el cuerpo en accién y jugar, investigar,
escribir acciones, replicarlas.

« Armar pequefias escenas, dejar que crezcan.

» Probar vestuarios, ropas que inspiren.

- Investigar la manipulacién de los objetos
con los que voy a trabajar, transformarlos.
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« Habitar un cuerpo no cotidiano, modi-
ficar las maneras de caminar, hablar, uti-
lizar palabras.

PARA COMENZAR UN MAPA CREATIVO

» Pasar escenas, escribirlas.

* Armar guiones de texto y /o de acciones.

« Tomar notas, revisar ideas, probarlas.

» Armar partituras a seguir, repetirlas.

» Comenzar a armar una dramaturgia.

» La experiencia es un tesoro, la propia forma
de contar también.

* Amar lo que estoy creando.

REGALO

« No enojarse nunca con el publico, ni
ponerlos en ridiculo. La ridicula/o seré
siempre yo misma/o. Confiar en la esencia
del material que se quiera contar.

« Escuchar a los nifios y a las nifias.

ARTISTAS PARA VER, LEER, ESCUCHAR

SOBRE EL UNIVERSO CLOWN

* En el cine: Fiona Gordon y Dominique Abel;
Charles Chaplin.

« En las redes sociales: Chula the clown
(México); Gardi Hutter (Suiza); Wendy
Ramos (Per).

« En teatro: Yo sabo de Los hermanos Guerra;
Julieta... ;Y Romeo..? de Arde la Nona.
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ANA ALVARADO
(CABA)

PICADERO CUADERNOS #45

TEATRO EXPERIMENTAL PARA LAS INFANCIAS Y ADOLESCENCIAS

Libertad, experimentacion y
biisqueda en el teatro para
las infancias y adolescencias

“La fantasia de mutar como la oruga en
mariposa es mds intensa en la infancia,
cuando el cuerpo es transitorio y dia a
dia descubre nuevas regiones y corrige
sus dimensiones™.

Maite Alvarado y Horacio Guido.

Me muevo en el maravilloso mundo del teatro.
Dirijo teatro de actores, de objetos, de titeres,
intervenciones performaticas, instalaciones
teatrales y otros eventos similares. Cada expe-
riencia tiene sus caracteristicas y se encara

de modo diferente. A pesar de todo y sin duda,
pertenecen a la misma familia, la escénica.

Cuando se trata de dramaturgia podria decir lo
mismo. Hay diferencias entre la creacion de un
texto teatral para que lo disfruten las infancias
y otro que aspira a un publico adulto, aun asi,
ambos casos entrarian dentro del concepto de
“dramaturgia” y responden a las caracteris-
ticas generales de la escritura teatral.

Cuando se trata de escritura teatral, yo lo
Unico que escribo es teatro para las infancias.
Elresto de lo que hago es direccién y drama-

turgia escénica, pero escribir, escribir, sélo
escribo para nifias, nifies y nifios. No me inte-
resa escribir para publico adulto. Esta es una
declaracion de principios gozosos.

Sentarme frente a mi computadora para crear
de cero un mundo es solo posible sabiendo que
puedo explorar lo absurdo y lo fantastico con
total libertad y eso me lo da esa excelsa platea
menor de quince aflos. Siento una enorme
libertad creativa y trato de minimizar los
mandatos sociales, culturales y morales que
nos formatean y condicionan nuestra mirada
sobre lo que es bueno o no para las infancias.

Parto generalmente de una imagen, mejor
dicho, de dos, de los famosos “binomios fan-
tasticos” que delined el gran Gianni Rodari en
su genial Gramdtica de la fantasia o del “apa-
reamiento fantéstico” que propone nuestro
Mauricio Kartun. Si es posible que sean para-
dojales, mejor, pero si no, siempre se puede
alimentar alguna metafora poderosa como
punto de partida. Luego parto rauda tratando
de llevar ese inicio a buen puerto. Indago esa
imagen inicial, propongo lineas argumentales
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primarias y subalternas, con el oscuro deseo
puesto en que yo sea capaz de crear y mi
lector pueda desentrafiar esa “trama secreta”
invisible y enigmaética que, segun Ricardo
Piglia, toda historia contiene para, finalmente
“poner un mundo a vivir” (Kartun, 2001, p.26).

Algunas imégenes con las que inicié mis
obras fueron: Una nena, Anatolia, proyecta
una sombra de jaguar. Esta imagen fue muy
disparadora y la obra corrié a gran velocidad.
¢Qué le aportaba la sombra de fiera a la nena?
Los padres desesperados... (Deberian extir-
parsela? ;Podria haber una comunidad de
nifias, nifios y nifies que proyectan sombras
de otras fieras? ¢El jaguar en la selva o el
monte proyectard una sombra de nifia? ;Qué
le pasard en su comunidad? Y de ahi en mas.

Otra, fue la imagen de un cataclismo ecolé-
gico que reduce el tamafio de los seres vivos y,
por lo tanto, todos los objetos que los rodean
se vuelven amenazantes, incomodos y peli-
grosos. La pieza se llama Avatares y el titulo
se refiere a la vieja acepcién: vicisitud.

Las protagonistas, Gala y Lolo, viven muchas
aventuras, caminatas extensas sin trans-
portes con ruedas, la vida en campos de refu-
giados en medio de la selva, viajes en motos
gigantescas, estar presas en jaulas de péjaros
y el final es casi feliz.

Algunas de mis obras se iniciaron también
tomando como referencia al modelo creativo
de “los cuentos de hadas” o cuentos tradicio-
nales y populares, europeos y latinoameri-
canos, al camino del héroe y a sus tropiezos.

El nifio de papel, por ejemplo, forma parte de
una saga de nifios, nifies y nifias que meta-

morfosean en objetos o materiales, imagen
que esté presente desde muy antiguo en

la literatura popular, empezando por el
Pinocho de Collodi, siguiendo por El Nifio de
Madera de la muy victoriana Mrs. Clifford y
por muchos otros correlatos. Mi personaje

se llama Pepe y sufre su transformaciéon en
papel por interferir en un experimento de su
tia que probablemente es una cientifica de la
UBA. Pepe que tiene que ocultarse de quienes
se ocupan del recicle urbano y ademas, cui-
darse del viento, conoce a un papirélogo
chino y... mucho mas.

En otra pieza, El detective y la nifia sondmbula,
me inspiré en la maravillosa pregunta que se
hace el rey en el cuento Las doce princesas
bailarinas, uno de los relatos recopilados

por los hermanos Grimm: ;Cémo puede ser
que mis hijas gasten sus zapatos durante la
noche si estdn encerradas y durmiendo en sus
camas? Y le di todo el valor posible al suefio
de mi nifia adolescente y rebelde. ;A déonde
viaja en sus suefios la adolescencia?

En otras oportunidades inicié mi trabajo
explorando el vinculo escénico de dos o més
objetos elegidos, generando situaciones dra-
maticas puramente objetuales con apoyo de
un texto narrado surgido de la improvisacién
y en didlogo con experiencias audiovisuales o
multimediales. El resultado suelo considerarlo
dentro del concepto de maquina heterogénea
(Alvarado, 2016, p.34) y es una experiencia
escénica de teatro objetual que puede trans-
cribirse y quedar documentada como un
guion dramaturgico y un montaje fotografico
0 sugerir experiencias en otros lenguajes
como el comic o el guion de cine y de cual-
quier otro formato audiovisual.
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Creer en el poder metaférico de los objetos,
en el placer que producen las asociaciones
absurdas y poder comunicarlo nos acerca al
juego de la infancia siempre y cuando no ten-
gamos la pretension de alcanzarlo, es impo-
sible. Entre las muchas exploraciones posibles
en la nueva escena del espectaculo para las
infancias, creo que la nocién de interacti-
vidad y la participacién de las nifias y nifios

a través de dispositivos tecnolégicos es una
de las opciones que puede crecer y a las que
tenemos que ingresar ludicamente superando
nuestra mirada critica y nuestras dudas. Este
aflo en un montaje hice una sencilla expe-
riencia con un QR que las chicas y chicos
tuvieron que escanear al final del espectaculo
y fue muy interesante.

“Cuando un dramaturgo emprende la tarea
de acometer una obra sabe que cada palabra
estéd alli para pertenecer a esa otra cosa que
es el teatro, pero sabe también, si lo sabe,
que el teatro no es representacion de eso
que se escribe sino presencia de algo que sin
duda tiene que ver con eso que se escribe,
pero cuya esencia no se encuentra en la
palabra escrita”. (Palacios, 2017, p.31).

Esta cita de Cristian Palacios dice de manera
muy clara algo fundamental, todo el que
escribe teatro para las infancias sabe que la
pieza esta destinada a la escenificacion.

En el teatro es condicién ineludible que lo
escrito genere accién escénica, de modo que
lo fundamental es no perder esta ruta en el
entusiasmo de la escritura. Muchas veces
nuestros materiales tienen el defecto de ser
textos narrativos poblados de didlogos o
extensas acotaciones. Me suele pasar y tengo
que luchar contra eso.
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Como normalmente imagino a mis personajes
como “encarnados” por titeres (“encarnados
por titeres” es una divertida imagen para-
dojal) o, mejor dicho, pienso en el teatro de
titeres cuando escribo teatro para las infan-
cias, esa condicién escénica me pone un
limite y lo que imagino tiene que ser posible
de abordar en ese lenguaje. Lo que no me per-
mito es limitarme, cuando escribo no estoy
dirigiendo, de modo que no me preocupo

por definir la puesta en escena, la produc-
cién de esta y todo lo demads. Trato de que

la obra sugiera su posible puesta en escena
con actores, actrices, titeres y objetos sin ser
esta una condiciéon forzada para quien la lee
o quiere dirigirla. La obra escrita para teatro
es siempre una pieza inacabada. Pensar en
titeres me sirve técnicamente para crear,
pero la direccion escénica es también una
actividad artistica y quien dirige puede dis-
pararse hacia universos sorprendentes para
mi. Estoy abierta siempre a esta posibilidad,
y dejo respirar a mis textos, les dejo fisuras,
admito derivas en las que la imaginacién de
quien lee y de quien hipotéticamente dirija el
material, puedan viajar y crear.

En este cuadernillo se me adjudico el capi-
tulo “Teatro Experimental para Infancias y
Adolescencias”. La palabra experimental me
acompaifia, y parece que me representa. Se me
adjudica desde muy joven y no me abandona
en esta nueva etapa de la vida.

Es linda palabra, se puede asociar con el
experimento y con la experiencia, tam-
bién puede ser mal vista si se considera
que el experimento es una prueba, solo una
prueba que puede fracasar. Pero... a mi me
gusta. ;Qué seria en teatro algo que ya no
es experimento ni aporta experiencia y que
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ya no puede fracasar? Algo muerto, quieto
y candnico.

En alguin momento dije: “Trabajar para nifios
implica una permanente biisqueda de ruptura
de la convencidn, siempre es teatro experi-
mental”. Y si, las infancias son publicos muy
exigentes y su capacidad de crear juego es
infinita. Si bien no podemos pretender estar

a su altura tampoco podemos renunciar a
intentar suprimir lo més posible: la obviedad.
Siempre fue un faro para mi, la voz de un
estudiante que hace muchos afios cuando
dije frente a su curso que ibamos a ver una
obra de titeres, me contesto: “Titeres yo ya
vi”, indagué un poco y me di cuenta de que
siempre veian obras del mismo autor y reali-
zadas con la misma técnica de manipulacién,
pero, presentadas por distintos grupos de titi-
riteros que elegian ese mismo material legi-
timado porque era a lo que accedian y estaba
editado. No gracias, vamos con lo experi-
mental. Hoy, por suerte, algo cambid. El teatro
de titeres, y mas aun el de objetos, es uno de
los lenguajes que més ha experimentado en
nuevas formas dramaturgicas y escénicas en
los ultimos treinta afios. Fundamentalmente
creo que el riesgo de experimentar es lo que
hace que algo avance. El teatro experimenta
tensiones poderosas todo el tiempo, este siglo
ha sido muy intenso en busquedas e hibri-
daciones, en drama y posdrama, en debates
sobre el texto dramatico y el texto especta-
cular y mucho maés.

El teatro para las infancias es, en lineas gene-
rales, bastante libre, adaptable y creativo.
Muchas y muchos artistas individuales y
grupalidades aportan obra a salas, plazasy
escuelas en muchas modalidades del lenguaje
teatral. Apuestan al juego, a lo ludico en el pro-

ceso creador, poniendo al encuentro con el futuro

publico infantil como meta de sus creaciones.

Muy pocas veces recordamos que los nifios,
nifies y nifias suelen ir al teatro en compaiiia y
que es parte de nuestro trabajo pensar en ese
adulto, padre, madre o docente y en sus preo-
cupaciones culturales, politicas y sociales que
también juegan.

La infancia como espectadora fluye entre
momentos de gran concentraciéon en el aconte-
cimiento poético y otros de gran participacién
en el convivio con el resto de quienes espectan
(Sormani, 2004, p.53). Puede alternar en ese

ir y venir sin que se modifique su disfrute. Si
podemos lograr que el publico adulto se desco-
necte del afuera y fluya de la concentracién en
la escena al disfrute del convivio sin preocu-
parse por la norma o la convencién, habremos
disfrutado todas y todos. Posiblemente esté

bien que estos mundos que creamos con nuestra

imaginacion estimulen la fantasia e inventen
amorosos mundos posibles para las infancias y

para el publico adulto y también que acrecienten
la capacidad critica de quienes participan, tanto

artistas como espectadores.
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CAPTACION DE PUBLICOS Y TEATRO PARA LAS INFANCIAS.

Formacion y gestion de
publicos para las infancias.
De artistas y lugares
culturales que nos cobijan

SONIA JAROSLAVSKY
(CABA)

“Los espacios culturales intentan recrear
esos rincones primarios, esas ‘cocinas’ en
donde el fuego nos convoca y cobija. Lugares
que laten para decirnos que sigue habiendo
‘espacio para los espacios’. Para decirnos en
voz alta que tienen calor para ofrecernos y
tiempo para esperarnos... Que tienen rincones
donde las culturas se abren de par en par para
ofrecernos formas diversas de escondites

y oraculos, de preguntas y maravillas, de
viajes y profundidades... Es cuestion de salir
a caminar y saber hacerlos propios. De ir con
los ojos en la punta de los labios para encon-
trarnos con esos espacios que nos pertenecen
y viven de nuestra presencia.

Probablemente nos crucemos con museos
donde las voces de otros tiempos hablen

al oido a través de una taza del siglo XVIII

o donde una burbuja gigante hecha a dos
manos genere una charla inolvidable. Tal vez
divisemos bibliotecas llenas de libros y com-
putadoras que construyen universos con el

ladrillo de la palabra y nos dejan perdernos
sin que eso nos preocupe. Quizés asistamos

a teatros, cines o funciones callejeras para
vivir la experiencia de que los cuerpos y las
voces convivan y se muevan de mil modos
para que nuestros pechos lloren en el hombro
del otre o suelten la risa que tenian atrapada
entre costilla y costilla. Y aunque los espacios
estén ahi vivos y dispuestos para cada uno

de nosotros, sabemos que pocos atravesamos
la puerta y nos sentimos parte de sus pro-
puestas. Podemos argumentar falta de tiempo
o que se quedaron ‘viejos’ frente a nuestras
necesidades de hoy en dia. O quizés decimos
que esos lugares no nos interesan.

Es que no alcanza la gratuidad ni la cercania
ni las luces prendidas para sentirnos cémodos
en lugares en los que nos sentimos ajenos.

Las personas que van, que los visitan regu-
larmente, tienen herramientas y habitos que
los hacen entrar con confianza. Recursos
complejos que no lograron de manera mégica
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ni espontdnea, sino que exigieron un trabajo
de mucho tiempo. Recursos que implicaron la
accién de uno y mas lazarillos. Personas que
alo largo de los aflos les acompafiaron ense-
fiandoles rituales y lenguajes... que les expli-
caron por qué valia la pena ir a esos lugares

v que los hicieron sentirse seguros para
deambular por sus pasillos... que se tomaron
el tiempo y se arremangaron la camisa para
mostrarles que ser pequeflos y grandes ciuda-
danos es también ser duefias y duefios de los
espacios culturales (Jaroslavsky, Langarica y
Pugliese; 2022).

Este texto forma parte del libro Paisajes
para habitar que escribimos junto a dos
colegas: Florencia G de Langarica y Mer-
cedes Pugliese. Alli nos preguntamos cémo
entusiasmar a educadores, profes de teatro
y sobre todo docentes y artistas que oficien
de mediadores a animarse y animar, a salir
y llevar a sus nifies y jovenes a los espacios
culturales. Existen varias posibilidades para
pensar un plan de publicos en un espacio
cultural o desde un proyecto de agentes
culturales. Por un lado podemos acercar a
publicos habituales de las artes escénicas que
no se sentian convocados previamente por
la propuesta y mientras mantenemos aque-
llos que ya asisten cotidianamente. También
podemos acercar a nuevos publicos que no
asisten al teatro pero que tienen un capital
cultural elevado. Por ultimo, podemos formar
“nuevos publicos”. Este ultimo desafio es

el que mas nos interesa y al que dedicamos
practicamente ya casi 20 afios de trabajo
ininterrumpido.

El desafio para desarrollar proyectos de
formacién de publicos y en particular para
las infancias y juventudes, creemos que se
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encuentra en pensar diversidad de lineas de
accién desde los espacios de teatro indepen-
diente. Pero no podemos generar propuestas
sin conocerlos. Entonces lo primero sera acer-
carnos a elles para diagnosticar.

Acceder y poder apropiarse de una variedad
de ofertas culturales forma parte de las
misma condiciones de la ciudadania en un
sistema democratico. Si yo solo conozco lo
que me ofrece Netflix, Youtube, Tik Tok, mi
club de futbol o mi radio preferida, no estoy
eligiendo. Soy menos ciudadane, tengo menos
derechos. La perspectiva critica, el discerni-
miento, es nodal como parte de esta forma-
cién cultural. Puedo decidir no ir al teatro
porque no me gusta, siempre y cuando ya
haya ido, ya haya visto, haya reflexionado e
intercambiado con otras y otros, para luego
poder decir: “no, esto no es para mi”. Pero si
lo digo sin conocer, lo hago por prejuicio, por
desconocimiento.

Lo primero es poner el foco en la cadena de
eslabones. En despertar a las instituciones
educativas, a las organizaciones sociales, en
las y los vecinos de las cercanias y en las 'y
los propios artistas y referentes de salas, el
habito de acercarse a un hecho artistico. Este
puede abrirnos una comunicaciéon que en lo
cotidiano muchas veces esta obturada, una
relacion con nuestra sensibilidad, con la posi-
bilidad de que existan otros mundos, con la
reflexién y con el disfrute.

Acceder a manifestaciones culturales y artis-
ticas variadas y apropiarse de ellas (conocer
como llegar, comprenderlas y disfrutarlas)

es un derecho humano. Para asegurar este
derecho, es indispensable conocer a los
publicos: a quienes asisten y a quienes no,
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para poder desarrollar acciones especificas
y estrategias para cada conjunto. Este acer-
camiento se hace de manera paulatina de la
misma manera que aprendemos en la escuela
algo durante afios y progresivamente. El
ritual se va incorporando de a poco y de la
mano de un trabajo de mediacién. Porque,
como dijo Néstor Garcia Canclini, un espec-
tador no nace sino que se hace. La escuelay
los espacios educativos formales y no for-
males cumplen un rol fundamental en esta
tarea porque son los encargados de mediar
para que los estudiantes experimenten diver-
sidad de experiencias estéticas. La otra idea
que va de la mano para la incorporacién de
estos nuevos publicos es la idea de grupa-
lidad. La formacién de espectadores no se
hace en soledad, siempre hay una grupa-
lidad que se sostiene con un referente y es

la manera de intercambiar, de aprender con
otras y otros y con diversidad de puntos de
vista y emociones. El trabajo en proyectos

o programas que incluyen nuevos publicos,
el trabajo con comunidades o con institu-
ciones educativas son una via para abordar a
los nuevos publicos a largo plazo. El trabajo
con el referente o mediador es clave para
garantizar la repeticion de la experiencia. Sin
un plan y sin repeticién de experiencias no
podemos pensar en un programa de forma-
cién de espectadores.

Nos interesa abordar la mediacién desde una
idea de continuidad, la idea de vitalidad, la
idea de juntarse con un fin concreto, prac-
tico, creativo, sin violencia y que piensa una
idea comun para un grupo. Para personas,
ciudadanes que habitan su ciudad, grupo de
vecines-artistas-espectadores-ciudadanes.
Hay algo ritmico en esta accién de los simples
espectadores que se puede reconocer. En ese

ritmo hay un espera y una motivacién, un
deseo de observar lo que viene en la repeti-
cién del gesto mismo.

En los programas de mediacién que buscan
generar vinculos entre las producciones
artisticas y las personas o grupos de escuelas
fuimos observando que la repeticion de la
experiencia es algo fundamental para generar
una relacion con el espacio. El hecho de ir a
un espacio a espectar algo, que en su repe-
ticidn se modifica, se abre ante nosotros. El
espacio también se modifica porque la per-
cepcion de él cambia, se vuelve mas familiar,
se lo ubica en el espacio barrial y de la ciudad.
Se comienza a entender qué lugar ocupa entre
otros espacios cuando reconocemos qué hay
cerca o qué no hay. Cuando comparamos las
producciones que se dan en él la primera vez
que fuimos con aquella vez que volvimos.

Sea del Estado, municipal, privado, inde-
pendiente o cooperativo, siempre existe un
mediador: el docente es un mediador entre la
institucion cultural, las producciones artis-
ticas y sus alumnas y alumnos y también
con la institucion escuela. Los promotores
culturales son mediadores. El personal de
sala es mediador. Cada una en diferente pro-
porcién y singularidad de su tarea y todes
muy necesarios para esta vinculacion con los
nuevos publicos.

QUE JOVEN CIUDADANIA CULTURAL
PERMITIMOS

Los espacios culturales y muchos otros no
estan preparados para les nifies, para la
rebeldia de les jovenes ni para las personas
con algun tipo de discapacidad. En definitiva:
los espacios no estan preparados para nadie
aunque parezcan destinados para todes. En
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todo caso deberiamos preguntarnos cémo
forjar un espacio para une ciudadane irreal
sea nifie, joven, adulta, adulto mayor y todes
las diversidades.

Nos referimos a los derechos de ese ciuda-
dane en su infancia y en su juventud, en
ese tiempo espacio real, no le ciudadane del
futuro, le ciudadane del ahora.

Nuccio Ordine en su libro La utilidad de lo
intitil cuenta que el escritor David Foster
Wallace ante los graduados de un college en
Estados Unidos se dirigia a sus estudiantes
refiriendo una breve historia que ilustra “el
papel y la funcién de la cultura”: «Habia una
vez dos peces jovenes que iban nadando y
se encontraron por casualidad con un pez
més viejo que nadaba en direccién contraria;
el pez mas viejo los saludé con la cabeza 'y
les dijo: ‘Buenos dias, chicos. ;Cémo esta

el agua?’. Los dos peces jovenes siguieron
nadando un trecho; por fin uno de ellos mird
al otro y le dijo: ‘,Qué demonios es el agua?’»
(Ordine, 2013).

Wallace explica que “El sentido inmediato

de la historia de los peces no es més que el
hecho de que las realidades mas obvias, ubi-
cuas e importantes son a menudo las que mas
cuesta ver y las mas dificiles de explicar”
(Ordine, 2013).

Ordine explica que como les sucede a los dos
peces mas jovenes, no nos damos cuenta de
qué es en verdad el agua en la que vivimos
cada minuto de nuestra existencia. “No
tenemos, pues, consciencia de que la litera-
tura y los saberes humanisticos, la cultura y
la ensefianza constituyen el liquido amnié-
tico ideal en el que las ideas de democracia,
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libertad, justicia, laicidad, igualdad, derecho
a la critica, tolerancia, solidaridad, bien
comun, pueden experimentar un vigoroso
desarrollo” (Ordine, 2013).

ALGUNAS PISTAS PARA DESARROLLAR ES-
TRATEGIAS DE FORMACION DE PUBLICOS
- Diagndsticos que se realizan siempre con
miradas de otros profesionales, de fuentes
de encuestas o estudios de publicos muni-
cipales, provinciales, nacionales y de
Latinoameérica.

Evaluar posibilidades reales del equipo

que llevara adelante el proyecto de

nuevos publicos.

Realizar un plan que incluya actividades

de mediacién con los nuevos publicos de
manera sincrénica o asincronica, en el
espacio o fuera de él. El plan de por lo menos
cuatro aflos, puede ir modificAndose segun
la experiencia.

Vincularse con las organizaciones sociales

o instituciones que nuclean a ese publico al
que voy a dirigir en un principio una accién
y del entorno donde estaré enclavada la
propuesta.

Crear las condiciones materiales posibles
para que asistan al mejor de los especta-
culos, dentro de los limites establecidos
(extensidn, seleccién del jurado si lo hubiera,
participantes, estéticas predominantes,
tener en cuenta restricciones de Ministerios,
edades). Lo mejor para los nuevos publicos.
“El publico estudiante no es un publico de
segunda categoria”.

Pensar dias y horarios en funcién de los
publicos que quiero acercar. Para ello es
necesario preguntar. Preguntar y evaluar
también como se llega al espacio, si fuera el
caso y tener en cuenta horarios, acceso.
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- Lograr que esa experiencia sea unica, irre-
petible, mégica, inspiradora, que quieran
volver y que despierte en ellos algo en el
orden emocional, estético e intelectual.

 Guiarlos para que puedan poner en palabras
sus vivencias y se vinculen con los artistas
en un iday vuelta.

» Realizar estas acciones con un anclaje en el
docente y en la escuela o en el referente y en
su entorno.

» Abordar la repeticién de la experiencia de
los mismos grupos en mi espacio o faci-
litar la repeticion de la experiencia en otro
espacio. Hacer el seguimiento.

« Plasmar una base de espectadores, de refe-
rentes o docentes. Es la inica manera de
hacer un plan con continuidad.

« Pensar acciones para el antes, para el
durante y para el después. Y para volver.

« La grupalidad: la incorporaciéon de un nuevo
publico se realiza en un proceso gradual de
formacién de espectadores (més o menos
visible). No se realiza individualmente en
una primera instancia.

- La grupalidad siempre esta mediada.

« La repeticién de la experiencia, ya
dijimos, es clave.

« Pensar cual seria el ritual para incorporar el
habito y los codigos particulares.

« El tiempo como parte de un proceso.
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