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UNA MANCHA IMBORRABLE

Queremos dar respuesta con hechos a las infinitas preguntas que circularon bien y
malintencionadamente sobre la vuelta de nuestra revista a lo largo de dos afos.
:No sale mas? ;Cuando vuelve a salir? ;Y La Mancha? porque me queda
incompleta la coleccion..., ;para cuando La Mancha? ;Se tomaron dos afos
sabaticos? Y siguen...

La Mancha, con sus dos niimeros 18 y 19 congelados durante dos afos, vuelve a
circular entre nosotros, por eso queremos dar un GRACIAS muy grande a todos
aquellos que estuvieron presentes y entretuvieron a la gente durante esta
ausencia. GRACIAS entonces : la Asociacion de amigos y familiares de revistas
en extincién, a los crltlcos a los _\rmco es, a los programas de TV con nifios, a los

uis Miguel, a
Fabiana Cantllo alz_ll a las elecciones

del 23 de octub :

pub-l-lzcacmnes pornograficas, a
a Ios que se mofan, a los que

nunca, a los que no les lmporta si sale, a 0s que tlenen cosas que decir, a los que
no saben qué decir, a los que estan a favor o en contra de las listas bibliograficas,

a los que crean cargos de bibliotecarios, a los que buscan cerrar la carrera de

bibliotecologia; a los que piden que salga otra revista, a la pelicula de Harry
Potter 1l y 111, a la pelicula de Paturuzd, al Sefior de los anilles, a Las crénicas de
Narnia, a los postres de la hermana Bernarda, al programa de radio Nacional Pais
Cultura, a los que la compran compulsivamente, a los que no la compran, a los

que hacen Reiki, a los médicos aldpatas, a los médicos homedpatas, a los que
diran tanto lio para esto...

A todos y a cada uno les hacemos llegar nuestro agradecimiento porque han
acompanado la espera (mejor o peor) y si quieren también les hacemos llegar el
N2 18 y el N° 19 de La Mancha. Cumplimos 10 afios, si entra en La Mancha sale

en tu vida, ;o0 era al revés?

W
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:Qué es el teatro para ninos:*

por Nora Lia Sormani

“...Un pais sin teatro para nifnos puede ser una catdstrofe,
pues significa la pérdida de la parte mds interesante de la

cultura, precisamente cuando la infancia necesita esta

cultura teatral antes que cualquier otra cosa.”

Carmen Bravo Villasante

A qué llamamos teatro para ninos?

El teatro infantil no es solamente un conjunto de poé-
ticas y de especticulos destinados a los nifios. Se trata de
una disciplina artistica mds compleja. Es un sector de la
totalidad del campo teatral que se relaciona con el resto,
es decir, con el llamado teatro “para adultos”, segiin dos
categorfas fundamentales: comunidad y diferencia.
Comparte con el teatro para adultos muchos elementos
y, a la vez, tiene ciertas reglas de funcionamiento pro-
pias.

Como sector del campo teatral involucra cinco franjas
(de acuerdo con una reelaboracién de la teoria de campo
intelectual de Pierre Bourdieu):

* Un conjunto de agentes creadores

* Un conjunto de agentes/organismos de gestion

* Un conjunto de creaciones

* Un conjunto de agentes/instituciones legitimantes
* Un caudal de piblico y/o lectores

* Los agentes creadores son los ha-
cedores especificos de la materia estéti-
ca, tanto de los textos dramdticos como
de los textos espectaculares: directores,
actores, autores, escenografos, misicos,
vestuaristas, maquilladores, adaptadores,
traductores. Ademads, aquellos que, aun
cumpliendo funciones no tan centrales,
intervienen en los procesos de constitu-
cion del objeto estético: entrenadores,
dramaturgistas y asesores, entre otros.
Representantes de esta categoria son, por
ejemplo, los directores Hugo Midon y
Héctor Presa, el Grupo de Titiriteros del
Teatro San Martin, los escritores Adela
Basch, Maria Inés Falconmi y Patricia
Sudrez.
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* Los agentes/organismos de gestiéon son los conec-
tan e insertan las obras en un marco institucional de pro-
duccién y circulacién y en relacién con el piblico. Mu-
chas veces son los mismos creadores; otras, se trata de
profesionales especializados en materia de gestién tea-
tral: los empresarios, las salas, los representantes, los je-
fes de prensa, los encargados de publicidad, los aboga-
dos, los editores, u organismos como Argentores (Aso-
ciacién Argentina de Autores), el Instituto Nacional del
Teatro, Pro teatro, por nombrar sélo algunos.

# Llamamos creaciones a los objetos estéticos en si
mismos: los textos dramadticos y los textos espectacula-
res, en tanto involucran un conjunto de poéticas y un len-
guaje especifico. Nos referimos a todas las obras que se
escenifican en los teatros, o los libros de dramaturgia que
se publican para su lectura.

* Los agentes/instituciones legitimantes son aque-
llas formaciones del campo teatral que trabajan como in-
termediarias entre los creadores/los organismos de ges-
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tién y el publico. Es decir, la prensa, los premios, los con-
cursos, los festivales y ferias. las universidades y centros
de estudio, los padrinos artisticos, las revistas y librerias
especializadas, museos, bibliotecas, academias y asocia-
ciones. Las acciones de estas instituciones determinan la
ubicacién de los artistas y sus creaciones en una jerarquia
de valores dentro del campo teatral, en una escala de
prestigio o red de legitimacion en la que se definen —con
cambios permanentes y con perspectivas y posiciones di-
versas- los conceptos de “buen” y “mal” teatro.

* El caudal de piblico y/o lectores es la masa variable
de espectadores y lectores que, a partir de diferentes esti-
mulos, recepcionan los objetos estéticos.

¢ Como reconocer la entidad y los limites del teatro
infantil?

El teatro infantil es el sector del campo teatral vincu-
lado con los fenémenos de la cultura infantil.

:Qué es la cultura infantil?

Llamamos cultura, de acuerdo con Eduard D. Tylor, a
la dimension integral de la vida de una sociedad, a todas
las prdcticas y las concepciones desde las cuales el hom-
bre se relaciona con la realidad, la construye y habita el
mundo. Tylor escribié en 1874:

“Cultura (...), tomada en su amplio sentido etno-

grdfico, es ese complejo de conocimientos, creen-

cias, arte, moral, derecho, costumbres y cuales-
quiera otras aptitudes v hdabitos que el hombre ad-

quiera como miembro de la sociedad”.

En suma, la cultura “infantil” es toda aquella activi-
dad, conocimiento, creencia, etc. de un pueblo referido a
la infancia. En cuanto a “infancia”, la definimos siguien-
do al sociélogo espanol Ferrdn Casas, quien en su libro
Infancia: perspectivas psicosociales afirma que este tér-
mino proviene del latin, “in-fale” - el que no habla, el que
no tiene palabra-, es decir, el bebé. Con el tiempo el cam-
po de referencia del vocablo se fue extendiendo a la de-
nominacién de un periodo determinado de la vida del
hombre medible por un intervalo de edad. Este intervalo
es absolutamente convencional, de manera que cada cul-
tura y cada época determinan el periodo etario que abar-
ca. Segin diferentes criterios, la infancia se extiende de 0
a 18 anos, o de 0 a 15. Investigadores del mundo actual
sostienen que la cantidad de afios se ha acortado en las
nuevas condiciones culturales. Podemos definir la infan-
¢ia como un conjunto de caracteristicas psicosociobiold-
gicas de sujetos en estado de desarrollo. Cada sociedad,
a lo largo de su historia, construye una representacion de
infancia diferente, elabora distintas imdgenes de infancia.
Y lo cierto es que, cualquiera sea el periodo que se abar-
que, pueden distinguirse etapas internas, diferentes “mo-
mentos™ en el desarrollo del nifio.

De acuerdo con esta definicion del teatro infantil -el
sector del campo teatral formado por cinco franjas y es-
trechamente relacionado con la cultura de la infancia-,
cabe preguntar de qué manera se involucra el teatro con
la cultura infantil.

ALFAGUARA

()

INFANTIL-JUVENIL

Maria Inés
Falconi

CuANDo Se ABRe € T€[°N-
BueNAS hiSTORIAS

Adela Basch

GrupoSantillana

Av. Leandro N. Alem 720, (C1001AAP), Ciudad Auténoma de Buenos Aires. www.alfaguarainfantil.com.ar

Aysnojor0s+04€d

Grac;eia Repun/
Patricia Sudrez
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‘ Granadina, de Marfa Romano y Daniel Casab!anca,
sobre textos de Federico Garcia Lorca

Creemos que el teatro para nifios adquiere su entidad
como tal en el acontecimiento de la recepcion infantil. En
el hecho de que los nifios sean los receptores del texto es-
pectacular o los lectores del texto dramdtico. Es el pibli-
co o el lectorado infantil el que determina que una obra
sea infantil o no lo sea a partir de su aceptacién o su re-
chazo. Si los nifios le dan la espalda a ciertos fenémenos
teatrales, es porque €stos no entran en las convenciones
que cada época y cada grupo redefinen como teatro in-
fantil. Muchos teatristas sostienen que no hay diferencias
formales y temdticas entre teatro para adultos y teatro pa-
- ra ninos. Sin embargo, ;por qué Hamlet de Shakespeare
o Camino a Damasco de Strindberg no son teatro infan-
til? La respuesta exige definir relaciones y contrastes, co-
munidad y especificidad.

Si es el receptor el que, en el acto de la recepcion, da
su cardcter de “infantil” al teatro, sostenemos que pueden
distinguirse dos formas diferentes de este teatro conside-
radas de acuerdo a la interrelacion entre los creadores y
ese publico o receptor especifico que es el nifio:

* Teatro infantil por interiorizaciéon. Se trata de las
obras en que los creadores tienen en cuenta a priori —des-
de el momento mismo de su concepcién de los espectd-
culos o la dramaturgia— al nifio que las recepcionard o las
leerd. En este caso autores y directores trabajan a partir
del conocimiento de las condiciones de la cultura infantil
y de la especificidad del espectador y del lector nifio. El
nifio opera en este caso como espectador/lector implici-
to.

* Teatro infantil por apropiacién. Se trata de aque-
llas obras en las que los creadores no tuvieron en cuenta
al publico o lector nifio a priori y que, sin embargo, fue-
ron “tomadas™ o “apropiadas” de manera espontinea, a
veces imprevisible, por los mismos nifios en el aconteci-
miento de la recepcion. Tal vez, el ejemplo mds claro de
esta categoria pueda provenir de la literatura. Es el caso
de obras como Los viajes de Gulliver, de Jonathan Swift;
Robinson Crusoe, de Daniel Defoe y Don Quijote de la
Mancha, de Miguel de Cervantes Saavedra, que no fue-
ron creadas especialmente para los nifios, pero de las que
ellos se apropiaron a posteriori y de las que fueron apa-
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sionados lectores. Un caso paradigmitico reciente en la
cartelera portefia es el de Allegro ma non troppo, de la
Compaiiia Teatral Clun. especticulo pensado para pibli-
co adulto y que, sin embargo, fue visto por mayoria de ni-
fios. No fueron sus creadores quienes determinaron que
fuera teatro infantil, sino los mismos nifos espectadores
que acudieron al teatro. El nifio opera en este caso como
espectador historico o empirico.

Para tener en cuenta

-el hecho de que un niiio o conjunto de niiios traba-
je en una pieza teatral no la convierte en teatro in-
fantil.

-No hay procedimientos especificos del teatro para
nifios. En consecuencia, no son los procedimientos
los que lo definen, sino la combinatoria de éstos en
una determinada poética, como veremos mds ade-
lante.

Retomando todos los conceptos que venimos mane-
jando podemos concluir que:

Llamamos teatro para nifios a aguél que involucra
al espectador infantil desde un régimen de expe-
riencia cultural que le es especifico, desde su par-
ticular forma de estar en el mundo, ya sea por in-
teriorizacion de los creadores o por apropiacion
del piiblico o lector infantil.

Un género con caracteristicas propias

En tanto sector de la totalidad del campo teatral dota-
do de diferencia, el teatro infantil posee una relativa au-
tonomia respecto del teatro para adultos, manifestada en
su especificidad estética, histérica y en sus propias reglas
de legitimacién dentro del campo teatral.

*Hay tres grandes nicleos problemadticos que lo defi-
nen:

« Su relativa asincronicidad respecto del teatro para
adultos. El teatro para ninos no sélo surge en momentos
histéricos diferentes a la escena para grandes, sino que su
desarrollo en el tiempo presenta notables diferencias.

* La subestimacion de las creaciones del teatro in-
fantil y del nino como receptor teatral. Este fendmeno
es propio de todas las actividades artisticas destinadas a
los pequenos y se relaciona con el lento reconocimiento
que ha sufrido el concepto de infancia a lo largo de la his-
toria.

* La pulseada entre la pedagogia versus la autono-
mia del teatro para nifos en tanto expresion artistica.
Esta lucha, que se libra también en el campo de la litera-
tura infantil, tiene su origen en la concepcién pedagdgica
de que el adulto debe educar al nifio desde una posicion
proteccionista y utilitaria. Asi, durante mucho tiempo, to-
das las artes relativas a los nifos estuvieron sobrecarga-
das de “cuidados’ que limitaron su libertad y les quitaron
su esencia artistica. Al respecto, recomendamos el libro
de la escritora Graciela Montes, El corral de la infancia,
y las reflexiones de Carlos Silveyra en su estudio La lite-
ratura infantil en el nivel inicial.
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*En cuanto al texto dramdtico (el texto escrito y publi-
cado), el teatro para nifios se distingue del teatro para
adultos por:

-el concepto de sencillez. Todo texto dramdtico para
nifios lleva incorporados, implicita o explicitamente, un
despojamiento, una sintesis y una claridad necesarios pa-
ra poder captar la atencion del pequeinio lector.

Esta sencillez se verifica en:
a) el aspecto lingiiistico, es decir, en el vocabulario y
en las estructuras oracionales y discursivas utilizadas
en los textos.
b) la brevedad de las piezas. La sintesis es una condi-
cion necesaria para mantener atento al nifio y no desa-
lentarlo en su actividad como lector.
¢) los procedimientos estilisticos. Generalmente se re-
curre al planteamiento de una intriga Gnica cuyo desa-
rrollo es lineal y con un disefio de los personajes cla-
ro y acabado.
d) los temas tratados en las obras. Hay necesariamen-
te un recorte de los tépicos y mundos representados.
Sélo se recurre a aquellos temas y problematicas que
puedan interesar a los nifios de acuerdo a su etapa en
la infancia. No es lo mismo crear un mundo ficcional
para un nifio de 3 anos, que para uno de 8. Cada edad
tiene intereses especificos y una posibilidad limitada
de comprensidn particular.

-la singularidad del lector infantil. Las dificultades
que implican la decodificacion del lenguaje escrito y la

posterior interpretacion de un discurso determinan que el
nifio sea un lector cauto, mas dificil de entusiasmar que
el adulto, quien ya tiene su competencia lectora asentada
por la préctica de la lectura a lo largo del tiempo. Su ca-
pacidad de atencién intelectual, ademads, por sus caracte-
risticas psicofisicas, es de menor duracién.

* En cuanto al texto espectacular (las puestas en esce-
na):

-horarios especificos. Las funciones teatrales para ni-
nos suelen darse en horarios vespertinos, especialmente
por la tarde temprano —15, 16 o 17 horas son los mds fre-
cuentes—. En los dltimos tiempos, especialmente en el ve-
rano, se han implementado presentaciones a las 19 o 20
horas.

-las temporadas. El teatro infantil tiene histéricamen-
te temporadas mds cortas que el de adultos. En los prime-
ros tiempos y hasta anos después de la dictadura en la Ar-
gentina, los especticulos infantiles se daban casi exclusi-
vamente en vacaciones de invierno. Mas tarde, tanto las
temporadas del Teatro San Martin como los especticulos
de Hugo Mid6n, comenzaron a adelantar su aparicién en
cartel hacia el mes de mayo, aproximadamente. Estas
temporadas también fueron extendiendo su finalizacion,
para concluir generalmente el Dia del Nifio —primer do-
mingo de agosto-. En la actualidad, los especticulos pa-
ra nifios tienden a mantenerse en cartel durante todo el
ano.

h‘ Humberto Primo 555 - Buenos Aires - C1103ACK
Departamento de Promocién de Literatura Infantil y Juvenil:

Tel.: 5235-4452 / prominfantii@edsudamericana.com.ar

Para bibliotecas y entidades oficiales de educacién:

Tel.: 5235-4448 / cgabas@edsudamericana.com.ar

EDITORIAL SUDAMERICANA

Ranpom House MoONDADORT
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-la meotivaciéon. El piblico adulto suele concurrir al
teatro infantil sélo por la motivacién de llevar consigo a
un nifo —ya sea su hijo, sobrino, nieto o amistad—. Recién
a partir del teatro de Ariel Bufano y Hugo Mid6n, los
adultos comenzaron a concurrir a la cartelera infantil au-
ténomamente. Muchos espectadores descubren el teatro
infantil sélo cuando tienen hijos para llevar, y no antes.

-la escasez de salas especificas. Son pocas las salas
especificas de teatro infantil. De todos modos, su niime-
ro se incrementd en los ultimos afnos. Algunas de las mds
conocidas son la Sala Alberdi (Centro Cultural San Mar-
tin), el teatro La Galera Encantada, la Universidad Popu-
lar de Belgrano, pero ésta es una tendencia reciente.

-no equipamiento de los teatros en consideracién
con las dimensiones fisicas del piiblico infantil. Aun en
los teatros con mucha programacién infantil no se tienen
en cuenta aspectos fundamentales para la comodidad del
pequeiio espectador. Un ejemplo es la falta de inclinacién
del piso de las salas, necesaria para que todos los nifios
puedan ver bien el escenario. Tampoco hay asientos es-
peciales de acuerdo al tamano de los nifios. Estas como-
didades ya estin implementadas en muchos teatros de
otros paises. Tampoco se tiene en cuenta la presencia de
escaleras peligrosas que pueden atentar contra la seguri-
dad de los nifios. Los edificios teatrales estan pensados
s6lo para un espectador adulto.

-la singularidad del piblico infantil. Este aspecto es
el mds importante y definitorio. El espectador infantil tie-
ne un comportamiento muy particular, diferente al del
adulto. Ademds, los nifios son criticos agudisimos de las
obras. Segiin Peter Brook, el nifio es “el mejor de los cri-
ticos™.

¢Para qué el teatro para ninos?

A pesar de su cardcter efimero, el teatro no pasa sin
dejar huella. Favorece en los nifios una positiva forma-
cion humanista, convirtiéndose en un poderoso instru-
mento de combate contra el escepticismo, la ignorancia y
la mediocridad propiciados por este apabullante siglo
XXI.

El teatro para nifios proyecta cada vez con mayor fuer-
za su presencia en el mundo de la cultura infantil. Se ha
convertido en una herramienta de aportes invalorables. De
una forma inmediata y amena, conecta al nifio con el mun-
do del arte y le abre las puertas de la sensibilidad estética,
de la reflexién, de la capacidad de emocionarse, reirse y

llorar, de comprender diferentes visiones de la vida y del
mundo. A la par que los divierte, va desarrollando en los
nifios una formacién humanista que los torna seres mas
nobles y sensibles. El teatro es un lenguaje que trabaja con
la interrelacién de las artes: en €l se retinen la literatura, la
musica, la pintura, la danza, el canto y el mimo. En la Ar-
gentina se lo considera uno de los intermediarios funda-
mentales entre los chicos y la literatura, ya que, especial-
mente en el caso de las adaptaciones, invita a recuperar lo
visto en escena, a posteriori, a través de la lectura o la re-
lectura de aquellas obras que fueron adaptadas.

Dentro de la cultura argentina, el teatro -para adultos-
ocupa un lugar “marginal” respecto de otras pricticas ar-
tisticas “‘centrales”, como la literatura, el cine o la misi-
ca. A su vez, la escena infantil tiene una posicion relega-
da dentro del campo teatral. En consecuencia, para la cul-
tura argentina el teatro infantil resulta “marginal dentro
de la marginalidad™. Estd en los bordes del borde. Nece-
sita todavia, por lo tanto, mds instituciones legitimantes y
protectoras, mis formas de estimulo y perfeccionamien-
to, mds ediciones, historiadores y criticos, mds espacio en
los diarios y las revistas, en la television y la radio, en las
universidades y los festivales, en los congresos y las be-
cas de creacion e investigacion. El desafio es lograr el re-
conocimiento que el teatro infantil merece. Estd en nues-
tras manos disefiar e implementar las estrategias que nos
permitan liberar al teatro infantil de los prejuicios que
atn lo rebajan a “género menor” y desplegar su potencial
de diversion y formacién en la cultura nacional.

La cultura relativa a los nifios, encuentra, entonces, en
el teatro un campo riquisimo de imdgenes y reflexiones.
En el fondo, el arte, y especialmente el de la escena, for-
ma siempre una visién de mundo del hombre.

La lectura de obras y la asistencia a los especticulos
son las actividades a partir de las que se ejercita el amor
al teatro. Y el vinculo del pequefio con este ritual sélo
puede explicarse como un enigma. ;Qué lleva a un nifo
a requerir ese ejercicio de espectar o leer una obra? ;Por
qué muchas veces el grupo familiar elige ir al teatro si le
es mds facil acceder a la televisién y al video? ;Se debe
a los despliegues ficcionales de la imaginacion, al placer
de las palabras y de los movimientos. al deleite por el
convivio con los actores, a una simple curiosidad? Sin
duda todas estas explicaciones no alcanzan para definir
esa voluntad irracional, ese deseo, ese vinculo parecido a
la amistad que se genera entre el espectador y los actores
o los titiriteros en escena.

Archivo Historico de Revistas Argentinas www.ahira.com.ar



EL TEATRO Y LOS CHICOS

RSN R RN AR I R R N R R R SR R R N A RN N E R I R R R R A R N AN R RN NN R S NN R NS R SRR

Diversos son los mecanismos de la seduc-
cion del teatro: las versiones que fabrica sobre
el universo, la belleza de sus argumentos y de
sus imdgenes, la posibilidad de testimoniar la
realidad o el misterioso poder sonoro de los
didlogos o la accién vertiginosa de los cuerpos
de los actores en escena.

Como el amor o la amistad, la recepcidn tea-
tral es una experiencia intransferible y la del
aplauso y la emocién del piblico, una conquis-
ta. A veces mds dificil que la de otras metas,
porgue nunca sabremos si hemos llegado a co-
nocer su mas recondito secreto. Como la buena
literatura, el del teatro es el reino **de la incerti-
dumbre y el conflicto”, retomando palabras de
Graciela Montes.

El habito de asistir al teatro se genera porque
el espectador en su devota frecuentacion de las
salas teatrales, va adquiriendo una competencia que suti-
liza y amplia cada vez mas el limite de su experiencia. La
lectura de teatro genera estas mismas actitudes en el pe-
queiio lector capaz de disfrutar y de formarse frente a la
pieza dramdtica o el espectaculo especialmente creados
para €l

Tendencias del teatro infantil en Buenos Aires en la
postdictadura (1983-2004)

En el canon de la multiplicidad las poéticas convi-
ven y no requieren alinearse en una determinada escuela,
tendencia o movimiento para ser aceptadas. La prolife-
racién de mundos y la destotalizacién hacen que en un
mismo campo teatral trabajen con idéntica aceptacién y
reconocimiento grupos tan disimiles como El Grupo de
Titiriteros del Teatro San Martin, La Banda de la Risa,
Los Cuatro Vientos, El Grupo Mascarazul, Los Calandra-
cas, Libertablas, El grupo de la O, Gerardo Hochman y el
nuevo Circo, el Grupo Kukla, el Grupo Clun, los herma-
nos Alvarez, Diablomundo, y Amanecer (con un elenco
integrado por “chicos de la calle”, bajo la direccién de Ja-
vier Ghiglino), entre otros muchos. Lo mismo puede de-
cirse de los teatristas. En el campo de produccién de poé-
ticas no se encontrard una hegemonica, sino micropoéti-
cas que ofrecen las mds diversas variantes. La diversidad
se evidencia al confrontar las poéticas de Hugo Midon,
Héctor Presa, Marisé Monteiro, Pablo Bontd, Mimi Har-
vey, Sarah Bianchi, Silvina Reinaudi, Maria Inés Falco-
ni, Leo Dyzen, Enrique Pinti, Omar Aita, Claudio Hoch-
man, Antoaneta Madjarova, Roberto Vega, Ana Alvara-
do, Marcelo Peralta, Andréas Bazzalo, Horacio Tignane-
Ili, Carlos Grova, Ricardo Talento, Eduardo Pavelic,
Claudio Gallardou. Con los textos espectaculares convi-
ve la obra de dramaturgos como Maria Inés Falconi, Ana
Alvarado, Lucia Laragione y Adela Basch y la tarea de
adaptadores como Mauricio Kartun, Graciela Montes y
Eduardo Rovner, por ejemplo. En el nuevo teatro las poé-
ticas responden a modelos textuales que proponen dife-
rentes concepciones semidticas de produccion de senti-
do. archipoéticas que los teatristas y los grupos saben

Cosas de payasos, dirigida
por Enrique Federman

combinar, integrar y cruzar sabiamente en el seno de sus
textos seglin las necesidades de cada creacién.

El efecto de la diversidad recorre todos los 6rdenes de
la préctica teatral actual. Se observa tanto en el estallido
de las poéticas dramdticas y de puesta en escena, como
en las ideologias estéticas (implicitas en las obras o ex-
plicitadas teéricamente) y las formas de produccién.

En el teatro infantil a partir de los 80 conviven diver-
sos géneros: teatro de actores, de titeres y de objetos, de
sombras, negro, musical, mimo, danza, nuevo circo y
clown, por ejemplo. Y los que combinan todos esos gé-
neros. Por ejemplo, La Flauta Magica, de Marcelo Katz.
Se dan todo tipo de concepciones ideol6gicas del fend-
meno teatral infantil: los que trabajan con el concepto de
cuarta pared y creen que todo debe estar planteado en el
escenario, sin complicidad del pablico. Por ejemplo, En-
rique Pinti, Hugo Midén, Maria Inés Falconi; los que
propician la participacién del piiblico y el juego constan-
te entre el acuerdo y la ruptura del pacto de ficcién. Por
ejemplo, La Banda de la Risa en Fausto o rajemos que
viene el diablo. Y, finalmente, los que trabajan casi exclu-
sivamente con la participacién del pablico infantil.

Espectdculos como Gala trabajan con las técnicas del
nuevo circo, mientras que los de Yamil Ostrovsky explo-
ran los lenguajes de la danza y Antonate Madjarova tra-
baja para los més chicos con las técnicas del teatro negro.

Otros rasgos emergentes del canon de la multiplici-
dad son la destemporalizacién y la multitemporali-
dad. En el nuevo teatro de Buenos Aires se advierte una
coexistencia de tiempos estéticos y una paradéjica rela-
cién con el valor de lo nuevo. Se oye decir que “Lo nue-
vo ha muerto”, pero paraddjicamente esto es nuevo. Con-
viven las obras de Sarah Bianchi y las de Enrique Pinti
con las de Gerardo Hochman y Claudio Gallardou. Los
textos de Maria Inés Falconi con los de Ana Alvarado,
Cecilia Propato o los ganadores del concurso de drama-
turgia infantil organizado por el Instituto Nacional del
Teatro. Esto es la multitemporalidad. En cuanto a la des-
temporalizacién, se ha reducido el margen para la nove-
dad absoluta, para la sorpresa del espectador y esto im-
plica una relativizacién del valor de lo nuevo. Hoy resul-
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tan por igual atractivos un excelente especticulo tradicio-
nal y un excelente espectdculo que se esfuerza por produ-
cir un efecto de innovacién.

En cuanto a los procedimientos, todo esta permitido.
Libertad absoluta de buscar materiales morfotematicos
en todas las instancias del pasado e incluso en el cruce
con otros sistemas artisticos. Se vuelve al pasado de di-
versas maneras: para la relectura de las mds diferentes
tradiciones codificadas (la gauchesca, el circo, la com-
media dell’arte, el tango, el sainete, el melodrama, etc.) o
para fundar nuevas tradiciones a partir de una revisién o
reorganizacion de los materiales del pasado. Por ejemplo,
en El circo criollo, en sus primeras versiones, se retoma
el género del drama rural y el circo criollo; en el Fausto,
La Banda de la Risa trabaja con técnicas de la commedia
dell“arte y del payaso criollo; en El collar de Perlita
Claudio Hochman trabaja con los lenguajes del tango; en
Bellas Artes, Hochman trabaja con los lenguajes del cir-
o, ddndole una nueva modalizacidn; las despedidas de la
compaiiia al finalizar las obras de Midén semejan los fi-
nales de fiesta del sainete y Huesito Caracd retoma el
drama rural.

Las nuevas condiciones de produccién determinan la
dificultad de elaboracién de archipoéticas (modelo abs-
tracto) que unifiquen la nueva creacién teatral en un dni-
co modelo. Las micropoéticas —espacio de articulacién
de las relaciones entre teatro y subjetividad- se resisten a
la homogeneizacién y la abstraccién en una estructura
comun. Se da lo que Dubatti llama la “conquista de la di-
versidad”.

Si en algo se parecen es en la libertad de trabajar sin
las presiones de modelos y autoridades, en la bisqueda
de la poética deseada y en un respeto y un conocimiento
del piablico nunca antes conocido.

Como vemos, hay muchos rasgos de comunidad del
teatrio infantil con respecto al teatro para adultos.

En cuanto a las diferencias, enumeraremos las princi-
pales.

Las diferencias especificas del teatro infantil son:

i) Horarios especificos: el teatro infantil suele ubicar-
se en los horarios vespertinos, especialmente por la tarde
temprano: 15, 16 y 17 horas. Los llamados para todo pii-
blico han implementado un intermedio a las 19 o 20 ho-
ras, especialmente en el verano.

ii) Subestimacién de la produccién y recepcién del
teatro infantil: el teatro infantil lucha contra el fenéme-
no de la subestimacion, propio de todas las actividades
destinadas a los nifios. Esta subestimacion se relaciona
con la evolucién que ha sufrido el concepto de infancia a
lo largo de la historia (véase José Luis Polanco) y con la
reciente valorizacién del nifio como consumidor de pro-
ductos o bienes culturales.

iii) La lucha entre pedagogia vs. autonomia del tea-
tro infantil en tanto expresion artistica. Esta lucha, que
se libra también en el campo de la literatura infantil, y es-
td intimamente originada en la concepcién pedagégica de
que el adulto debe educar al nifio desde una posicién pro-
teccionista y utilitaria (para aprender algo). Véanse al res-
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pecto, las reflexiones de Graciela Montes en El corral de
la Infancia (Fondo de Cultura Econémica). Por el contra-
rio, los teatristas actuales tienen a trabajar con una con-
cepcidn que resume una visién humanista y que trabaja
con las técnicas del teatro y sus ensenanzas en tanto arte.

iv) Motivacién: el piblico adulto que concurrre al tea-
tro infantil sélo lo hace a partir de la motivacién de llevar
consigo a un nifio (ya sea su hijo, sobrino, nieto 0 ami-
guito). Esto da como resultado, la asistencia al teatro in-
fantil sélo en estds condiciones. Recién a partir del teatro
de Midén, los jévenes estudiantes de teatro comenzaron
a concurrir al teatro infantil. Muchos adultos descubren
el nuevo teatro infantil sélo cuando tienen hijos, y no an-
tes.

v) Escasez de salas especificas: Son pocas las salas
especificas de teatro infantil. Algunas de ellas son: Sala
Alberdi, La Galera Encantada, Centro Cultural Adin
Buenosaires y el Galpén de Marcelo Katz.

vi) No equipamiento de las salas en consideracién
con las dimensiones fisicas del publico infantil: incli-
nacién de las salas, asientos especiales, escaleras peligro-
sas. La mayor parte de las estdn pensadas para los adul-
tos.

vii) Tradicién historica del teatro infantil. La esce-
na para nifios posee una trayectoria mas acotada y recien-
te, si se la confronta con la historia del teatro para adul-
tos. Véase mi nota en Revista Latinoamericana, Colom-
bia. Tal vez esto deba conectarse al fenémeno tardio de
reconocimiento de la infancia en la historia de la civiliza-
cién occidental.

viii) Las temporadas: el teatro infantil goza histéri-
camente de temporadas mas cortas que el de adultos.
En los primeros afios después de la dictadura los especta-
culos infantilesaparecian solo en vacacviones de invier-
no. Con el tiempo tanto las temporadas del Teatro San
Martin y los especticulos de Midén empezaron a adelan-
tar su aparicién: mes de mayo aproximadamente. Estds
temporadas, se fueron alargando en el tiempo y termina-
ban luego del dia del nifio. En la actualidad, tienden a
mantenerse en cartel durante mas tiempo. Y se revalori-
z6 la temporada de verano de acuerdo a las nuevas cos-
tumbres turisticas.

ix) La singularidad del piiblico infantil: En general,
es un publico al que le cuesta entrar y salir del pacto fic-
cional, muy bullicioso, muy participativo, muy critico ya
que si el especticulo no le gusta se manifiesta negativa-
mente sin ningin tipo de censura o culpa. Sobre este as-
pecto en especial, el campo de la recepcién en el
teatro infantil, estamos elaborando un trabajo.

* Fragmento de un capitulo del libro El teatro para
nifos. Del texto al escenario, Ediciones Homo Sapiens,
Rosario, 2004,
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Nuevas formas de solidaridad:
Payamédicos y su compromiso
con el arte y la medicina

Un poco de historia

a agrupacién Payamédicos nace en

septiembre de 2002 en el Hospital de

Clinicas José de San Martin y en el
Hospital Udaondo como consecuencia de la
necesidad de crear nuevos recursos para el
abordaje escénico - terapéutico del paciente
internado y en julio de 2003 se constituye
en Asociacién Civil sin fines de lucro.

La coordinacién de la Asociacién la inte-
gran la Licenciada Andrea Romero, la doc-
tora Cristina Jorrat y el director artistico, el
doctor José Pellucchi. La Licenciada Rome-
ro y la doctora Jorrat venian investigando,
ya hacia un tiempo, en el campo de la inter-
nacion pedidtrica, sistematizando bibliogra-
fia consultada y contactindose por via elec-
trénica con asociaciones de payasos que tra-
bajan en hospitales de distintas partes del
mundo.' De esta biisqueda, surgia en las dos profesiona-
les la necesidad de encontrar nuevas herramientas y es-
trategias para abordar al paciente, a los familiares y al
equipo médico y que, por afadidura, facilitara la relacién
médico-paciente. En el camino de sus investigaciones to-
man contacto con el doctor Pellucchi, con quien tras
compartir criterios de trabajo y coincidir en el planteo
ético y estético fundan Payamédicos. De esta manera, en
Payamédicos confluyen la investigacién tedrica de Cris-
tina Jorrat y Andrea Romero y la prictica teatral del doc-
tor José Pellucchi.

La actividad completa de Payamédicos consiste, ac-
tualmente, en una inmensa labor comunitaria sostenida
por el deseo, la voluntad y el compromiso de sus inte-
grantes. Todos los lunes y viernes y, en forma sisteméti-
ca, agentes de salud de la agrupacién recorren las salas de
terapia intensiva, intermedia e internacién de pediatria
del Hospital de Clinicas, y los jueves y sibados visitan a
pacientes adultos de terapia intensiva y cirugia en el Hos-
pital Udaondo.

A partir de la visita en agosto de 2003 del médico nor-
teamericano Hunter “Patch” Adams a la Argentina y de

por Marcela Bidegain

las conferengias que dio en la carpa gigante instalada en
la Plaza Houssay, el nimero de interesados crecié nota-
blemente. Cabe recordar que ‘“Patch Adams” es el nom-
bre de la pelicula de Tom Shadyac que, protagonizada
por Robin Williams y, enseguida, éxito de taquilla, hizo
conocido al verdadero médico norteamericano.

La formacién de Payamédicos se basa en un entrena-
miento colectivo y en la prictica de diferentes ejercicios
y rutinas de clown adaptados de la técnica adquirida por
José Pellucchi en los talleres y seminarios tomados con
Cristina Moreira y Raquel Sokolowicz. Ademads, los as-
pirantes voluntarios a esta labor toman contacto con ele-
mentos tedricos badsicos de psicologia y clases de adapta-
cién al medio sanitario que incluyen, por ejemplo, cémo
moverse en el dmbito hospitalario siguiendo las normas
de higiene reglamentarias. El carécter de la formacién es
completa y estd en permanente estado de revision.

Ideario, ética y estética de Payamédicos

Payamédicos no se propone reemplazar ningiin trata-
miento médico, por el contrario, se consideran agentes
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que complementan el tratamiento apuntando a lograr me-
jorias en la calidad emocional del paciente internado. Pa-
ra ellos, el paciente debe ser tratado en forma integral du-
rante su internacion hospitalaria y no solamente en sus
aspectos fisicos.

Tampoco trabajan con el concepto de terapia de la ri-
sa dado que por si misma no tiene propiedades curativas,
pero conocen muy bien por su formacién, que el acto de
reirse estd ligado estrechamente al aumento de endorfi-
nas y que la risa es una de las formas fisiol6gicas en las
que el organismo expresa espontdneamente impulsos re-
primidos, liberando tensiones y sentimientos acumula-
dos. Por otra parte, coinciden en que el provocar risa es
relevante en un contexto de mejoria continua del estado
de dnimo del paciente internado. El buen estado de dni-
mo predispone mejor la recuperacion y facilita la adhe-
rencia al tratamiento. Por otro lado, son conscientes de
que a partir de la risa es posible desdramatizar situacio-
nes tipicas de la condicién traumética de la internacion e
instalar en los pacientes, el equipo médico y los familia-
res la idea de que el humor y la fantasia deben tener lu-
gar en un hospital. En este sentido, prefieren la idea de
“La risa es salud” mds que la de “Silencio Hospital™ por-
que la risa y el humor son una forma de producir la des-
carga o catarsis que facilita la elaboracion de la hospita-
lizacién. Con su actividad, Payamédicos tienden a que
con la internacién no se interrumpa el proceso de produc-
cion de subjetividad y que la fantasia y la imaginacién
contribuyan a recuperar la parte sana del paciente.

Dinamica de una vocacion

Cuando el voluntario se encuentra en condiciones co-
mienza su practica, siempre acompafiado por la conten-
cién del grupo. Los Payamédicos toman contacto con los
pacientes generalmente en duplas, pero también de a tres
o mds e incluso en forma individual. Antes del ingreso se
discuten estrategias y el coordinador del grupo pide el
consentimiento a los pacientes, a su familia y al equipo
médico. No existe de ningiin modo la imposicién, por el
contrario, es notable la muy buena aceptacién y disposi-
cién a la expectacion.

Si el paciente estd en estado de aislamiento (por ejem-
plo neutropenia) el ingreso se hace con camisolin y bar-
bijos sobre el cual se coloca la nariz. En estos casos, de-
ben entrar sin mds utileria que los elementos que encuen-
tran en la misma sala; las estrategias surgen, a partir de
las condiciones de la habitacién.

El encuadre es un concepto fundamental para tener en
cuenta en la rutina de trabajo. El término, tomado del dm-
bito psicoanalitico, supone las pautas o reglas que se es-
tablecen a priori y determinan, por ejemplo, la diferencia
de roles (payamédico — paciente), el lugar determinado
(la sala de internacién), el tiempo y la duracién (el hora-
rio de recorrida y el tiempo aproximado de diez a veinte
minutos de contacto con cada paciente). Establecer el en-
cuadre es importante en tanto posibilita y organiza el co-
rrecto funcionamiento de posibilidades y prohibiciones y
otorga un marco de seguridad para el desarrollo del pro-

.
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ceso de trabajo. El encuadre establece el condiciona-
miento de limite y continencia. Cabe aclarar que el paya-
médico evita palabras como muerte, dolor, cancer, enfer-
medad, pero las toma cuando éstas son evocadas por el
paciente para asi desdramatizarlas. Muchas veces, ante el
llanto o crisis emocional, el payamédico acompaiia al pa-
ciente poniendo el cuerpo, puesto que el llanto es tam-
bién catdrtico como la risa.

El clown de Payamédicos no es un clown convencio-
nal, por el contrario, supone un recorte o acotamiento del
género que no busca la presentacién de un nimero o ru-
tina, para retirarse luego después del aplauso. El payamé-
dico tiene que observar, mirar al otro en todo momento,
registrar al paciente para saber darle lo que necesita y
pensar que de dar una devolucién, ésta debe ser de indo-
le estética. En este sentido, el payamédico no expresa un
contenido literal sino que se comunica con el paciente a
través del arte con actos, gestos, movimientos, miradas.
La palabra es utilizada en tanto metédfora o poesia.

Las estrategias de cierre son esenciales en el trabajo
del clown y también en el trabajo de Payamédicos. En el
caso de los pacientes nifos, el cierre puede darse cuando
se le deja al paciente un globo en forma de animalito,
cuando se comienza a jugar con los juguetes del nifio o
cuando un payamédico avisa a otro que un helicéptero lo
estd esperando en el techo del hospital para la partida. Es
una forma de no dejar al paciente sin nada a la hora de fi-
nalizar la visita. Con los adultos también se mantiene el
clima de fantasia hasta la misma partida. Para despedir a
los Payamédicos, en algunas de sus presentaciones se pi-
den “cien luciérnagas, doscientos bichitos de luz o qui-
nientas margaritas..." por ejemplo.

Antes y después de la visita de los Payamédicos, los
pacientes son entrevistados por profesionales de la salud
mental que integran el equipo con el objetivo de recoger
la informacion y las herramientas necesarias para la eva-
luacién de los efectos de la recorrida y el seguimiento.

Cuando el arte es la herramienta de trabajo

Una vez aceptada la visita de los Payamédicos por el
paciente y el equipo sanitario, se trabaja, segiin la suge-
rencia de los profesionales coordinadores con la llamada
payaimpro, payaguion o payaandlisis. Cada una de estas
propuestas estdn sujetas a las condiciones y la singulari-
dad de cada paciente y a la experiencia de los voluntarios.

El payaguién se trabaja a partir de guiones prefijados.
Tres de estos son: “El imitador”, “El adivino” y el “Pa-
yamédico vudi”. Con el primero, los payamédicos utili-
zan una cajita con tarjetitas que contienen variadas y co-
loridas imdgenes que el paciente selecciona para que los
payasos imiten en su funcionamiento o conducta segiin
se trate de un artefacto doméstico, un medio de transpor-
te o un animal. A partir de la eleccién de los pacientes, y
muchas veces también de sus familiares acompanantes,
los payasos imitan con sonidos onomatopéyicos y torpes
movimientos, el volar de las abejas y los aviones, el an-
dar de caballos y elefantes o el ruido de licuadoras mien-
tras la cajita circula por la sala. Si bien esta modalidad la
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realizan también los payamédicos ex-
perimentados, en el proceso de forma-
cién, los payaspirantes comienzan por
esta modalidad hasta adquirir las he-
rramientas necesarias para la improvi-
sacion.

“El payamédico adivino™ entra a la
sala del paciente internado junto con
otro payamédico modelo portando su
estetosflorio o mariposcopio (mitad
estecoscopio, mitad flor o mariposa).
Después de su presentacion habitual,
procede a demostrar las virtudes del
“aparatejo” que tiene la capacidad de
leer el pensamiento. Para tal efecto, el
payamédico adivino se coloca un cas-
co de utileria y le coloca el extremo
flor en la cabeza al payamédico mode-
lo. Asi escucha lo que piensa: el deseo
de “estar en un campo de girasoles o
una playa con olas espumosas, en una
cabalgata montado en un cércel de crines al viento...”.*
Cuando aparecen pensamientos mds escatoldgicos, estos
se utilizan para incentivar al paciente a procesar y vehi-
culizar pensamientos agresivos o sentimientos desagra-
dables a través del humor. La flor o la mariposa del apa-
rato médico luego se posan en la cabeza del paciente, en-
fermero, médico o familiar y, a partir de alli, se abre un
nuevo cauce a la produccién de subjetividad y fantasia.

=
i

El “Payamédico vudi” se trabaja con los pacientes
que necesitan descargar la angustia de las pricticas inva-
sivas y dolorosas que se reciben en la hospitalizacion. En
este caso, el payamédico ingresa a la sala con una répli-
ca del payaso perfectamente articulable hecho con guan-
tes de litex, gasas y vendas, y al que el paciente puede
efectuarle determinadas operaciones como torceduras,
golpes con martillos o raquetas de cotillén y, especial-

mente, con agujas como las que los médicos

matizar el miedo a la vacunacioén.

“Miss Vacu, Mision Intergalactica”

“Miss Vacud” es una obra de teatro de aproximadamente
veinte minutos de duracién que Payamédicos presentan a pe-
dido de distintas instituciones y en forma gratuita para desdra-

Con sélo un biombo improvisado en cualquier espacio fisico,
los ocho personajes y una valija cargada de elementos de uti-
leria, el publico infantil ingresa en el mundo de Ia ficcién y par-
ticipa activamente en su rol de espectadores activos.

utilizan con los pacientes. De esta forma el
payaso acompanante reproduce las acciones
en su cuerpo amplificandolas. Sin duda, en
estos casos, el paciente hospitalizado puede
procesar su angustia y trascenderla, mediante
el objeto mediatizador (el mufieco) que le
permite descargar activamente la agresividad
por lo sufrido o experimentado.

La Payaimpro es una modalidad exclusiva de
Payamédicos ya formados. La ética que por-
ta el payaso le permite improvisar libremente
con la seguridad de evitar que en la esponta-

Tres Superheroitos exploradores liegan en su nave espacial
al Planeta Padecium, el planeta de las enfermedades. Se
encuentran alli con los Supermalvamérvidos: Capitan Tos,
Madame Fiebre y el Profesor Tos que los quieren contagiar
a todos. Uno de los exploradores se enferma motivo por el
cual, los superheroitos visitan a Galacticordcula quien les
aconseja que para vencer a las enfermedades deben en-
contrar el arma poligalactica. Cuando estdn combatiendo
al Capitan Tos con un caramelo de miel gigante y al profe-
sor Moco con un pafnuelo gigante, se encuentran con la
sensual Miss Vacu, quien les aconseja vacunarse para evi-
tar mas contagios porque no se pueden combatir estos ma-
les s6lo externamente. Antes de aplicarse la vacuna apare-
ce, amenazante, Madame Fiebre que sélo es vencida con
los fuertes soplidos de los exploradores y los chicos de la
platea. Agradecido, el capitan superheroito le ofrece a Miss
Vacu acompanarlos a la Tierra a vacunar a todos los chicos
antes de la llegada de los Supermalvamérvidos.

Archivo Historico de Revistas Argentinas

neidad surjan elementos que puedan ser per-
Jjudiciales para la situacién del paciente inter-
nado. Ademds de la improvisacién plena,
existen algunas estructuras predeterminadas
como los cannovacci de la comedia del arte,
que pueden ser un vuelo en alfombra magica,
un viaje, el cumplimiento de un deseo del pa-
ciente 0 una experiencia de buceo en el mar
Caribe.

El payaanalisis se plantea como una dindmi-
ca de médico a paciente, como en una sesion
de andlisis. Este abordaje sélo lo realizan los
profesionales de salud mental de la Asocia-
cién. El clima de intimidad le permite al pa-
ciente exponer sus emociones y conflictos in-
trapsiquicos que en la situacién de interna-
cién se exacerban. Existe una apertura del pa-
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ciente favorecida por la nariz del payaso y el vestuario
que descontracturan la imagen del “terapeuta” En este
caso, el Payamédico (psiquiatra o psicélogo) puede pro-
fundizar mas en los aspectos psicolégicos con interven-
ciones mis especificas siempre desde lo estético.

Al tomar al arte como herramienta aparecen elemen-
tos analizables como deseos, necesidades, elementos del
inconsciente que el paciente no puede verbalizar a través
. del lenguaje formal. Es por eso que el payamédico esta
permanentemente alerta para decodificar, interpretar y
decidir qué es lo mds oportuno para la devolucién. En to-
dos los casos las devoluciones al internado son estéticas:
gestos, juegos, sonidos, burbujas, movimientos, miradas,
frases, canciones. Es también por esto que las reuniones
que se realizan después de las visitas son muy oportunas
porque el grupo entero discute las vivencias obtenidas,
las dificultades que aparecieron y se conversa acerca de
cémo abordar situaciones que hayan podido resultar po-
sitivas o conflictivas en futuras recorridas. Porque los
problemas existen. Serfa una reduccién simplista consi-
derar que toda la labor de Payamédicos es idilicamente
amorosa. El malhumor de algunos trabajadores del hos-
pital, las reacciones de algunos pacientes conflictivos, la
muerte que se lleva a pacientes con los que el payamédi-
co ha establecido lazos de afecto y seguimiento, las rup-
turas al encuadre, entre otros, son situaciones comunes
que, cuando aparecen, son utilizadas como diagnéstico
para la futura elaboracién.

Las intervenciones tienen un grado de ambigiiedad que
estimula la imaginacién del paciente-espectador. En estos
trabajos se abordan, entre otros temas, los miedos y la pa-
sividad de la internacién y se intenta que la produccién de
subjetividad no se interrumpa durante este proceso en que
el paciente se encuentra alejado de su vida cotidiana y en
situacion de dependencia. El paciente no es mero especta-
dor sino que es estimulado por un rato a abandonar el es-
tado de pasividad en que se encuentra. Es signo notable de
recuperacion observar a un nifio o a un adulto internado
interactuar y participar con los Payamédicos.

La singularidad del clown de Payamédicos

“El actor inventa o interpreta un personaje,
el payaso inventa y encarna el suyo propio”
Roberto Begnini

El actor de clown busca conocerse a fondo y reirse de
si mismo con la complicidad de su piblico, por lo tanto
supone la busqueda de su lado irrisorio, del propio ridi-
culo. El actor de clown

representa ni actia un papel sino que es. No interpreta lo
que le pasa ni se esconde detrds del maquillaje o la nariz.
Ser un verdadero payaso es mirar, ver, escuchar, estar
atento y aprovechar todo lo que ocurre a su alrededor pa-
ra motivar el accionar. Cualquier situacion incidental (el
ruido de un tubo de oxigeno, por ejemplo) es transforma-
da en material dramatico (el silbido del tren). Para el
clown no existe la cuarta pared, vive en un mundo real
que comparte con todos. No se hace clown ante un pibli-
€0 sino que se actia con €l. El clown que entra en escena
se pone en contacto con el publico y las reacciones de és-
te influyen en el juego interpretativo del payaso.

El clown tiene, por otra parte, una ética encarnada:
nunca puede hacer sentir mal al espectador. Este es el as-
pecto que mds interesa a Payamédicos en tanto actia
frente a un espectador especial: el paciente.

El vestuario estd muy bien cuidado y supervisado por
los coordinadores de la Asociacién. Es autogestivo, en
tanto supone la bisqueda que cada voluntario hace en su
propio tiempo de su propio clown.

La nariz roja, la mdscara mds pequefa que le permite
al clown la emergencia de la ingenuidad y fragilidad, for-
ma parte del vestuario de Payamédicos, aunque puede
quitarse ante nifos pequenos. El resto del vestuario se
destaca por el colorido y por la presencia de algiin ele-
mento que lo identifique con el dmbito médico (el guar-
dapolvo o camisolin es el mds comiin). Es importante se-
nalar que el payaso triste no es payaso para hospital, tam-
poco es recomendable el payaso exultante para visitar a
pacientes delicados.

El desplazamiento y la interaccién con quien se cruce
en el camino comienza en el momento en que abandonan
el lugar donde se concentran y cambian. Es muy intere-
sante observar sus maletines y valijitas repletas de acce-
sorios y utileria que utilizardn para el trabajo con los pa-
cientes y notable, la transformacién de los elementos ti-
picos y caracteristicos de la realidad hospitalaria en utile-
ria de mano. Por ejemplo, un estetoscopio es un esteros-
florio o un maripososcopio, las jeringas son jeringaracas
(mitad jeringas, mitad maracas), el antibidtico es antibi-
chético, las radiografias y las mascaras de oxigeno se
convierten en radidfonos para comunicarse. Se fabrican,
también, instrumentos de percusién con cajas de reme-
dios y orquestas con elementos médicos transformados.
No falta en la valija de estos mitad payasos y mitad mé-
dicos, muniecos de gasa, juguetes, matracas, silbatos, bur-
bujeros y titeres de guante o dedo como elementos me-
diatizadores para la comunicacién.

La irrupcién de los payasos en las salas y pasillos del
hospital quiebran la so-

no tiene que entrar en
un personaje como en la
comedia del arte o en la
actuacion convencional
sino que tiene que des-
cubir en si mismo la
parte clownesca que lo
habita, la caricatura de
uno mismo. El clown no
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PAYABULARIO: diccionario inventado por
Payamédicos para el trabajo con los pacientes

Payalogismos, Payamédico, Payapaciente, Hospiteatro,
Jeringaraca, Rayasuero, Radi6fono, Payagrafia,
Payasoscopio, Micropayasoscopio, Estetosflorio,
Maripososcopio, Oxibueno, Cohetubo, Oxigenauta,
Remedidn, Antibichético, Micromalos, Glébulos
Blancobuenos, Neumopatota, Payabulancia, Payamovil.

ledad y la solemnidad
del dmbito nosocomial e
introducen calor, color,
sonido y miisica ten-
diente, en todos los ca-
s0s, a desdramatizar las
condiciones de interna-
cion, llenar el vacio que
provoca la enfermedad
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y cambiar el humor de los pacientes, médicos y familia-
res. La propuesta es hacer un corte en el ritmo del hospi-
tal y si el paciente (como es frecuente encontrar) esté so-
lo 0 es del interior y extrana su lugar de pertenencia, ofre-
cerle un corte de humor, alegria y compania.

El nombre de cada payamédico aparece segiin la nece-
sidad individual de cada voluntario en el proceso de in-
corporacion de su propio clown. La consigna es, ademas,
encontrar un nombre que los identifique con algin ele-
mento de la jerga médica y que, en lo posible, se vincule
con alguna caracteristica de su vestuario. Algunos de los
nombres de Payamédicos en plena labor son los siguien-
tes: Dr. Latido Batido, Fulanina Capsulina, Dr. Verdin
Vakunin, Gallo Papagallo, Colombina Proteina, Valenti-
na Vitamina, Amandina: Licenciada en Alegria, Azulina
Acuaporina, Perlita Grajeita, Pastillita de Colores, Can-
delaria Boticaria, Raimundillo Suerillo Grillo.

Arte y Medicina, juntos en la
reconstruccion de lazos sociales

En medio de tanta atomizacidn resignada, Payamédi-
cos surge como un acontencimiento. En el curso de una
época signada por el individualismo exacerbado, quienes
s6lo son capaces de alcanzar con la mirada su propio om-
bligo, ignoran que un grupo de estudiantes y profesiona-
les con las narices bien puestas se esmeran en introducir
cambios, modificaciones y buscar herramientas para la
transformacion de la realidad hospitalaria.

Payamédicos es, sin duda, un fenémeno micropolitico
paradigmadtico en tanto trabaja en silencio para dar res-
puestas a necesidades bdsicas y consuelo ante el miedo a
la enfermedad, la angustia, el dolor, la muerte. Como nue-
va forma de solidaridad, afortunadamente tiene alto nivel
de “‘contagio” y son cada vez mds los voluntarios que se
arriman a esta maquinaria productora, que
atn sin ser remunerada ni financiada por
ningtin laboratorio o prestacion social, se
sostiene por el deseo, la voluntad, la res-
ponsabilidad y el esfuerzo de cada inte-
grante. Su caracteristica grupal coloca a
Payamédicos en un lugar de privilegio pa-
ra el intercambio de ideas, el crecimiento,
la religacién social, el trabajo en equipo,
la practica comunitaria y contra el solip-

_nfteatm,

Estudio de dos casos:
Leo y Ana

Leo ingres6 al Hospital de Clinicas a los tres
anos y ocho meses con un cuadro de neumopa-
tia grave. Durante dos meses estuvo en terapia
intensiva, con coma farmacolégico. Cuando salié
de terapia intensiva y fue trasladado a interme-
dia, Leo sufrié un sindrome de abstinencia como
consecuencia de los efectos de la medicacion
que se manifestaba en una notoria pasividad. A
través del trabajo con Payamédicos recuperé la
actividad, comenzé a aceptar y rechazar propues-
tas, dar indicaciones a los payasos y, asi final-
mente, empezé a jugar.

Ante la angustia provocada por la caida del ca-
bello, consecuencia de los efectos de la quimio-
terapia, Ana pudo canalizar su miedo con un jue-
go ideado por Verénica Macedo, una payamédica,
y, asi, desdramatizar la situacion. Este consistia
en sacarse y ponerse pelucas de diferentes lar-
gos y colores.

: Marcela Bldega_m es in-
~ vestigadora especializada
-gmtegra: te dei-_‘_:.'

sismo y el narcisismo individualista. Porque no hay placer
individual si no hay un contexto solidario.

Payamédicos, fuertemente comprometidos con la ac-
cidn, instala al arte y la medicina en la reconstruccion de
lazos sociales. El valor de la agrupacién radica precisa-
mente en su capacidad para ser solidaria, en la claridad
de accién que profesan y en entender que somos perso-
nas dentro de un contexto y en contexto con otras.

1. Las instituciones investigadas fueron la Asociacion francesa Le Rire
Medicin, la brasilera Doutores da Alegria y la espanola Payasoshospi-
ral. De éstas, hacen un recorte particular dado que Payamédicos se pro-
pone trascender lo artistico y combinarlo con lo terapéutico.

2. Los textos pertenecen al guién elaborado por el Dr. José Pellucchi.
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Dialogo con la directora Perla Szuchmacher

Hacer teatro para ninos
'y jovenes en México

ninos y jovenes se ha renovado formal y tematica-

mente. La produccidn y el pensamiento de la direc-
tora Perla Szuchmacher, argentina radicada en México
desde hace treinta afos, expresan esa actualizacién, sin-
cronica con el mejor teatro infantil del mundo.

En el Centro Cultural del Bosque, México DF, se estd
presentando, con asistencia completa de piblico y recep-
cion critica positiva, un especticulo infantil excepcional:
jAdids querido Cuco!, texto de Berta
Hiriart dirigido por Perla Szuchmacher
e interpretado por Ricardo Ezquerra,
Haydeé Boetto y Micaela Gramajo.

jAdios querido Cuco! cuenta la histo-
ria de Pola, una nifia que asiste a la
muerte natural, por vejez, del perro de
su abuela Titina. La escritora mexicana
Hiriart recorre las etapas del duelo de
Pola. La obra serd pronto editada en la
Argentina por la Coleccién Mascaritas
de Colihue. El espectaculo, que nos hi-
zo reir y llorar y nos sorprendié por su
excelente lenguaje literario y escénico,
puede ser considerado uno de los expo-
nentes mas destacados de la renovacién
que ha experimentado el teatro infantil
en Latinoamérica.

Perla Szuchmacher (hermana del di-
rector Rubén) nacié en la Argentina en
1946 y reside en México desde hace
treinta anos. Estudié en la Escuela de
Teatro de la Universidad de Buenos Ai-
res y desde el inicio de su carrera se de-
dicé al teatro para nifios y jovenes. Es
codirectora del Grupo 55, especializado
en teatro lidico-humoristico para nifios y
jovenes. Entre sus obras figuran ; Vieja el
wltimo!, Historias con ruidito, Chun-
ches, chdcharas y cachivaches, Canek,
Inultil presentarse sin cumplir los requi-
sitos y Malas palabras. Por ésta qGltima
obtuvo el Premio FILIJ de Dramaturgia
El Mejor Teatro para Nifios 2001.

E n los dltimos afios el teatro latinoamericano para
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PERLA SZUCHMACHER

por Jorge Dubatti

¢Qué es un director, en qué consiste su trabajo, que
hace director a un director?

Creo que el director es el que tiene la pasién y el im-
pulso para llevar el proyecto adelante contra viento y ma-
rea. Contra si mismo incluso, es el que tiene que mante-
nerse sereno cuando todo es un caos, para poder ver den-
tro del caos, la obra. Dice Peter Brook: *“Yo pienso que
uno debe partir por el medio la palabra “dirigir”, La mi-
tad de dirigir, es por supuesto, ser un director, lo que sig-
nifica hacerse cargo, tomar decisiones,
decir “si” 0 “no”, tener la dltima pala-
bra. La otra mitad de dirigir es mante-
ner la direccidn correcta. Aqui el direc-
tor se convierte en un guia, lleva el ti-
mon, tiene que haber estudiado las car-
tas de navegacion y tiene que saber si
lleva rumbo norte o rumbo sur (...) El
director requiere solamente de una tni-
ca concepcion que deberd hallar en la
vida, no en el arte y que provendra de
que se pregunte qué produce en el mun-
do el hecho teatral, por qué estd en el
mundo.”

¢ Tenés un método de direccion? ¢Po-
dés describirio?

Cada obra, segin mi experiencia re-
quiere de un trabajo diferente, relacio-
nado con la propuesta del texto, pero
hay algunos aspectos de mi método de
direccion que se mantienen. En general
no hago lo que se conoce como “‘traba-
jo de mesa”. Leemos el texto con los
actores dos o tres veces y luego se
guarda por un tiempo. Considero que
los personajes irin apareciendo en la
accion, no por medio de un trabajo inte-
lectual. De nada sirve, en la mesa, decir
“el personaje es asf 0 asd,” tenemos que
verlo aparecer en el escenario. Las lar-
gas disquisiciones filoséficas acerca de
las motivaciones de tal o cual persona-
je. me parecen totalmente inttiles. El
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personaje surge en el vinculo con los otros. No hay per-
sonaje si no hay vinculo. Planeo la primera etapa de los
ensayos en base a ejercicios fisicos, juegos de contacto,
Jjuegos ritmicos. Luego empiezo a trabajar los vinculos
de los personajes a través de improvisaciones de situacio-
nes que pueden o no estar en el texto. Luego analizamos
la obra desde la perspectiva de: ;qué pasa en cada esce-
na? Y volvemos a improvisar. Pido al escendgrafo, ilumi-
nador, musico y vestuarista que estén presentes en los en-
sayos para irse empapando de la propuesta fisica de los
actores y que empiecen a bocetar a partir de la misma. En
los ensayos tomo nota de casi todo, cosas que suceden en
las improvisaciones, detalles aparentemente intrascen-
dentes. Me ha pasado que luego, releyendo las notas, he
encontrado algunas claves interesantes para el montaje.

El director argentino Alberto Ure define los ensayos
como un campo de batalla entre el director, los acto-
res y el equipo creativo. ;Como pensas el trabajo en
los ensayos, como disenas el lugar del director en ese
sistema de fuerzas?

No me gusta la imagen de campo de batalla, eso impli-
ca que queden muertos por el camino. Mdas bien me plan-
teo el ensayo como un espacio en dénde todo esté por des-
cubrir, me apasiona la incégnita, y es lo que trato de trans-
mitir a los actores y al equipo creativo. Me gusta crear
un buen ambiente en los ensayos, que todo el equipo lo
disfrute, que se diviertan, aborrezco la figura del director
temperamental, el de los “gritos y sombrerazos” que mal-
trata y denigra, suponiendo que asi los actores “sacarin
la casta™ como los toros. Aunque estoy conciente de que
hay muchos actores que respetan mds a los gritones.
Afortunadamente no es el caso de mi elenco. Como di-
rectora escucho, negocio, pero finalmente decido, y en es-
te punto trato de ser inflexible, ya que cuando “me ganan
por cansancio” seguramente después me arrepiento.

¢Qué cualidades son necesarias en un actor para que
trabaje con vos?

Los actores deberdn ser individuos altamente proposi-
tivos, que se involucren plenamente durante todo el pro-
ceso y que se comprometan sobre todo a estar en el “aqui
y ahora del ensayo™. Esto es de las cosas mads dificiles de
lograr por sus miiltiples ocupaciones, llegan corriendo,
se van corriendo a otro ensayo, por lo que trato de crear
una burbuja separada de los otros mundos, en la que pue-
dan sumergirse sin distracciones. En mi caso, que hago
teatro para nifios, el patito feo del teatro, busco actores
que lo hagan porque les gusta, porque estdn convencidos
de que es importante hacerlo y no mientras esperan que
les salga “‘algo para adultos”.

¢Consideras necesaria la teoria a la hora
de dirigir?

No me resulta muy clara la pregunta, pe-
ro Creo que no es necesaria, Creo que son
procesos independientes, la teoria estd en al-
guna parte de la cabeza, digamos, y a la ho-
ra de dirigir hay que hacerlo con las tripas.

Jorge Dubatti es
- Doctor en Letras de la
ﬂthﬁ?éﬂﬁdﬂdfﬁehBue_
- nos Aires. Critico e
_ historiador especiali-
~ zado en teatro. Su ul-
 timo libro es El featro
~ sabe (Atuel, 2005).

ot Suuchmacher
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De los componentes de un espectdculo —palabra, ac-
cién fisica, luz, musica, espacio, etc.—, ;cudles son
los mas relevantes en la definicién de tu poética es-
cénica?

Creo que nunca me lo he planteado a priori, intento
que haya una conjuncién de todos los componentes, pe-
ro estoy convencida de que la obra misma va marcando
las necesidades. Hay que dejar que la obra diga lo que
necesita. No imponerle cosas.

¢Como se llega a dirigir? ;Cémo se aprende el oficio?
¢Se puede ensenar a dirigir?

Esta pregunta me hizo recordar un texto de Alberto
Ure, que me hizo reir mucho cuando lo lei. Quiero com-
partirlo. Cito: *(Cémo hicieron los directores de teatro
que existen, desde el mds préspero hasta el tltimo lim-
pen, para ser directores? Es muy ficil, y espero que quie-
nes estudien direccion, lo crean. Uno agarra y dice: Soy
director, y si encuentra a alguien que se lo crea, ya esti,
es director”. Eso hice yo hace tiempo, y aqui estoy, soy
director de teatro.” Hay mucha ironia en las palabras de
Ure, pero también mucha verdad. En mi caso, soy auto-
didacta, he tomado algunos talleres, pero
bidsicamente me estoy haciendo en la préc-
tica. Como dicen por aqui: “Echando a per-
der, se aprende”. No se si puede ensefiar a
dirigir, es posible que puedan aprenderse
técnicas de puesta en escena, pero el “diri-
gir”’, para mi estd vinculado con el “decir”
¥ creo que uno no puede ensenar-
le a otro qué tiene que decir.
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Bitacora de jAdios querido Cuco!

Por Perla Szuchmacher

Con motivo de la presentacién de jAdiés guerido Cuco! en la Muestra Nacional de Teatro de México (rea-
lizada San Luis Potosi), Perla Szuchmacher escribié sobre este espectaculo:

Casi siempre dirijo mis propios textos, pero en este caso fui invitada por el Centro de Teatro Infantil del IN-
BA [Instituto Nacional de Bellas Artes], para hacerme cargo de este montaje.

De la primera lectura me gusté la sencillez del planteamiento del tema - la elaboracion de un duelo- la pro-
puesta del juego del teatro dentro del teatro y lo que me cautivé fue la relacion entre la abuela y la nieta.
Y también que la obra llegé en un momento particular de mi vida, en el que estaba iniciando un viaje de
duelo, laboral, pero duelo al fin. Con todos estos ingredientes empiezo el proceso de montaje.

Cada obra implica para mfi la creacién de un pequefo universo, con sus reglas, con su poesia y su construc-
cion empieza desde el primer ensayo.

Cuando leo un texto puedo tener algunas presunciones en relacion a la puesta en escena, pero no decido
nada de antemano. Para mi la obra se encuentra oculta en alguna parte como supongo le sucede a los es-
cultores, gue tienen un gran blogue de piedra y dentro esté la obra, a la que hay que ir descubriendo du-
rante los ensayos. Y terminard de aparecer en su version definitiva, en la dltima funcién.

Y aunque se dice “puesta en escena” mi planteo es que no se trata de poner, se trata de quitar, quitar lo
superfluo, lo obvio, quitar las ocurrencias, las de los actores, las del equipo creativo, y las mias, que inevi-
tablemente se van acumulando en los ensayos.

Iniciar un proceso de montaje es para mi como un enamoramiento, leo mucha poesia, escucho musica y no
dejo de pensar en el objeto amado, pero no pienso en términos de resoluciones escénicas, sino, que es mas
bien una sensacién, un estado de animo, todo me remite a la obra, en fin...es como estar enamorado.

Mi punto de partida fue el vinculo de la abueia y la nieta e intenté que fuera el eje sélido de la historia.
Durante la primera etapa de ensayos, me interesa que el grupo de actores encuentre su propio ritmo, a tra-
vés de juegos y ejercicios corporales. En este montaje el leit motiv del entrenamiento ritmico- corporal fue
un trabajo con palos de madera que implicaba concentracién absoluta y destreza manual. Llegd a conver-
tirse en un desafio para los actores y constantemente proponian nuevas variantes para hacerlo mas com-
plejo y exigente. Cuando teniamos alglin problema para resolver una escena en particular, siempre apare-
cia el chiste privado de la compaiiia: “Aqui ponemos el numerito de los palos.”

De las experiencias del montaje quisiera comentar tres aspectos que me parecen relevantes: la definicion
del espacio, la resolucién de la primera escena y el entierro del perro.

Antes de llegar a la sintesis de la barda, pasamos por varias etapas, los pajarracos llegaban con baules de
los gue saldria todo, o en una especie de gran jaula rodante, se pensé también en mamparas moviles pa-
ra definir zonas,

la actriz Haydeé Boetto propuso hacer las camas verticales, en fin, una gran cantidad de propuestas que
fueron quedando por el camino, menos una, y todas anotadas puntualmente en mi bitacora de ensayos.
Cuando se definié el espacio todo empezé a tomar sentido. Nuestro universo era la barda por fuera y por
dentro de la casa y en esa barda, las camas verticales encontraron su lugar y es una resolucion escénica
que los ninos disfrutan sobremanera.

Encontrar la escena del inicio de |la obra nos dio mucho trabajo.

.Cémo decir lo mismo que proponia el texto, sin hacerio de forma explicita?

Hicimos muchas improvisaciones hasta que por fin surgié la idea de la coreografia en la que creemos se
mantiene la idea de la autora, pero con otro formato. Accién en lugar de palabras. Por ser una obra dirigi-
da a nifios pequefos es que jugamos mucho con las repeticiones, ya que las disfrutan enormemente, pero
también sin perder de vista el factor sorpresa.

Las acotaciones del texto indicaban claramente que el entierro del perro era a la vista del publico. No le hi-
cimos caso, decidimos que fuera entre piernas, donde se sugiere esta el tronco del arbol que va marcando
el paso de las estaciones. A veces ocurre durante las funciones gue los nifios mas pequenos preguntan ;qué
estan haciendo? Y los mas grandes han llegado a reclamar gue no se ve cuando lo entierran. A mi me gus-
ta c6mo quedé esa escena en el contexto general, pero me deja cosas para pensar, en mis préximos traba-
jos para ninos.

Poner en escena jAdids, querido Cuco! significé la posibilidad de acercar a los nifios al tema de la muerte
y el duelo por medio de una historia que les resulta muy cercana y en la que ven reflejados aspec- :

tos de su vida cotidiana.
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Nihos en escena...

Prohibido dar la espalda

por Yamila Haime

Las hojas nuevas no brotan de nuevo, los relojes no retroceden,
nunca tenemos una segunda oportunidad. En el teatro, la
pizarra se borra constantemente. Cuando se nos induce a creer
en esta verdad, entonces el teatro y la vida son uno. Se trata de
un alto objetivo, que parece requerir duro trabajo. Interpretar
requiere mucho esfuerzo. Pero en cuanto lo consideramos juego,
deja de ser trabajo. Una obra de teatro es juego.

sus flashes en la mano, de mamads atentas a
que no se haya arrugado el vestido, y que

los colores sean exactamente los pedidos en la
nota. La escenografia es imponente, descu-
briendo el esfuerzo de varias manos adultas. Si
miramos el escenario desde arriba, nos parece-
rd encontrarnos frente al mapa de un tesoro.
Cruces de colores y lineas de cinta adhesiva in-
dican cudntos pasos hay que dar y dénde parar-
se.

Al terminar la funcién, los papds se llevardn
a sus pequenos actores, quienes durante dos o
tres meses han estudiado de memoria letra y
movimientos para que las cosas puedan salir
prolijas y ordenadas: no encimarse, no dar la es-
palda, hablar fuerte y lento. Los docentes que-
daremos desarmando el escenario, recordando
los nervios de los chicos, el que lloraba porque no se
acordaba su parte, el otro que tenfa calor, la nena con do-
lor de panza, la fila de los indios que subié por el otro la-
do...

Los adultos quedamos satisfechos. Pero ;y los chicos?
¢disfrutaron de la fiesta? jhicieron teatro? ;o simple-
mente “actuaron”?

I a sala estd colmada de padres ansiosos con

En busca de un Teatro Vivo

En un momento en el que los talleres de teatro abun-
dan en la gama de opciones extracurriculares que ofrecen
escuelas privadas y publicas, los docentes de teatro debe-
riamos detenernos a pensar cudl es nuestro objetivo co-
mo educadores por el arte dentro de la vida escolar de los
chicos. Personalmente creo que muchas veces se divide
a los “talleres de escuela™ de los “talleres privados o no

Peter Brook!

pertenecientes al dmbito escolar”, como si fuesen dos ca-
tegorias diferentes. Y bajo la excusa de que es un escue-
la, y la dindmica grupal es mds compleja, y no todos los
que vienen al taller quieren hacer teatro ni ser actores,
etc., se llevan a cabo propuestas tibias y poco profundas.

El lugar que se destina al nifio dentro de una propues-
ta de educacion teatral es fundamental. Por lo general he
observado dos tendencias, a las que llamo “Teatro Didac-
tico” y “Teatro de Impacto™.

El “Teatro Diddctico” se ve generalmente en los actos
escolares, repitiendo siempre un esquema parecido: la
nena rubia es la dama antigua, los morochitos servirdn de
indios o coyas, la gordita vendera pastelitos calientes y el
que mds se acerque en su parecido a Belgrano o San
Martin, se habrd ganado este papel en cardcter de socio
vitalicio. No es que haya que prohibir los actos escolares,
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pero suponer que de esta forma estamos ini-
ciando a los chicos en el arte del teatro es un
error. La dramatizacién puede usarse como una
herramienta mds, un medio distinto para abor-
dar desde otro lugar ciertos contenidos curricu-
lares, pero utilizarlo s6lo desde el plano didéc-
tico es reducir en gran parte las posibilidades de
este Arte.

El “Teatro de Impacto” nos muestra a los
chicos show, cantando y bailando entre increi-
bles estructuras escenogrificas, en un desplie-
gue casi Holywoodense. Recuerdo a una nena
de diez anos que tomaba clases conmigo en un
taller privado y me invitd a la muestra de fin de afio de su
escuela. Quise saber de qué se trataba lo que haria y que-
dé muy sorprendida.

-Es hablada en inglés -me dijo.

-, Asi? ;Y qué obra van a hacer?

-Macbeth...

La pronunciacién fue impecable, los movimientos no
sobraron ni faltaron, y un desfile de hermosos vestuarios
se sumo a esta puesta sin errores, pero totalmente vacia
de contenido y profundidad artistica. Los chicos sélo re-
citaban con grandes ademanes sin hacerse cargo de nada
de lo que decian, porque no sabian qué era lo que esta-
ban diciendo, aunque pudiesen traducir las mismas pala-
bras en castellano. El intenso conflicto de esta obra Sha-
kespereana estd alejadisimo de los intereses y las posibi-
lidades de comprensién de un nene de diez u once afios.
Mas tarde, se verd con admiracién el trabajo de esa es-
cuela en la que sus alumnos interpretan a Shakespeare.

Frente a estas dos tendencias mencionadas es posible
propiciar una tercera opcion. Esta decisién no depende
solamente de los docentes de teatro, puesto que a veces
es muy dificil llegar a un acuerdo con algunos directivos,
quienes con el sélo hecho del cartel que dice Taller de
teatro en la puerta de la escuela y un buen aplauso de los
padres a fin de afio se sienten satisfechos. El “Teatro Vi-
vo”, por llamarlo de algiin modo y rendir homenaje Pe-
ter Brook, nos hace encontrar dia a dia con la bisqueda
y la investigacién, tomando todo lo que sale del grupo
como una plastilina que después ayudaremos a moldear,
pero nunca al revés. No podemos decidir en marzo o en
julio cudl serd la obra de fin de ano; la idea tiene que sa-
lir “en crudo” durante algln ejercicio para luego darle
forma.

“La idea de una pieza creada directamente en escena,
¥ que choca con los obstdculos de la realizacion e inter-
pretacion exige el descubrimiento de un lenguaje activo y
andrquico, que supere los limites habituales de los senti-
mientos y las palabras”,? dice Artaud. No podemos res-
guardarnos en la excusa de que se trata de un taller esco-
lar para no enfrentar a los chicos con la verdadera esencia
del teatro, esa fiesta primitiva de ritual, orden y caos, dédn-
doles en su lugar un guién para aprenderse de memoria.

“En un teatro vivo —~comenta Brook— nos acercaria-
mos diariamente al ensayo poniendo a prueba los ha-
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llazgos del dia anterior, dispuestos a creer que la verda-
dera obra se nos ha escapado una vez mds. Por el con-
trario el teatro mortal se acerca a los cldsicos con el cri-
terio de que alguien, en algiin sitio, ha averiguado y de-
finido cémo debe hacerse la obra”.?

Claro que este pensamiento estd directamente aplicado
a un elenco de profesionales que ensaya y estrena su pro-
duccién. Y es que también debemos tomar a los chicos
como un elenco, pensando en cuidarlos menos del desor-
den, y mds de lo estereotipado y la falta de espontaneidad.
Es necesario primero crear y fomentar vinculos fuertes de
confianza y entrega para que los alumnos puedan sentirse
tranquilos de que lo que fluya desde adentro sera respeta-
do y aceptado. Si evitamos darles un papel para que se
aprendan como autématas y en cambio los dejamos ha-
cerse cargo de sus propias palabras y acciones, un nuevo
camino puede abrirse enterrando viejos conceptos y valo-
res. Negar la fuerza creadora de un nifio implica suponer
que éste s6lo puede servir de instrumento, pero no ser el
instrumento. El miedo a vivir nuevamente la irrefrenable
energia de lo lidico nos pone a los adultos muchas veces,
sin quererlo, en el papel de represores.

Para hacer teatro, los actores deben recordar cémo era
que jugaban en su infancia. Paraddjicamente, se les pide
a los chicos que dejen el juego a un lado, diciéndoles qué
es lo que tienen que hacer sobre el escenario. En su jue-
£0, los chicos pueden armar una estructura dramdtica sin
que nadie se las ensene. Hacen teatro por si mismos, atin
sin saberlo, y lo que para ellos es una experiencia coti-
diana y simple, para sus camaradas adultos es una eterna
blisqueda. Lleva anos recuperar las sensaciones del jue-
go verdadero y del contacto simple y directo con el otro.

Creo que en un taller de teatro para nifos la clave es-
td en transformar al juego del rey y la princesa —o Gltima-
mente el de los Power Ranger y Pokémon— en una pro-
puesta audaz y mds exigente, que los conduzca de a po-
¢o a nuevos temas. Es aqui cuando los docentes debemos
elegir nuevamente. Podemos darles la consigna de repre-
sentar a dos hermanos que se pelean porque uno quiere
comer dulce de leche y otro no, o podemos decirles por
ejemplo, que son cientificos frente a un huevo invisible
del que saldrd en pocos minutos un dinosaurio que cre-
cerd ripidamente. La estructura dramatica la estamos tra-
bajando igual, pero el nivel de imaginacién y acuerdo
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‘egresada de la Escuela
Nacional de Arte Dra-
matico. Se especializé
‘en docencia y direccion ;
teatral de nifios y ado- grupal necesarios en una
lescentes. Actualmente Y Olr2 propuesta son in-
forma parte del Equipo comparables.

de Direccién del Cole- Lo mismo ocurre con
gio de la Ciudad como los juegos dramaiticos
directora de Talleres. ~ grupales. Podemos de-

cirles que estdn adentro
de un barco que se hun-
de, o podemos decirles que son un grupo de seres medie-

vales que cavan un pozo y salen a una cloaca de una ciu-

dad del futuro.

En cualquiera de los dos casos —improvisaciones en
subgrupos o juegos dramdticos grupales— la diferencia
entre una propuesta y otra, radica en que cuanto més ale-
jados de la realidad se encuentren los conflictos que se
proponen a los chicos, mds de sorpresa los tomamos. Al
no poder realizar lo que suponen que harian en ese mo-
mento (quizds nadie estuvo en un barco que se hundia,
pero esto puede pasar, o lo han visto en algin lado), de-
ben jugar constantemente con el aqui vy ahora, totalmen-
te permeables a todo lo que ocurra alrededor con las ac-
ciones de los demis.

Este tipo de trabajos tan alejados de lo cotidiano y de
lo posible requieren también el uso de ejercicios de ex-
presidn corporal e investigacion, que les permitan mane-
Jjarse mds comodamente en el espacio, agudizar la per-
cepcion, manejar la tonicidad muscular y la energia, pro-
fundizar la observacién, encarar un personaje, etc. Tam-
bién hay que brindarles recursos “‘extra” que puedan usar
en el momento del juego como por ejemplo la acrobacia,
la musica, el trato con elementos invisibles, la valoriza-
cion de objetos, el teatro del absurdo, el clown, etc. Re-
firiéndose a los medios de expresién utilizables en la es-
cena. Artaud nos dice “En la medida en que (estos me-
dios) se revelan capaces de aprovechar las posibilidades
fisicas inmediatas que les ofrece la escena, sustituyendo
asi las formas rigidas del arte por formas intimidantes y
vivas, dardn nueva realidad en el teatro al sentido de la
antigua magia ceremonial...”™

Como todo proceso de aprendizaje, esto lleva su tiem-
po. Incorporar nuevos lenguajes estéticos y animarse a
realizar consignas mds arriesgadas no ocurrird de un dia
para el otro. Pero cuando finalmente se produzca el
“clik™ y el grupo se convierta en el verdadero protagonis-
ta de esta historia, la tensién dramatica, la verdad escéni-
ca y el desenvolvimiento corporal que veremos en el es-
cenario hardn de este Teatro Vivo una experiencia mara-
villosa y reveladora para alumnos y docentes.

Repensemos los roles. Dejémonos llevar. Escuche-
mos. Observemos. La magia puede volver a
encenderse nuevamente.

1. 3: Peter Brook. El espacio vacio. Arte y técnica del teatro.
Editorial Biblos, (Séptima Edicién) Pags. 190, 13.

. 2,4: Antonin Artaud. El Teatro y su doble. Editorial Fahrenheit,
Pags. 41, 38.
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Una maestra
amiga de los
cuentos,

un libro mdgico y
unos chicos que
descubren las
historias que la
lectura hace
crecer por dentro.

HABIA UNA VEZ UN LIBRO

de Adela Basch
ilustraciones de M. Delia Lozupone

Seis cuentos,
seis autoras
y muchisimas rimas

CUENTOS CON RIMA

PARA LOS QUE SE ANIMAN

de Adela Basch, Silvana Goldeberg,
Carmen Martinez, Graciela Pérez Aquilar,
Anahi Rossello y Graciela Repin
ilustraciones de Sara Sedran

Este libro contiene historias donde abundan el
humor y un chispeante juego con la palabra.
¢Puede una copla, en un rato, cambiar a quienes
sélo conocen el maltrato?

¢Existe ese gato montés, que tiene la cola al
revés?

¢Pueden unos nifios celebrar una boda? ¢Y una
nena de siete ir a la plaza sola?

¢Pueden la inteligencia y la lectura ser mds
poderosas que la fuerza y las armaduras?

Una nueva editorial con la propuesta de
ambientar un espacio en el cual chicos y adultos
se encueniren en ese momento especial que sélo

la lectura puede crear.
Acompaiiando a los libros, talleres pensados

para que la escuela pueda abrir nuevas puertas
a la lectura y a la palabra.

Contdctenos: www.abrancancha.com
info@ab f.mchn com - Tel.: 4864-0267
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Museo Argentino del Titere
Fundacion Mane Bernardo-Sara Bianchi

‘ Este espacio ofrece visitas guiadas, charlas,
seminarios, exposiciones, espectdculos, talleres
de teatro de titeres y de narracién oral, teatro
de titeres para toda la familia y también para
adolescentes y adultos.

El Museo nace el 5 de noviembre de 1983, pero es
desde agosto de 1996 que cuenta con sede propia, en la
calle Piedras 905, donde fuera la casa natal de Mane Ber-
nardo.

Cuando abri6 sus puertas al ptblico, se inaugurd la sa-
la Serguei Obrastzov, en homenaje al gran titiritero ruso,
en la que se exhiben titeres de Africa, Europa, Asia y
Oceania. En 1999 se suma la sala Moneo Sanz, dedicada
a los titiriteros argentinos y en diciembre de 2000 la sala
latinoamericana, en homenaje a las colegas mexicanas
Lola y Mireya Cueto.

El Museo cuenta ademds con una pequefia sala de Es-
pecticulos, la Federico Garcia Lorca, para exposiciones
temporarias, funciones para chicos y adultos, talleres y
eventos relacionados con el universo del titere.

Las fundadoras

Mane Bernardo y Sara Bianchi son pioneras del mo-
vimiento titiritero argentino. Mane, profesora de dibujo,
grabado y escul-
tura, fundé en
1944 ¢l Teatro
Nacional de Tite-
res del Instituto
Nacional de Es-
tudios de Teatro.
Sara, profesora
de letras y artista
pldstica se incor-
pora poco tiempo
después a la acti-
vidad.

Juntas realizan la adaptacién y puesta de cldsicos, y
experimentan variedad de técnicas y posibilidades del
teatro de titeres. Con sus actividades han recorrido el
mundo y realizado intercambio de experiencias con cole-
gas de distintos paises. Como resultado de esa trayecto-
ria el Museo cuenta con mds de 600 titeres que provienen
del intercambio, donaciones y adquisiones propias. Tam-
bién cuenta con un centro de documentacién y bibliote-
ca, con material iconogrifico y bibliogréfico de gran va-
lor para investigadores y docentes.

Museo Argentino del Titere
Piedras 905 (esq. Estados Unidos) San
Telmo —Buenos Aires - Tel. 4304 4376

Talleres e informacién
smusselli@museoargdeltitere.com.ar
espectaculos @museoargdeltitere.com.ar

Biblioteca
sarahbianchi @museoargdeltitere.com.ar
Tel. 4343 0601

www.museoargdeltitere.com.ar

general.

TITERES Y MARIONETAS EN UN MUSEO DEL NINO EN ESPANA

Esta exposicion virtual contiene informacién sobre la historia del titere e imagenes de la exposicion. El
Museo del Nifio y Centro de Documentacién Histérica de la Escuela fue creado con el objetivo fundamental
de rescatar, custodiar, estudiar y exponer testimonios con la historia de la infancia y de la educacién en

http://www.museodelnino.es/sala4/marionetas/marionetas.htm

2

Archivo Historico de Revistas Argentinas www.ahira.com.ar



FlCCIONES -

= *‘m"ﬁ}i %ﬁ%@sﬁ%é@&ﬁ@m?%%%émﬁﬁw zféi‘eé%?&ﬁ&ﬁﬁ%ﬁ'&g%ﬁ»ﬁ&é%%&#‘&fg"%kw\&(ﬁ&&&&$‘ 3*5#.%&‘&&%_.@{&&; ﬁmﬁgnm?mﬁ? & B

e
la Clgarra y la Hormlga
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Personajes
. ESoPO..
~ CONDUCTORDE TV
LA CIGARRA -
LA HORMIGA

1. La presentacion de Esopo - Gymnasium, grado cuarto, divisién b, , aula
- ~ al lado del patio, se burlaban de mi, por el
Esopo ante el escenario. Es un nio, tiene ~ nombre, si. Es-opa, me llamaban. “Ahf viene
voz de nifio, usa una barba que Jp llega  Es-opa”, decfan. A mi me resbalan las
hasta la clavicula. ~ burlas, asi que no hacfa caso a semejantes .
- ESOPO. —Yo soy Esopo E sopo Cuando ~ tonteras. Después me cambié de colegioy
~era mds chlco mls companems de . dxje que me Hamaba Nemo Nemo en Iatm

.
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qmere decrr “nachc" Yo hdblo en }ati'n .
 Ustedes me escuchan en castellano porque '
_ yo tomé un curso antes de vemr, un curso
_por correspondencia. Igual la gcnte es
maliciosa en todas partes: cudndo dije que

me llamaba Nemo, ensegmda se neron y me -

~ apodaron Enemo. Enemo poria en ﬁn
Pero yo soy Bsopo, Esopo el fdmoso
fabuhsta gnego " -

VOZ EN OFF
cuando?

Ya voy, mami. (Al pubhw ) Quiere que

ordene Ia pleza Me tiene harto con ordenar: .

1a pieza... -

VOZ EN OFF ——;EsopoI
_ ESOPO. —Ella 1 no queria que yo. fuera
~ fabulista. No, no, de verdad Es un poco
‘un poco convencional, mi mama. Quena
‘que fuera maratonista. De esos que corren
en las Olimpiadas y despues le ponen. Ia e
| corona de Iaureles Peto €s0 es muy

" cansador - hay « que entrenar, hay que hacer,\ -

gimnasia, ,hay que hdcer dieta!, y no se

~ puede comer ni un higo en almibar, con Io -'

_ que a mi me gustan los hrgos en almfbar

~Asf que le dije: “M;ra, mami, yo qmem ser
fabulista”. Mami me contesté: “Nise te
ocurra, Esopo”. Pero yo le insisti, yo soy

- muy insistidor. Al final, cedio. Aunqae me

advirtio: ‘Como yo veala pxeza
desordenada, o que no hacés los deberes 0

'_Jugando ala pelota, Esopo e rev:ento M1 .
mamd dice asf cuando amenaza: “Te
reviento”. Siempre “te reviento” 'pero ‘to
reviento” no quiere decir “te reviento” en

___.___-\.vcrdad quere decn otm cosa, no sé. Qmere
~decir que se enoja y se pone triste. No
' quiere decn‘ que me vaya a reventar de
~ verdad, ;me exphco" - ' :
~ VOZ EN OFF. ——-Esopo, {,qué te dge" Mn-a
' “_que cuento h.ista tres
. ESOPO. —Ya voy:
. NOZ - Uno . - s
~ ESOPO. ony, voy. La cosa es que estoy
- ~ acd porque organizamos un debate, un talk
lEsopml (,Y Ia pleZd para o
- ~ vienen los de la television y todo. . . Un
ESOPO. —Esa es mi mama. (A la madre }

show Si, si, un talk show. Dentro de un rato

_ debate entre la Cigarra y la Hormnga, debldo
~a una fabula que yo escnb;
- VOZ —Dos... .
. _':_'jESOPO —Estoy yendo ma . (JConocen la
. fabula? ;No? ;Siempre me pdsa lo mismo!

Al final, (quién lee lo que yo escrrbo‘? (Hay

~ alguno del pubhco que la hayd Ieldo y Ia

"-cuente a ios demas" .

__j S( hav alguzen del pubhco que la pueda _
~ contar, la cuenta; si no, s:gue Esopo con el
re!ato de lafabu!a =

_:"_"_‘ESOPO ———Bueno ‘es asi. Eslo paso en
- Grecia, si, porque yo soy griego. (Irritado.)
84, sf, naci en Grecia. Bueno, ¢la cuento o

~ no lacuento? Habia una vez una Cigarra y
- una Hormiga. En el bosque. Era el verano.
La Hormiga iba de aquf para alld llevando
\ sabre su espalda las hoptas verdes, que

~ luego almacenaba en el hormiguero para
_'__provmén del 1nV1erno Ibay venfa, ibay

venfa. Mientras tanto, subida a la rama de

un jazminero, la Cigarra cantaba las

' _"'_\_canmones de su repertorio. Aquella de
.._.._“Estdba la paloma bianca

.” 0 “Cuadntos
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cascabeles tiene mi caballo”, canciones

viejas. Y la Hormiga la ve y le pregunta:
“{Vos no guardas provisiones parael
invierno?” y la Cigarra le contesta:
 “04¢Qué??2? Yo soy una artista”, y la
Hormlgd se encogio de hombros Y penso
“Problema de la C}gan'a y no mio”. Hasta

que llegé el invierno, porque todo llega. Los

arboles perdieron sus hojas, el cielo se puso
color gris pahdo llovia todos los dias o d:a
_por medio, y helaba. La Hormiga se la .
pasaba calentita en su hormiguero,
comiendo sandw:ches tostados de hO}db

verdes y verdugén de pasto, mientras que la

Cigarra tiritaba de hambre y frioala
mtemper:e De manera que la Clgana fue y

(,tendna usted un poco de comida para

darme?”. La Hormiga la mir6 de arribaa
- :dbdjo con desprecio y sentenmé "“No, no
~ tengo. Toda la comida es mia y me la gané
__trabajando en el caluroso verano mxentras
~ vostela pasabas de j juerga cantando
- canciones”
~ narices. Algunos dicen que la Cigarrd se fue
' - muy compung;da ¥y cayo muerta de tristeza
~y frio. Otros dicen que camind y camind y
'c_:amm_o_hasta_ perder su panza y se vino una
flaca S"am‘ca, y al verano siguiente, otra vez,
_ cantb.La fabula ensefia que hay que prever
en el verano las necebldades del invierno...

, ¥ le dio con la puerta en las
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.-13 tocé e! tlmbre a la Honmga, y le pid,ro
muy decorosamente “Se fiora Honmga
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2. Bl Talk 'anwi

'Sx claro. Pero yo me
-pregunto ahora, '

_mstdia ahora este debate
en que.. '

Yamismo te reviento.
ESOPO. —Voy, mami.

'tendremos, sefiores y
.cabalicms (A

(Cémo? Ah, si. Damas _'

g,segum que. la Honmga
actud bien respecto de
la Cigarra? Por eso se

VOZ. --—Tres. iEsopo‘ .

(Al piiblico, apurado.) |
Bueno, bueno, después
nos vemos, adiés.
Esopo saie

CONDUCTOR. —Hoy

cdamara.) LA qué?

y sefioras... (No?

: ﬂhmpoco? Bueno, que sé yo. ;No me

~ empiecen a escorchar la paciencia! Si, me

recibi, si. Tengo un diploma colgado que

 dice: _“Rec:bxdo el seiior Paquito Montes.

conductor de talk shows. ‘Muy bien 10

tehcltddo AhI tienen. Buenn. bueno. Ddle )

~ con eso. (Al publico.) Sefior Piiblico, hoy

tendremos un debate especial especialisimo
que nos habla sobre.. .. sobre,.. (A camara.}

- (Por qué nunca hacen mads grandes las letras

del cartelito, se puede saber? No. ;Qué

-(;uxercn ? (Que me lo sepa todo de memor;a‘?

. (Al pubhm,) El abejcrro y la mus;ca
Estas dos variantes se prestan a... (A

cdmara.). ;Qué? El abejorro. Si, un bicho.
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¢No era de bichos este programa? Ah,
 /no? El abejorro no viene? ;No iba a
- venir? ;Y para qué lo mvmron si no
. iba a venir? Ah. El ahorro El ahorro.
. lfJlnv;taron a vemr a una alcancu'? No,

sena_t‘rmdo a su _de:echa. 37 y por aqui
llega nuestra amiga la Hormiga,
licenciada especmhsta en el ahorro de
{lbe_}OITOS..‘ :

me la Hormiga con una bata
colorada y guantes de boxeo. Pega
< :.a!mo.*,. - -

 CONDUCTOR. —Y por aqui la
genial genial genial estrella del supcr
pop: ila Ctg,andf ;

fa ¢ i’g_a_rra entra, bata amarilla,
guantes de boxeo, guitarra colgada al
pecho, anteojos oscuros, baila, tiene

' voz ronca, pemado tipo Elvis Pre.sle)
' E] _debate _ pl_'_ap_i_amente dicha

Durante todo el debate, la Cigarra y la
 Hormiga asumen la coreografia propia de

un talk show: intentos de pelea, gestos

airados, insultos, sorna, etc.

~ HORMIGA. —Quiero aclarar, sefior

Conductor, que yo, al negarle asiloy

comida durante el frio invierno a la Cigarra,
~ no obré movida por la avaricia sino...
 CIGARRA. —. |
- HORMIGA. — ;Qué dice?

..por la envidia.
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~ confiéselo!

(Yo, cnvxdlarla a usfed"
_-CIGARRA ——Oy oy oy,

chiquita...
rHORMIGA = (,Yo”

bicho. .2 _
CIGARRA e (Imermmp:endola.) El buen .
“humor, la hermoqura, mi elegancla elamor -
de la opinién publica y de las Nueve Musas . -‘CONDUCTOR -%Senorc
del Ollmpn a saber: Urama, Cim, ’I‘aha '

Melpémene, Terpsacore, Euterpe..

' CONDUCTOR —-Verborragla

- HORMIGA. — &Y quién son csas"
 CIGARRA. —Las hljas de Apolo. P
CONDUCTOR. — ;Ha visto? Vedeues que .
~ trabajan en el Teatro Apolo. .
(A la Cigarra, susurrante.) Y dlgame, -
;alguna de estas amxga@ suyas es so]terlta -
todavia?

HORMIGA. — ;Yo?
qué cocorita la

. Yo? ;Qué tendna yo
que env:charle; aun

HORMIGA. — ¢De qué habla? Senor'
conductor, por favor ponga freno a esta '
verborrabia. . . L

CZGARRA —Erato, Polimnia y. Céhope

CIGARRA. —'(bzd:ferente ) Sf claro

CONDUCTOR. —Pero ison solteras por -

que no se han casado 0 porque son muy
feas?

CIGARRA —Estan enamomdas de mi.
CONDUCTOR. — j;Las nueve‘”
CIGARRA. —Psé. '
CONDUC’TOR A g marosca! .

HORMIGA. — jFanfarrén! fanfménf Son . .
' _‘-:-CIGARRA —La Ieccxén

{odas mennras, seno: conductor,'

'lucha L

~ CONDUCTOR. —Ya mds calmados
~ podemos retomar el debate. Usted (A la
'honnzga } decza que no habra negado la

 solidaridad a la Cigarra en su momemo de .

o CONDUCTOR ——HExactamente (A'
_ 'ngarm)g,Y aprendio la leccion .

 CIGARRA. — (Distraida.) {Qué leccxon" _
- i-.CONDUCTOR —H(A la Homuga )(,Que -

'blcho' o
"HORMIGA —_— 1Chlcharr0n,
fﬁ__chicharron, chicharron’ :

. La C:garra y la Honmga se
.'Ievam‘an e mtenran trenzqrse en

- por faVQr, un

= i

‘,.POCO de COmPOStura Por favor. (AZ publ:ca )
- Vamos a un corte comercxal y ensegmda -

 necesidad por tacafieria sino..
- HORMIGA wPara que aprendxera ]a

leccwn

leccion?
. 'HORMIGA — (,Como que Ieccnon"‘? La
- -"-'Iec:cmn '
CONDU("TOR - (A Ia C:garra ) La
leccion.




- que la Cig igarra esta reﬂexmnando

. '-3.'C1GARRA —81 {,qué leccion? S
. __CONDUCTOR e (Al'pubirco_ S ué dzce: -

- -.'---_araques Jef pubhco

el verde estaba en todas partes ias flores
o 'hacmn volar su perfume como SI su perfume_-"_' .

- ;“Sendas plateadas por la iuna
. café concert de las afueras— y “yo no dcepte, ; i
. | CIGARRA - - {Usted es medio sordito,
- también! La bella se llamaba Bella. Be. .
- CONDUCTOR. — ;Larga o corta?

--Largo szlenc:o de renszon_.. debe dar a'z /

_ :'..-‘-.ensxmlsmmia ’-Luego

ol ah si; {,nuestro est}mado pubhco al

: __'respecto'? (,Qu_e iecucm debla aprender }a

ESEEnEsERLABYRE I RR R RRBURRY R EE RN

CIGARRA. —Sf, si, un atorrante.

. CONDUCIOR — iNo! .
~ CIGARRA. —le d1g0 que Si. bM’e lo qmere "
. discutir? - -

' """‘__','"CONDUCTOR —No no, adelante

_-HORMIGA”
. mentira, senof conduclor' ;Esw ch:charro es
~ in difamador! . --

_ CIGARRA. — .
- 'HORMIGA-M,Dxfamador!

iPero si segur‘o que es

;EﬂVldIOSO’

- ;';f_.j"":c:IGARRA = icm“pw'

. .dejend:endose respec_o de presunzas

' Z'CIGARRA.-\—.—..(Fastzdtada y un pgco _
deacompuesta ) Mire, sefior. Era el verano,

fuera una chahna de las fl{}re:s .nn

~ ruisefior vino y me Ppropuso que hxczeramos -

~ un dueto, que cantdramos a duo: ¢ Yo qnxero'
~ ser torero” y nos fueramos de gn;a por las

. {por qué? :Por qué 2

. CONDUCTOR - jPoraué?

. HORMIGA e (Despecuva ) }{i a ver
‘(,POY que? i

'CIGARRA — g,Por qué no acepté‘7

CIGARRA. — ¢Sabe que no me acuerdo?

~ Peroel t:po quiero decir, el ruisefior éste

~ tenia muy mala fama: habla estafado y.i a -
~ un coro de gr:]los cantores de .
vﬂ}ancxcos ; e s

- eso un .

. '_Z'Se levantan para tmtar cfe pelearse

CONDUC’{‘OR mSenores por favor, o -
_ poco de calma ; '

o Vudw;n- a__s;;s.asiemos

CIGARRA. —La verdad es que yo estaba
“enamorado de la be]la Bella ya eHa dmgla -
~ mis canciones. :
. CONDUCTOR — (,Como se Iiamaba a
bella?
~ CIGARRA. _Beua

CONDUCTOR. —No lo entiendo.

. Pmsa
: "CONDUCTQR —Eso. ¢Por qué no aceptén? - '

. _-'CIGARRA — ¢Que sé yo" (Al pubhco )
Quebe?l

. EHORMIGA —Veo una gran mentira.

o CIGARRA «-«-«(AZ pubizw} Que be"

_':.;-_E! pub{zco camesra .
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CiGARRAW Bien Be~ e- ele- eIe—

__elle

- CIGARRA. HtElie"

CONDUCTOR. —Si. C‘omo si uno duera
“(Ey y adénde vas?”

'CIGARRA. —La Bella no 1ba a nmguna ‘
 parte. .

. "(‘ONDUC’FOR -—-—nga, por favor -
 CIGARRA. --Y0 habia escrito ima canmén' -
para ella que se 1Iamaba “Yo no soy una I .

Jauchita”.

HORMIGA. — (Al Conductor.): ¢Por quc o

_ querelncts”‘7 Yo no qulero oir esa
_porqueria. - -

- CIGARRA. — Porquerfa es tu tla

. 'HORMIGA — (Qué dice?

CIGARRA. ——-Porquena es tu tia ;

HORMIGA. --~O_;0 al hablar de mi tfa.

CIGARRA e (Camurrea ) Tu tla tu tfa

Se levantan para pegarse Idem situaciones -

anteriores. La Hormiga pega una gran

' 'Zrompada a la Cigarra y la de;a knock- dur -
 un ratito. El conductor alza el bmzo dela

: .Hormrga > cuema coma en el box.

_ (.ONDUCTOR —Uno
cuatro, y cuatro...

_ CIGARRA —_— iY él me qmso rc:bar a Ia

Bella, tentando]a con pastehtos de helechos' .
HORMIGA m(bzdzgnada ) (,Pero que -

dlce? S aRe
CONDUC‘TOR — (A la Hornga ) (,No

~ canciones! o
~ HORMIGA. — ;Torntas’ ,’I‘ortltas' .
. CIGARRA. — ‘Cancmnes’ ;jCanciones!

dojs;;f e

- . diga‘7 (,Y Ie salen buenos‘? -
CONDUC TOR w---Do»s e]es Jumas se dlce o

HORMIGA — (Al Coﬂductb} -

- secreteando. ) Para chuparse los dedos.
 CIGARRA. — ;Se quiso quedar con m:

_ novia! ,Coc.m.andole empanadas de marganta‘
~ iBotones de rosa fritos! ;Torre]as de planl:a de
~ laurel! jTortitas de cocoyo de limal
' _:""_f-'f'-CONDUCTOR — jEstamos. delante de un

~ cocinero, senores y seﬁores’ ,De un "
gourmet'

- " - : '_HORMIGA — (vaocando y a e'os
'C‘ONDUCTOR — ;Queremos escucharla' ~ salritos.) Dale, dale, veni que te doy...

'_CI(JARRA —_— ,Y yo la alamem;aba con

' ﬁ_“_"";:..-HORMIGA ——~Tomtas de romero, tortitas e
~ de mel6n, tortitas de clavel.. . -
'_-CONDUCTOR e (A la Honmga ) Senor
~_ por favor, callese que me esté dando un :f
~ hambre birbara.. o
;';'CIGARRA —Cancmnes “Scy polvonta"
~ “La chiva tenfa un cnamorado” “Estoy
~ chingui- plchmgm por tu amor
jCanciones! : .
'_'CO’\IDUCTOR En resumen sefiores, s¢

El d:rector me esta

- _..3p1dxendo que vayamcs al cierre... t,A quién
- eligi6 entonces la bella Be]la? (,EI munde
: . : . espiitualde la Cigarra? “ -
5 La C:gana se Jevanta Ho; Lqueando gnia -
o -'-'.f_motosa como de {x:lmmenms qullos’ - f -
. jSolamente queriacomida!
. ';CONDUC’T OR. —De manera que ]a Bella
~ bella, un poguito excedida ya en carnes se
5quedo con nuestra amtga la Hc:rmr ga. {,no es
- -.3317 L o :

CIGARRA. — {Qué va! ,Efa una gorda .




Juanito- (,por qué no te vas a comprar eI:_;- .

'""'dlano a la esquina asn vemos qué dan hoy

: .:.'e’ﬂ 3! C—lne y después vamosr)n Y yo ﬁjl‘ : .

sefior. Fua al quiosco. Y cuando voivr
i ,“ella habla arrasado con todas mis

_ provisiones para el invierno!!! iSe lleve
~ todo, todo, todas las plantitas, las flores, Ias
~ semillas! {Una Bella ladrona eral

; CONDUCTOR —0Oh,. -

~ HORMIGA. —Y despues vino este tarado 2 -
' pedm-ne comida y abrig B0 (Y quéle ibaa

~ dar yo? ;Si todo se lo habia IIevado la
o ' o
- CONDUCTOR. — (Se pam al pubhco )
Sefiores y sefiores. . damas y... loque
sea... nos hemos enfrentado hoy aotro
caso horrible de nuestro programa: “El
caso de la novia gorda”. Ella ha roto con

BEEUESAEHERNERCESEREER G

- __:; su gula una cntranable amjstad v dos
"',-"',seres que se enfrenmron ya }as cuaies hoy o
~ vemos rehacer su amistad, porque la
__ _:;-:_amzstad es uno de los grdndes valorcs dela
| "hum : = _

.--_Se Vuefve yvea Ia Cigarm y Ia. Homuqa
rrenzadas en una pelea por el sueia

. CONDUCTOR —S| si: ya se nos fue eI
_ 'txcmpo. Sera hasm nuestro pro;umo -
~ programa de... (A cdmara.) (,Como es que
se llama esto? (,Eh ? Eh, tratenme un poco
."me_;or que no soy una aifombra Bueno. se
' me olv:do ¢C0m0 era? GCém.H .

CONDUC’I‘OR — ( En Ja oscundad )

LQue? (,Se corto Ia [uz” iA la marosca!

_ Fiual :
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sTeatro de titeres

- == 0 teatro de objetos?

He aqui algunas reflexiones para terminar

de una vez por todas con esa insufrible e
interminable dicotomia (o para

complicarla mads, no sé).

Lo que dicen unos y lo que niegan otros

De mas esta decir que la controversia existe,
flota en el ambiente desde hace anos, se respira
en el aire aqui y all4, es tema de discusién en fo-
ros, mesas redondas, festivales nacionales e in-
ternacionales, encuentros de profesionales, etc.

Esto se debe, en parte, a que en el teatro de ti-
teres contempordneo, el término * titere” es
remplazado muy frecuentemente por el de “ob-
jeto”, debido a que el Gltimo es mas abarcador
(ver si no es mds adecuado decir: abarcativo o
inclusivo) en cuanto a lo conceptual y porque, el
primero, se usa para definir, casi exclusivamen-
te, a los titeres antropomorfos (con apariencia
humana) cuya expresividad radica en la proyec-
¢i6n de sus rasgos icénicos y miméticos. Duran-
te afios, el teatro de titeres fue definido -un po-
co apresuradamente- como un arte icénico-mi-
mético debido a su facultad de recrear escénicamente
conductas y actitudes humanas, situaciones y conflictos
afianzados en la mimesis, la simulacién. Esto fue asi du-
rante algin tiempo; (hoy: se podria sacar) las tendencias
actuales marcan otros rumbos, promoviendo lo (esto)
que Romdn Paska llama “liberacién del mimetismo”. De
acuerdo con Paska, el teatro de objetos es “un movimien-
to que expresa una firme voluntad por liberar al titere de
su antiguo mimetismo”.

Debe ser por esta razén que los sectores mds conser-
vadores del género sefialan a viva voz que el denomina-
do teatro de objetos no existe como tal, que lo que se ve
en escena es una version degradada del titere tradicional,
que se exhibe al piblico sin magia ni encanto, con los
mecanismos intimos a la vista de todos, artificial hasta el
tuétano y esencialmente apéerifo.

Claro, la indignacién resulta mayor cuando las frac-
ciones mas *“‘vanguardistas” pretenden remplazar al clasi-
co titere picaro y bonachon del retablo dominguero por
una tetera y dos platos.

Estin también los que ven esta dicotomia como algo

por Rafael Curci

absurdo y sin sentido, pues afirman que ambas vertientes
son, en realidad, dos variantes de una misma expresion.
Asf lo sostiene Frank Proschan quien lo define como per-
forming objects, y en la misma (bolsa) categoria ubica
(pone) a los titeres, las méscaras, los objetos, los jugue-
tes, y a cualquier figura con rasgos iconograficos recono-
cibles. (Usando sus propias palabras) Proschan entiende
que performing objects “son imdgenes concretas de un
hombre, animal o espiritu, creados, representados o ma-
nipulados en narrativas o espectdculos dramdticos”. In-
cluso, se arriesga a afirmar que “en estas representacio-
nes, no se pretende ser realista y por esa razon no se bus-
ca ningtin tipo de semejanzas entre el ser vivo- animado
que se quiere representar y la imagen escénica represen-
tada”.

Otros colegas -un tanto fastidiados por tantas idas y
vueltas-, buscan un punto en comtin entre los distintos
bandos alegando que, tanto un titere de guante como una
pelota — por dar un ejemplo-, son “objetos”, y que el titi-
ritero puede optar por uno o por otro (o por ambos a la
vez) para perpetrar un especticulo.
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Estamos de acuerdo; se puede decir que un titere y
una pelota son objetos, pero debemos sefalar que tanto
uno como el otro fueron fabricados con propésitos dis-
tintos, para colmar, facilitar -o al menos satisfacer- dis-
tintos aspectos de la vida cotidiana del hombre.

Ahora bien, si nos tomamos el trabajo de examinar
ambos objetos en detalle -mds precisamente, desde un
punto de vista semiolégico- veremos que poseen signos
y cualidades muy diferentes. Basta con colocar la pelota
en un tablado para ver qué pasa: una vez en escena la ilu-
minamos con la potente luz de un reflector y nos aleja-
mos unos pasos para observarla en detalle. Puede ocurrir
que, desde su vacuidad intrinseca, nos sugiera ahora cier-
tas variaciones en su tamafio, en la forma, en el color, en
la aparente plasticidad de su estructura esférica. Y esto se
debe a que los objetos, una vez que abandonan su siste-
ma referencial (sistema que los integraba a una cultura
dada y les atribuia una funcién precisa), pasan a confor-
mar un nuevo sistema como es el de la escena, donde ad-
quieren otros sentidos. Es mas, el hecho mismo de su uti-
lizacion en el marco de un espectdculo, le confiere al ob-
jeto “pelota” un grado de significacién muy superior del
que ostentaba en el plano real. De cualquier manera,
cuando el espectador contemple este objeto desde su bu-
taca, es casi seguro que el mismo le remita la idea de “‘pe-
lota”, es decir, por més luz
que le echemos encima, y
pese a sus aparentes varia-
ciones, el objeto se remite
siempre a si mismo.

Muy distinto es lo que
ocurre con el primo lejano
del objeto, el titere, que
captura nuestra atencién ni
bien lo vemos irrumpir en
escena a toda carrera y, de
puro distraido nomads, pisa
la pelota y se resbala, cae
estrepitosamente levantan-
do una nube de polvo, grita
de dolor, se pone de pie, se
palmea la ropa para quitar-
se el polvo, tose, se retuerce sobre su propio eje para aco-
modarse el espinazo (y lo hace sonar de manera estriden-
te). se pasa la mano para secarse el sudor de la frente, to-
ma aliento y reinicia su marcha lo mds pancho, como si
nada. En unos pocos segundos el titere nos acribillé con
una rdfaga de signos: lo vimos correr, tropezar con la pe-
lota y resbalarse (signos icénicos-miméticos) gritar de
dolor, toser (signos verbales-lingiifsticos) secarse el su-
dor de la frente (signo metaforizado, ya que el sudor no
existe como tal sino como ilusién) girar sobre su eje pa-
ra acomodarse la espina dorsal, ademds de correr y sacu-
dirse el polvo (signos kinésicos — aquellos que involu-
cran lo corporal y gestual del titere). De esta manera,
constituido como personaje, y ya en el plano de la repre-
sentacion, el titere proyecta una variada gama de signos
que le confieren un caricter polisignico y metaforizante
(alli donde hay metdfora hay necesariamente dos signos
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o un conjunto de signos). Eventualmente, el signo- titere
metaforizado opera en distintos niveles de percepcion y,
cuando eso ocurre, se torna simbélico, a veces alegérico
(en virtud de que toda alegoria es una abstraccién que to-
ma forma a partir de una imagen, de una figura, de un ti-
tere).

Hoy por hoy, sabemos que el simbolo es un signo me-
taforizado y esa cualidad es innata en los titeres, una par-
te indisoluble y claramente perceptible de su identidad
escénica. Mientras el titere se constituye como un refle-
Jo lejano del hombre, el objeto se consolida como un re-
flejo impasible de si mismo.

Hasta aquf hemos trazado un perfil bastante concreto
del titere, tomando en cuenta su cardcter de objeto cons-
truido exclusivamente para la escena, mds especifica-
mente para la accién dramdtica-, con el propésito de es-
tablecer una comunicacién con el piblico.

.Y los objetos?

Génesis del objeto en escena

Aquellos que pretendemos incursionar en el mundo de
los objetos desde un punto de vista dramdtico. teatral. ca-
si siempre nos las vemos en figuritas ante la inmutable y
estoica artificialidad que trasuntan.

Por lo general, cuando el titiritero se confronta con un
objeto puro (que no presenta
alteraciones en su forma ni
esta preparado para la esce-
na), lo que tiende a hacer es a
“moverlo” como a un titere,
es decir, toma una copa de
cristal o una afeitadora eléc-
trica y los hace “caminar’,
incluso ensaya algin sonido
con la garganta o prueba al-
gin falsete con la voz . Aqui
es donde comprobamos que
el teatro de titeres mantiene
intacto, y siempre vigente, su
antiguo poder mimético, sélo
que éste no basta para accio-
nar un objeto,

Una de las diferencias fundamentales entre uno y otro
radica en que los objetos no se animan desde una técni-
ca como los titeres, sino desde una poética. La técnica
parte del paradigma del comportamiento del personaje-
titere que siempre es artificial, en las condiciones que
dicta la escena y las convenciones propias del género. La
poética, en cambio, nos brinda la particular visién de ca-
da creador, como lo demostraron en su momento Javier
Villafane, Alvaro Apocalypse o Bruce Schwartz -por
nombrar sélo a tres- quienes les conferian a sus titeres la
posibilidad de saltar del plano de la representacion al te-
rritorio de la metifora.

La técnica puede ser ensefiada y trasmitida, incluso se
adquiere con la prictica, en cambio la poética surge de la
visién particular de cada artista, como resultante del
siempre Gnico e intransferible proceso creador. Por esa
razon, tanto la naturaleza de sus-criaturas como el mun-
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do y las leyes que los gobiernan iran tomando forma a
partir de la concepcion del manipulador (;demiurgo?)
quien aplicard su impronta estética en cada uno de los
objetos que decida engendrar. Y, para conseguirlo, no
dispone de ningiin método sino que se ve obligado a in-
ventar uno para cada ocasién, partiendo de una génesis
distinta para cada caso segtn el obje-

to. Un titiritero se vale de
la técnica para animar un
titere de guante o una ma-
rioneta, pero no puede ac-
cionar una copa, un teléfo-
no, o una cafetera con los
mismos principios (si real-
mente quiere evitar caer en
el viejo y remanido mimetis-
mo).

Por lo demds, la técnica es
efectiva cuando opera a tra-
vés de las estructuras drama-
ticas convencionales; desde el
punto de vista del titiritero,
la técnica le plantea la ac-
cién a través de sus compo-
nentes estructurales. En cam-
bio la poética tendrd que con-
templar niveles de influjo mas
complejos y variables, mds he-
terogéneos, ya que los objetos
se mueven en microestructuras,
en planos fragmentados, por
eso resulta initil cualquier es-
fuerzo de hacerlos interactuar
dentro de una dramatirgia cldsica, lineal o convencional.

Ocurre, a veces, que un objeto en escena logra simbo-
lizar aquello que ni las palabras ni las acciones podrian
trasmitir con tanta contundencia y cierta dosis de lirismo.
Como ejemplo, trascribo a continuacién las observacio-
nes que el dramaturgo Mauricio Kartun hizo de una obra
del lituano Eimuntas Nekrosius:

“Promediaba el cuarto acto de ‘Las Tres Hermanas’
de Chejov. Tiisembach sale hacia el duelo en el que va a
morir. 'En una hora estaré de vuelta’ dice. ‘No he toma-
do el café todavia. ;Me lo prepararias?’ Irina su novia
queda sola en la escena. Toma un plato del almuerzo y
con un impulso melancélico lo hace girar como un trom-
po sobre su canto. Llora. La luz cifie sobre su cara y so-
bre ese plato que gira interminablemente. El gira se va
haciendo vacilante. Tambalea. La cara de Irina desapa-

rece. El plato tabletea sobre la mesa. Redobla morosa-

mente como un tambor siniestro y queda de pronto inmé-
vil, con una quietud de muerte que hace innecesaria
cualquier informacién convencional. Todos nos desga-
rramos con esa muerte (...) El unico aplauso a telén
abierto en esa maravillosa puesta de Eimuntas Nekro-
sius acaba de llevdrselo un objeto”.

Lo fascinante en las puestas de Nekrosius es esa faci-
lidad que manifiesta para revelar el lado oculto de los ob-
Jjetos, esa rara solvencia que les confiere en escena para

.
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alzarse por un instante con el rol protagénico. Mediante
este y otros mecanismos, logra captar la atencién de la
audiencia a través de un artificio que casi siempre oculta
més de lo que muestra.

Ahora bien, ;qué ocurre cuando intentamos narrar una
historia integramente con objetos?

Ahi la cosa
se pone mds
dificil.
Desde hace
tiempo, ven-
go  perge-
fando un
espectdculo
que intenta-
ria contar la
vida de un
hombre -un
ciudadano
comin- a
través de
los objetos
que lo
acompaiia-
ron en las
distintas
etapas de
su vida.
La puesta
en escena
es simple,
y el esce-
nario se ve despojado a excepci6n del marco de una
puerta por donde aparecen y desaparecen los objetos du-
rante el transcurso de la obra. Voy a transcribir a conti-
nuacién la escena que ensamblé para revelar un pasaje de
la infancia del protagonista:

“La puerta se abre y la luz se enciende iluminando
una pequeiia pelota de hule descolorida, inmévil v a los
pies del portal. El demiurgo avanza hacia ella desde
atrds (estd integramente cubierto de negro a excepcion
de las manos y el rostro), se inclina sobre el balén, lo to-
ma con una mano y lo alza en el aire. Lo observa deteni-
damente unos segundos y luego lo hace botar una y otra
vez contra el suelo, usando la palma de la mano con la
misma pericia que un jugador de baloncesto. A medida
que pasan los segundos, los golpes del balén contra el
suelo se vuelven mds intensos y marcados, al tiempo que
se escucha —desde una banda sonora- las voces de unos
ninos jugando con una pelota. A las alborotadas voces
infantiles se suma el canto de los pdjaros, los golpes
aplicados una y otra vez contra el balén en la calle, un
perro ladrando a lo lejos, y la bocina de un auto. El de-
miurgo sigue picando la pelota en el suelo, poniendo en
cada rebote mds fuerza y tensién, y es en ese momento
que se escucha el golpe de un puntapié y la pelota que
sale disparada por el aire, el grito de alarma de algunos
nifios y el estruendo del balon impactando contra un vi-
drio, haciendo ajiicos los cristales de una ventana. So-
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breviene el silencio, el demiurgo detiene la pelota justo
en el momento del impacto, sujetdndola desde arriba y
aplicando toda la fuerza que pueda sobre ella, como si
quisiera hacerla estallar con la sola presion de sus de-
dos. Se escucha ahora el chirrido de un portén de hierro
pesado que se abre y luego se cierra de golpe, los pasos
de un hombre que avanza decidido sobre la calzada y se
detiene en seco. El demiurgo voltea la palma de la mano
hacia arriba exponiendo el balén a la vista de todos, sa-
ca de su bolsillo una navaja grande y dentada y apoya el
filo sobre la superficie. Lentamente y haciendo presion,
comienza a desgajar la superficie de la pelota como si
pelara una manzana, reduciéndola a un guifiapo amor-
fo, irreconocible. Lo sostiene unos segundos en el aire,
Juguetea con los jirones unos segundos y luego los deja
caer en el suelo. Terminada la faena, repasa el filo de la
navaja sobre la manga para limpiarla y luego la guarda
en el bolsillo. Acto seguido, el hombre desaparece en la
oscuridad del umbral. En escena yace inerte la pelota to-
talmente mutilada, mientras que a lo lejos se escucha el
llanto desconsolado de un nifio que, de a poco, se va
apagando, junto con la luz”.

En esta escena, el objeto se presenta en estado puro
¥, poco a poco, se va resignificado a través de su mani-
pulacion y de la intervencién de una variada gama de
signos extra-escénicos (banda de sonido) que comien-
zan a operar sobre €l, al tiempo que van definiendo un
entorno, un lugar y una situacién. El acto de botar la pe-
lota en escena se complementa con los sonidos grabados
en la cinta, exigiendo que los mismos sean cada vez mas
intensos, debido a que la naturaleza del objeto es la que
impera en todo momento. De ahi que no basta con colo-
car el balén en escena y echarle una luz encima, sino
que nos exige que lo transformemos apelando a fuerzas
externas capaces de instalarlo en un nivel distinto del
que procede.

Segin Méximo Schuster, animar un objeto es dejarse
reflejar en €él. Titere y objeto animado no es sino energia
reflejada de quien los acciona, el manipulador.

En esta pequeifia escena, el objeto es modificado, es de-
cir, se transforma a partir de su propia destruccién. Corre-
rd por cuenta de los espectadores las asociaciones libres
que establezcan entre el hombre que
bota la pelota contra el suelo y el que
llega después con la navaja y la destru-
ye, a sabiendas que ambos rostros son
dos caras del mismo demiurgo.

Titeres, demiurgos y el objeto que
objeta

No conozco ninguna disciplina ar-
tistica que, a través de los siglos, no se
haya estremecido ante los renovadores
e insistentes vientos de cambio. Esto
paso en el terreno de las artes platicas,
en la misica, en la danza, en el teatro,
y no veo por qué, no pueda pasar hoy
con los titeres.

ubhcamos
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fae_ C'urcl es t&tlntero, au-
director de teatro de tite-

Entre sus obras se desta-
El Angel Terminal, Ilusio-
fareas y El Caballero Va-

: espada el dragdn,

Prcméne el fmgmenio que aqul'ﬂ;.

Los que practicamos esta profesién sabemos que hay
un modo tradicional de animar titeres y de combinar sus
técnicas de representacion, y que, partiendo de ese modo
y de nuevas combinaciones, se desprenden otras varian-
tes que estdn en constante proceso de bisqueda y de
cambio (sin olvidar el valiosisimo y renovado aporte que
hacen al género otras disciplinas artisticas y la tecnolo-
gia actual).

Légicamente, el titere estaba en escena desde mucho
antes, en épocas en las que el objeto cumplia con su fun-
cion de mera utileria, de aditamento escénico, de ser
siempre itil y servicial pero nunca protagonista. Con el
correr de los afios, el objeto fue ganando otros espacios
en la escena, y reemplaz6 su aspecto servil por una fun-
cién que le es propia por naturaleza, la de objerar.

Me parece oportuno sefialar que, por una razén de
tiempo y espacio, han quedado afuera de este estudio una
variada gama de objetos un tanto vagos e imprecisos
(aunque no por eso de menor importancia o secundarios)
como lo son el ya cldsico pituto, los chirimbolos, el cu-
chuflito y su variante mds popular, el cuchuflete, también
la pacotilla, el chiche y el cusifai, apostando (suponiendo)
que los mismos serdn objeto -perdén por la redundancia-
de futuras investigaciones (para no repetir: estudios).

Como vimos mds arriba, el titere necesita de una téc-
nica y de una dramatirgia para la escena; el objeto, en
cambio, reclama una poética propia; la dramatirgia serd
consecuencia de sus actos y de los distintos planos que le
toque actuar, todo esto segin lo disponga su creador. Es-
te sefior, que muta de titiritero-manipulador-actor- a de-
miurgo, es el causante de buena parte de los cambios que
vemos en la actualidad.

Ademas -tenemos que admitirlo-, es el promotor de
la fastidiosa division entre teatro de titeres y teatro de ob-
jetos, pasando por alto que -tanto uno como el otro-, se
fundan bajo el mismo principio que es el de animar ma-
teria muerta. Animar, dar dnima, dotar de existencia, de
espiritu, inyectdndole un hélito de vida a las cosas, un so-
plo vivificador a los objetos y a los titeres, caracteristicas
estas del fascinante y nunca bien catalogado...

{ Teatro de Animacion?
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Entrevista a Héctor Presa
Director de La Galera Encantada

“Desde el teatro, podemos

ofrecerle a los chicos una

opcion diferente”

Héctor Presa es uno de los referentes del teatro para
nifios en Argentina. A cargo de un elenco estable de mds
de 20 actores, se destaca por su continua produccion en
la escena infantil. Como autor, actor y director de La
Galera Encantada, grupo estable especializado en teatro
para chicos y jovenes, estrena todos los afios varios
espectdculos en su sala del barrio de Palermo.

Con un equipo de trabajo de mas de 40 personas entre
los actores, asistentes y personal técnico, La Galera En-
cantada es uno de los pocos grupos profesionales especia-
lizados en el teatro para nifos y jovenes y, sin lugar a du-
das, uno de los de mayor actividad. Desde su formacién
en 1978, estrené mds de 80 obras, en su gran mayoria con
una gran aceptacion de publico y critica. Por sus escena-
rios pasaron mas de 150 actores, muchos de los cuales

posteriormente adquirieron su propio vuelo (Andrea Te-
nuta, Enrique Federman, Gaby Lerner, César Pierry, entre
otros).

Junto con la reposicidn de otros “espectaculos de archi-
vo”, todos los afios estrena al menos cuatro nuevas obras.
Y, entre visitas a escuelas, giras por el interior y el exte-
rior y funciones en su sala de Palermo Viejo realiza cerca
de 1000 funciones por afo.

Héctor Presa es el director general del grupo, pero ade-
mads el autor de todas las obras y protagonista en la mayo-
ria de ellas. Con miisica de Angel Mahler y Litto Nebbia,

por Ariel Saidon

entre otros reconocidos artistas, y coreografias de Mecha
Ferndndez, sus especticulos estin basados en el juego tea-
tral, con elementos del clown y la comedia musical.

Ademas de ser autor, sos el que dirige las obras y a ve-
ces también actuas. ;Como vivis eso de estar en los tres
lugares al mismo tiempo?

Yo no lo siento como dreas distintas sino como una co-
sa planteada en forma integral. Y estoy tan acostumbrado
que cuando me falta uno me pierdo, siento que me falta al-
go. Porque en definitiva, a pesar de haber tenido muchos
logros y premios como director, el actor estd ahi adelante.
Si bien los tiempos y los espacios de laburo son distintos,
hay un funcionamiento muy arménico entre las areas que
me hace no diferenciarlas.

Desde el punto de vista autoral, ;qué temas te Interesan?

Hace un tiempo que estoy trabajando en relacién a los
afectos, a los tratos, a la comunicacién entre la gente, a la
pérdida de los valores. Creo que somos nosotros, los artis-
tas, los que desde el teatro podemos ofrecer una opcién
distinta; que rescate la posibilidad de asombro de los chi-
cos en una sociedad en la que aparentemente se les entre-
ga todo servido en bandeja.

Eso con respecto a tus propias historias. Pero también hi-
ciste adaptaciones de cuentos clasicos.

La adaptacién que mas disfruté fue la de el Mago de
Oz; para mi ese cuento encierra el concepto del teatro pa-
ra chicos. Y El Payaso de Oz fue una historia contada por
tres clowns. Lo que mas me gusté fue la posibilidad de
quebrar el cuento, encontrar formas mas novedosas de
contarlo. Siempre que he adaptado algo lo he hecho por
ese lado, nunca he contado un cuento como esti. Es mas,
con cuentos que no conocia del todo, los escribia y des-
pués chequeaba para ver si habia algo. Pero siempre trato
de rescatar los mismos valores: la familia, los vinculos, el
amor... Y los textos cldsicos, ademds de ser atractivos, son
ideales para eso.

¢Cudles son las ventajas de ser un grupo estable, espe-
clalizado en teatro infantil?

En primer lugar, que vivimos de lo que hacemos. Tra-
bajamos con colegios e instituciones a las cuales tenemos
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que proveer permanentemente
de materiales y eso genera una
continuidad de laburo.

Pero ademas, el hecho de ser
un Grupo Estable nos permite
tener una proyeccion enorme.
Me permite a mi pensar en escri-
bir personajes o pensar situacio-
nes para un determinado actor o
grupo de actores. Yo sé lo que
voy a estrenar el afio que viene y
te podria decir que también s€ lo que voy a estrenar el otro
afio. De alguna manera, el propio proceso creativo genera
un nuevo proceso creativo y asi sucesivamente.

¢El hecho de trabajar siempre con la misma gente, no te
limita en algiin aspecto desde lo creativo?

No. De todos modos, la contra que podria haber en ese
sentido estd notablemente compensada con el hecho de no
tener que inculcar permanentemente tu ideologia de traba-
jo. Es como jugar siempre con el mismo equipo. Pregun-
tale a los hinchas de Boca si no quieren mantener el mis-
mo equipo que sali6 Campedn del Mundo, te venden tres
Jjugadores y tenés que empezar de nuevo. Eso no indica
que el proceso siguiente por ahi no sea mejor, pero yo soy
un ferviente defensor de los grupos; mi ideologia pasa por
el trabajo cooperativo.

¢Cuadl es el lugar del teatro para chicos, la sala o la es-
cuela?

El lugar ideal para el teatro para chicos es la sala; por-
que el hecho artistico se produce en un espacio cerrado y
aclimatado a eso. Pero la realidad es que el aspecto eco-
némico y el tema de la seguridad hicieron que sea compli-
cado para un docente tener que salir a la calle con treinta
chicos. Por eso, los grupos tuvieron que ir a las escuelas.
Y cuando nosotros vamos, los especticulos van idénticos:
mis escenografias son todas chiquitas, muy lindas estéti-
camente y con mucho juego, pero se pueden llevar a cual-
quier lado. Entonces no hay dos mensajes, hay uno solo.
Llevamos micréfonos inaldmbricos, luces y si el colegio
tiene de repente un salén de actos cerrado, el especticulo
que vas a ver es casi idéntico.

Sin embargo, es distinto al teatro de fin de semana por-
que no estd el adulto. Por ejemplo, si hacés una funcién
para un fin de semana con 100 personas, 40 son adultos;
hay un clima y una respuesta. En cambio, en una funcién
para una escuela el 90 % son chicos, y el clima varié to-
talmente.
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casting, busco actores que ten-
gan una posibilidad interna de
juego y que no tengan que ar-
mar la maquieta de un chico ju-
gando.

iLa comedia musical y cierto
teatro para adultos también
tienen juego, entonces qué es
lo que caracteriza al teatro in-
fantil?, sel tema?

No tanto el tema como la forma en que esta encarado.
Hay un permiso de juego y un cddigo distintos. Es muy
probable que un chico viendo Hamlet le avise a su papa
que lo van a matar, le grite o lo alerte.

Pero yo no diferencio al teatro para chicos del teatro
para adultos desde el punto de vista del rigor. Es una tarea
que requiere de una enorme responsabilidad, como re-
quiere de una enorme responsabilidad hacer teatro para
adultos. Aunque en el teatro para chicos hay contenidos
que se cuidan de una manera distinta; porque el especta-
dor es una persona que estd en formacién.

¢Se podria decir, entonces, que el teatro para chicos tie-
ne ademas una funcién educativa?

Como en el teatro para adultos, la primer funcién del
teatro para chicos es entretener, conmover. La diferencia
es que estds ofreciendo un producto en un periodo de
aprendizaje y ahi es donde se suma algo. Pero no es que el
teatro tenga que educar. El teatro didactico no es teatro, es
otra cosa. Porque ahi no esta presente el juego. El afo pa-
sado vi muchos especticulos en inglés y todos adolecen
de un problema: son didéicticos. Hablan bérbaro, cantan
como los dioses, el mensaje es clarisimo... y el juego?

¢Como ves la situacion del teatro infantil?

Yo creo que el teatro infantil en la Argentina es un fe-
némeno muy extrafio, porque hay una superpoblacién de
especticulos que a veces es alarmante. Evidentemente, la
cantidad no determina la calidad pero creo que esto de al-
guna manera hace a un movimiento interesante, a que se
produzcan algunas cosas piolas.

En este momento hay cinco, seis o siete grupos o per-
sonas que son referentes del teatro para chicos en Argen-
tina, y que vienen siendo referentes desde hace afios. Pe-
ro hay que estar atentos, porque entre las producciones
sueltas pueden aparecer cosas interesantes.

&Y las producciones comerciales?
Lo novedoso de estos iltimos afios es la

Haciendo un poco de memoria, ;qué es
lo que te atrajo del teatro para chicos?
Yo hice mis primeros afos de carrera
como actor en el San Martin, en una ver-
sién para chicos de Cyrano de Bergerac.
Por Supuesto que era uno mds del elenco
numerosisimo que habia. Con el tiempo,
lo que me atrajo fue el género de la co-
media musical y el género del humor. Y
el juego dramdtico como consigna funda-
mental para trabajar. Cuando yo hago un
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Kilcd Saldén ea periodis-

~ ta. Bstudi6 Ciencias de la
 Comunicacién en la Uni-
versidad de Buenos Aires.

Fue uno de los fundadores

_de la“Re‘, ista Planetario, la
- guia de los chicos en la que
se desempena como respon-
~ sable de redaccién y pro-
~ duccién periodistica desde
- 1999. El presente reportaje
salié publicado en la Revis-
ta Planetario N°17. =

o de Revistas Argentinas

aparicion de grandes producciones que son
muy interesantes a nivel técnico pero que
presentan agujeros desde lo creativo, sobre
todo en el libro. Esa, creo yo que es la ca-
rencia del teatro para nifios en Argentina,
tanto del comercial como del independien-
te. No hay autores, no hay publicaciones,
no se ha desarrollado una dramaturgia in-
fantil; abundan las adaptaciones y la mayo-
ria de los autores trabajan para

SUS propios grupos.

www.ahira.com.ar
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(...) Ernesto Guevara fue uno de esos nifios
lectores que ya no existen. Comienza por la poe-
sia y en la adolescencia ya habia despachado
completa la biblioteca juvenil cldsica, desde Ju-
lio Verne y Jack London hasta Horacio Quiroga y
Emilio Salgari. Todo en él es una alternancia en-
tre el movimiento y la restriccion fisica. La enfer-
medad (Ernesto era un nifio asmdtico) desajusta
el cuerpo con la energia propia de la edad, de
modo que el descanso se aprovecha en la lectura,
o bien en el ajedrez. Las novelas prestan un gé-
nero a la urgencia de accion y establecen la no-
cién de una geografia por descubrir como ambi-
to de una revelacion, casi como su requisito.

A las novelas de aventuras se agregan los poe-
tas malditos, leidos en el francés que le enserio su
madre, en particular Charles Baudelaire, cuyos
poemas sobre el viaje como experiencia metafisi-
ca dejan una impronta en su sensibilidad (...).

Fragmento del libro Che, sueiio
Diego Garcia y Oscar Sola.

Las lecturas
del Che:

Entre Salga
y Baudelaire
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Escenas para chicos

Las cinco obras incluidas en Escenas
para chicos, de Ediciones Artes del
Sur, contribuyen centralmente a ahon-
dar esta tendencia. :

El teatro para chicos en la Argentina
tiene una trayectoria riquisima que se
ha ido consolidando a lo largo de los
anos. En la historia de nuestra cultu-
ra infantil, los artistas, sus obras y
sus munecos (en el caso de los titiri-
teros) han sido un ejemplo Unico de
creatividad y resistencia en el arte.
Sus obras han tenido siempre la ca-
pacidad de involucrar tanto a los méas
pequenos como a los adultos; a los
transelntes desprevenidos de los es-
pacios abiertos como a los asistentes
a las salas teatrales. El teatro para ni-
nos es hoy una poética con profunda
conciencia critica de la especificidad
de su gquehacer, sus mismos creado-
res reconocen cada vez mas la nece-
sidad de vincular préctica y teoria, ofi-
cio y reflexion.

La antologia Escenas para ninos reu-
ne cinco piezas de calidad —El tesoro
del Capitan Piratin, Igor, El detective y
la nifa sonambula, Aventuras del pla-
neta tierra y Biribirloque, el mago, en
el gran ordenador- de creativos y ori-
ginales dramaturgos de la talla de Ale-
jandro Cifra, Patricia Sudrez, Ana Alva-
rado, Marfa Rosa Pfeiffer y Ariel Bar-
chilén en colaboraciéon con Marina
Gergich, respectivamente.

En la postdictadura argentina se ha
producido un fenémeno de “especiali-
zacion” de las dramaturgias a partir
del reconocimiento de que las diferen-
tes poéticas reclaman resoluciones
particulares. No es lo mismo escribir
para actores, para bailarines, para ti
teres o para acrébatas. Entre los ca-
sos mas manifiestos de estas “dra-
maturgias especializadas” se encuen-
tran las destinadas a los nifios y los
autores de Escenas para chicos de-
muestran saber cultivarlas.

La produccion dramatdrgica presenta-
da en el libro cruza muchas poéticas,
lo gue lo hace un instrumento muy ri-
co, tanto para su lectura como para
considerarlos sélidos materiales para
las puestas en escena.

Las cinco piezas son muestra cabal
del personalisimo estilo de cada uno
de los autores, de la micropoética con
la que cada dramaturgo da forma es-
Cénica a su peculiar subjetividad. Ci-

38

fra, Suarez, Alvarado, Pffeifer, Barchi-
lI6n y Gergich construyen un lenguaje
propio a partir de su talento para con-
tar historias y generar mundos ficcio-
nales .

El tesoro del Capitan Piratin, de Alejan-
dro Cifra, ubica al lector en un faro
aislado y nos presenta el mundo de
un farero ingenuo y bonachén y de un
ladrén en “llegé a esta isla en busca
del fabuloso tesoro, del no menos fa-
buloso Capitan Piratin y del cual, sin
embargo, no encontré ... ni un poqui-
tin”, como dice hacia el final la obra.
Igor, de Patricia Sudarez es una joya
que se centra en la construccién de
un personaje entranable, Igor, el ayu-
dante de Victor Frankenstein, el cien-
tifico inventor del famoso monstruo.
Es una obra en la que un marginado
reclama su libertad y la de los demas
en consonancia con los sucesos de la
Revolucion Francesa. El personaje es
una especie de bufén encantador que
muestra una vez mas el talento de
Sudrez para disefar seres ficcionales
tan encantadores para chicos y gran-
des en tan pocas lineas.

Ana Alvarado por su parte es la auto-
ra de El detective y la nifia sondmbula,
una obra para pre-adolescentes que
marca con mucha crudeza y un alto ni-
vel simbélico, las dificiles relaciones
entre padres e hijos a partir de un in-
tertexto con el cuento de Hasn Chris-
tian Andersen “Las zapatillas rojas”.
¢Qué pasa de noche con los adoles-
centes? ;Qué pasa cuando los pa-
dres no dejan que los jévenes salgan
al mundo de la diversion?

Aventuras del planeta tierra, de Maria
Rosa Pfeiffer, es un texto con muchas
matrices de representacion: mas vi-
sual que verbal, que habla del origen
del mundo y de la “danza” de los pla-
netas en el universo y del lugar del
hombre en la tierra.

Finalmente, el texto de Barchil6n y
Gergich -Biribirloque, el mago, en el
gran ordenador- recrea el mundo de
los circos y las tensiones entre el ar-
tista artesano y las grandes maqui-
nas de diversion elctronicas, pero en
clave de comedia musical. En la obra
conviven un mago decadente, una ni-
fia esperanzada, un compumago, mu-
chos microchips y en especial una pa-
reja de enamorados formada por un
microchip argentino y una microchipa
japonesa. Una metafora de la necesi-
dad de vivir la vida con el corazén.

A

Ciertas constantes de las cinco obras
definen una nueva situacion del tea-
tro para ninos: un aggiomamiento en
el tratamiento de los temas, una vuel-
ta de tuerca que da originalidad a la
recreacion de materiales tradiciona-
les; sintesis; intensidad, precisién
verbal y, por sobre todas las cosas,
polisemia. Alejadas definitivamente
de los nonos didactismos que preva-
lecieron durante mucho tiempo en las
obras destinadas a los pequefios y a
los adolescentes.

Las especialistas en teatro (de im-
portante trayectoria en nuestro me-
dio) Halima Tahan y Silvina Diaz, que
supieron valorar y elegir textos signi-
ficativos y ricos para los actuales lec-
tores. A Halima Tahan, directora de
Ediciones Artes del Sur, por darle al
teatro para nifios este lugar tan cui-
dado en el mundo editorial y por pro-
yectar muchas otras ediciones de
teatro para ninos (fijense que dice:
Tomo 1).

La edicién de textos dramaticos pa-
ra chicos es escasa, porque es es-
caso el interés de la escuela por in-
cluir piezas dramaticas en el aula,
hecho paradéjico e inexplicable, da-
da la riqueza y el caracter colectivo
inscripto en el género dramaético:
con sus diferentes personajes, pre-
sentadores y didascalias. Es, ade-
mas, muy urgente la necesidad que
tienen los elencos por encontrar
obras de teatro creativas para llevar
a escena.
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Teatro para nifios/1

Teatro para ninos/2

Instituto Nacional del Teatro. Colec-
cion El pafs teatral. Serie Premio

El Instituto Nacional del Teatro, aten-
to a esta escasez, organizé en 2000
el Tercer Concurso Nacional de Dra-
maturgia en la especialidad “Teatro
para Ninos", cuyas obras ganadoras
se publicaron en dos tomos. El jura-
do estuvo a cargo de los teatristas
Adela Basch y Andrés Bazzalo y del
critico Juan Garff. Las ocho piezas
ofrecen un valioso espectro de poéti-
cas, temas y mundos creados. Inclu-
so, las obras admiten la lectura de
ninos de distintas edades. Galileo. El
mensajero de las estrellas, de Ménica
Arrech, Cecilia Martin y Leonardo Riz-
zZi sitda la accién en el puerto italia-
no de Arcetri en 1637 y toma al per-
sonaje de Galileo como eje de una
aventura maritima; El arbol, la luna y
el sombrero, de Graciela Noemi Bil-
bao, trabaja con un relato poético y
maravilloso para construir una alego-
ria del amor; El rey enano, de Gabriel
Eduardo Virtuoso, disefa una come-
dia con el intertexto mitolégico de Pi-
ramo y Tisbe. El segundo tomo pre-
senta cinco piezas breves: Amor de
chocolate, de Beatriz P Diebel; Cada
cual a su juego, de Jorge Gabriel Es-
pinosa; Tanguitos, de Gastén Cerana;
Michifuces, de Omar Lopardo y Mi pri-
mer amor, de Liliana Cappagli.

Los libros de Teatro para ninos no sélo
aportan la riqueza de la obra de nue-
vos y creativos dramaturgos, sino que
contribuyen a otorgarle a la dramatur-
gia infantil el lugar que se merece en el
campo de la cultura para nifos.

Hugo Midén. Teatro 1. Ed. de la Flor.
Tras treinta y cinco afos de actividad
en el campo del teatro infantil, el ac-
tor y director Hugo Midén gané un lu-
gar de reconocimiento a la altura de
los grandes directores de teatro ar-
gentino. Su mérito reside en exaltar
entre los chicos, a través de su arte,
la sensibilidad espiritual y la solidari-
dad social, en profundizar el mundo
de sus emociones y su inteligencia,
sin recurrir en absoluto a los artilu-
gios de la pedagogia. Por el contra-
rio, sus espectaculos involucran a
los nifios de otra manera, utilizando
las nobles herramientas del arte.
Sus principales espectaculos son:
La vuelta manzana (1970); Cantando
sobre la mesa (1978); El imaginario
(1980); Narices (1984); Vivitos y Co-
leando (I, Il y lll, 1989-1994 y 2002);
Popeye y Olivia (1992); El gato con
botas (1993); Locos re-cuerdos y El
salpicén (ambos de 1995), Stan y Oli-
ver (1997), La familia Fernandes y
Objetos maravillosos (ambos de
1999), y Huesito Caracd (2001). Jun-
to al mdsico Carlos Gianni ha hecho
de la comedia musical para chicos
un género original y dnico. Desde el
afo pasado, se lo puede leer gracias
a la edicién de su Teatro | (Ediciones
De la Flor) . Este volumen, de impe-
cable factura, incluye tres de sus (l-
timos textos “Huesito Caracd”, “La
Familia Fernandes” y Stan y Oliver”.

El libro tiene un tamano grande, y los
textos estéan en una tipografia clara y
aireada, lo que los hace de agrada-
ble lectura, un objeto valioso en todo
sentido. De esta manera Teatro | es
también una prolongacién de la esté-
tica de Midén. Otro elemento que
merece atencion es que en medio de
los didlogos, como si fueran apuntes
0 notas tomadas informalmente y
agrupadas bajo los titulos “De pufio
y letra de Midén” y “Dijo la critica”,
aparecen declaraciones del autor so-
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bre su teatro y fragmentos de las
principales criticas publicadas sobre
los espectaculos. Al final del libro el
lector disfrutard de un dossier titula-
do “Imagenes” donde aparecen los
disefos originales del vestuario y la
escenografia de las puestas y fotos
que completan la visién de la esce-
na. De esta manera, el libro recupe-
ra para quien lee la vivencia de cada
uno de los espectaculos y rescata la
esencia de las obras, es decir, su
teatralidad. Ademas, Teatro | trae un
CD con una seleccion de cuatro te-
mas de cada una de las obras, tanto
en su versién cantada, como en su
version instrumental, a cargo del ta-
lentoso musico Carlos Gianni, res-
ponsable junto a Midén de la belleza
de los espectaculos. Un libro de lujo
por su calidad y por su cuidado edi-
torial. No debe faltar en las bibliote-
cas de los nifios.

Graciela Repun y Patricia Sudrez.
Monstruos al teatro

Coleccion Leer es Genial, Ediciones
Santillana, 2004.

Las escritores Graciela Repun y Patri-
cia Suarez presentan en Monstruos al
teatro seis piezas breves que resca-
tan las grandes historias de la mitolo-
gla griega: “La esfinge que no finge”,
“Narciso el modesto”, “jUna historia
petrificante!”, “Hefesto”, “Teseo, Te-
seo, jqué laberinto mas feo!” y “Poli-
femo”. La particularidad de estas
obras reside en que sus personajes
principales no son los dioses o hé-
roes sino los monstruos que pobla-
ron los relatos de los griegos. De es-
ta manera el pequenio lector accede
al maravilloso mundo de los mitos
mientras disfruta con estas historias
escritas en clave humoristica.
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El armado de Ia blblloteca teattal

. La blbhoteca funciona como un résefvano de riguisimos maienaies para nutrir el contacto de
‘fos mﬁos con el teatro. En ella van a estar aquellos textos dramaticos que los nifos disfruta-
 ran mediante el ejemic:o de la lectura y que, en muchos casos, podran ver en escena. Para
{os aspectos atinentes a la organizacion de la blblloteca en la sala remitimos al libro de Car
los Silveyra, Literatura para no lectores: la literatura y el nivel inicial y el caté]ogb distribuido
_gratuitamente por editorial Alfaguara titulado ;Como acercar a los chicos a la biblioteca?*
La biblioteca teatral puede estar mtegracia al resto de los textos o armarse por separado En
‘todos los casos se trata de gue contenga titulos de calidad pasibles de ser leidos por ninos
de distintas edades y que pertenezcan a distintos autores. Por supuesto, esta lista no es ax-

haustiva, snmplemente pretende aportar algunos de Ios tltuias publ:cados en el pais.
'ﬂtuios que no pueden faltar enla biblioteca teatral:

- AAVV, Teatro para nlnos/l Buenos Aires, Ediciones deiz _ al fin, Editorial Alfaguara, Co-

Instituto Nacional del Teatro, Coleccion El Pais Teatral Se-  leccion Infantil; Serie Naran-
rie Premio. A v
-+ AAVV, Poesia y teatro Selecmén para pnmer mvex Coip - Basch, Adela, Qué emo-
hue - cién! jTeatro y television!, Edi-
- AAVV, Frankenstein el monstruito, creacion coiectwa a  tora Estelar, Coleccion Ser y '
partir de la novela de Mary Shelley, Buenos Aires, Coiecmén - contan
Teatro Infantil, Edn::lones Sala Alberdi. . » Basch, Adela, C,Qu;én me quna lo tatado’> Edlcmnes San-
- AAVV, Teatro para ninos/2, Buenos Aires, Ed;cnones del = uilana Coleccrén Leer es genial; Serie Cuidar y Querer.
[ns-..tttuto Nac:onat dei Teatro. Coiecclén Pals Teatrai Serze_\ - Basch, Adela, El reglamento es el regiamento Grupo Edi-
Premio : tonal Nurma Coleccion Torre de Papel, serie Torre Azul.
- AAWV, Teatro’ de tlteres. areve antolog;a Buenos Aires, : Basch, Adela, Liegar a Marte, Editorial Sudamericana,
Edamones Pedagogicas, 1986. . Ooleccaén Pan Flatta.
- AAVV, Mané Bernardo (coord), An{ologra de obras de tite » Basch, Adela, {Que sea la Odlsea? Alfaguara, Coiecclén
res y de teatro, Buenos Aires, Editorial Latina, S.A., 1986. Proxlma Parada Alfaguara, Serie Morada.
MW ‘Maria Mercedes Jaramillo (ed.), Teatro Iatjnoame . Basch Adela, Belgrano hace bandera y le sale de pnme~
. ricano para nifos, Calombta Edstortal Unwsrs:dad de Antio- ra, Alfaguara .
quta\ oo - Bernardo, Mane, Teatro de sambras antoicgta y estudso.
AAW Antologra teatral pa:a nmos y adolescentes Co!ec- de Mane Bernardo, Buenos Aires, Editorial Actibro. i
s mén El Pals Teatral, INT : ; - Bernardo, Mane y Bianchi, Sarah Cuatro manos y dos
+ AAWY, Teatro para aciolescentes {Jnciuye textos de Aisma, . manitas, Ediciones La Llave.
Bonta Finzi, Suérez, Propatc}. Co!eccnén La Andar;ega Edi—" e Butano, Ariel, La Bellay la Bestia {inc!uye ia versmn de la
ciones Atuel. . leyenda escrita por Jeanne-Marie Leprince de Beaumont,
+ AAVV, Grandes autores det teatro para mr‘ws {;ncluye tex—.. .' - Buenos Aires, Coleccién Azulejos Ninos,Editorial Estrada.
tos de Montes, Kartun, Arreche y Zumacher), Coleccion La - Curci, Rafael, Breve anzolcgla para teatro de titeres, Bue-
Andanega Ediciones Atuei o nos Aires, Editorial INT, :
- AAVV, Antologla Teatrai Escenas para chlws Ed:tonal L| - Ende, Michael, Jojo, Historia de un sammbanqul Madrid,
_bros delSur. _ Ediciones Plaza y Janés. {Dlstnbuye Sudamencana}
- Arrech, Ménlca, (:ecilla Martin y Leo Rlzzi Textos Dara.. - Falconi, Maria Inés, Cafdos del mapa Edscnones del CEL-
chtcos y no tan chicos, Editorial Martin. o Ll
- Alvarado, Ana, La travesia de Manuela, Edleones Colt-; s Faiconi Maria Inés Hasta el dom;ngc, EdlCEOﬂES dei CEL-
hue. Reeditada por Aigue en manuales del EGB. . _ o
~ - Alvarado, Ana, El detective y la nina sonémbuta ‘de Ana = Flauta, Fellpe 0 Obeilscépolls Buenos Atres Coieccnén -
Alvarado, Primera Mencién del Ill Concurso Iberoamericano Teatro Infantil, Ed:c:ones Sala Alberdi.
- de Dramaturgia Infantil, Bilbao, Edlc:ones del Centm de Do— s Giacomatto, Leonel y Patricia Suérez Leones. ososy per—
cumentacion de Tfteres de Bilbao. . dices, Coleccion Mascaritas, Ediciones Colihue,
- Alvarado, Ana, Teatro Completo, Ednmones Atuel - Gonzalez Badial, José, H:stonas de Tnnquete, Buenos Ai-
3 Basch, Adela, Oiga, chamigo aguara, Buenos A:res, Edi- __res, Libreria del Colegio.
c:ones Colihue, Coleccién Libros del Malabarista. + Harvey, Mlmi’ y Fabio Prado Gonzéiez. El hombrecno azut
Basch ‘Adela, Abran cancha, que aqui viene don ngote' _ adaptacion de “El hombrecito del azulejo” de Manuel Muji-
_de la Mancha, Buenos Arres, Ediciones Cohhue Coiecmﬁﬂ ~ ca Ldinez, Buenos Aires, Coleccion Teatro Infantil, Edicio-
Libros del Malabarista, = nes Sala Alberdi. .
-« Basch, Adela, Col6n agarra viaje a toda costa Buenos Ai- : « Laraglone, Lucia, Palabristas, Buenos Alres. Alfaguara
res, Edlt‘oi'ﬁal Librcs dei Ququumcho, Colecmén Sene blan-"' ~_+ Maunas, Delia, El gatzto Cafetsn Coleccion Mascarrtas
ca. : Edlcmnes Colihue.

- Midén, Hugo Teatro 1 (incluye Huesito Caracu La familia
'Feméndez y Satan y Ollver}, Ediciones de la Flor. . .
- Pavelic, Eduardo, Las aventuras de Tom SaWyer Buenos :
\ires, Coleccion Teatro Infantil, Ediciones Sala Alberdi. __
Pintl _Enrique, Mi bello dragdn, Colecmﬁn Mas::antas Edi-
ciones Couhue
= Pommerat, Joel, Caperucsta Roja COl&CClén Mas;:antas
Colih

Basch delad, .a\cé hay 1eatro para rato Buenos AI!‘BS. Edr« i
cmriai leros del Qurrqurncho C ecclén Ptan de 1ectura

, ak tstar.ﬁCblecm\én Ser
Basch Adeia 'é
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- Villafanie, Javier, nt ) ogaa para la
Edmmnes _Atuel e

{Teatro}
-l Hoiandés Errante Rlchard Wagner. {Opera} .

mani scbre una obra de Se.
Petr : :

-mail‘ bzhilotecazapala@zapala com.ar

NOVEDADES EDITORIALES

Abran Cancha
El campo editorial no deja de encontrar nuevos caminos
creativos en materia de literatura infantil. A la masa de li-
bros publicados por las grandes firmas se suma una pro-
puesta que tiene un perfil artesanal en varios aspectos.
Se trata de Ediciones Abran Cancha, dirigida por la pres-
tigiosa dramaturga Adela Basch. Algunos de los titulos pu-
blicados hasta ahora son: Habia una vez un libro, de
Basch y con ilustraciones de Maria Delia Lozupone, un
pictocuento (con oraciones que combinan imagenes y pa-
labras) destinado a los ninos que se inician en la lectura
y que, a través de una historia sencilla e imaginativa, ha-
bla del gusto por los libros, la escritura y de los beneficios
de trabajar en conjunto. Cuentos con rima para los que se
animan, es una antologia de relatos de Silvana Goldem-
berg, Carmen Martinez, Graciela Pérez Aguilar, Graciela
Repun, Anahi Rosello y Adela
Basch, ilustrado por Sara Sedran.
Un libro curiosisimo para disfrutar
tanto de las historias como de los
juegos con las palabras. El hecho § El tigre
de que sean cuentos conrimalos BEEE <l cmie

hace originales y diferentesaloya §EE8E -
conocido. Asi comienza el cuento
“Los valientes hermanos Surica-
tos”, de Pérez Aguilar: “Estos son
los tres hermanos Suricato. Sus

nombres son Tato, Torcuato y Renato. Aqui te mostramos
sus retratos: Tato siempre se hace el plato. Torcuato es
chicato. Renato desaparece a cada rato”. Pasen y vean,
de Olga Drenen es un poemario cuyo tema es el circo. La
autora supo sumergirse en el mundo de los payasos y ma-
labaristas con la sencillez y precisiébn necesarias para
crear para los mas chicos. El tigre del espejo, de Gracie-
la Pérez Aguilar reine cuentos y leyendas del mundo e in-
venta una sobre la nina que cred el primer libro. El imagj-
nario araucano, iroqui, chino, y mataco, son recuperados
por la escritora para los nifos lectores del libro. Que la ca-
lle no calle. Poemas a las calles de Buenos Aires, de Ade-
la Basch, es un homenaje a quince calles y avenidas Bue-
nos Aires. Los versos tienen un doble mérito: por un lado,
pertenecen a la tradicién de la poesia ludica (la ideal pa-
ra ninos pequenos) y, por otro, tienen ciertas reminiscen-
cias de la poesia del tango. Este libro viene acompanado
por un CD musicalizado por Chica Martinez. Es decir, los
poemas hechos canciones para completar el placer de los
lectores. El nombre de
las ediciones “Abran
Cancha”, tiene su origen
en el titulo de la version
teatral para chicos del
Quijote de la Mancha
que Adela Basch publi-
cara en 1991. Mucha
salud y éxitos para esta
feliz iniciativa.

Hapia una vez
UN LIBRO

SR Wi Lowew

Nora Lia Sormani
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Norma Huidobro. Octubre, un crimen.
Ediciones SM. Premio El barco de Va-
por 2004. 201 paginas

A la manera de un policial de suspen-
S0, surge este relato con una adoles-
cente como protagonista, Inés, que
sin querer se convierte en investigado-
ra para resolver un crimen ocurrido en
los afos cincuenta en el barrio de San
Telmo.

Todo comienza cuando Inés decide al-
guilar un vestido para un baile de dis-
fraces y en el dobladillo encuentra una
carta fechada el “22 de octubre de
1958". La carta, que pone en marcha
la accién y permite el juego entre el pa-
sado y el presente, la convertird en
una especie de detective autodidacta,
capaz de resolver los mas insospecha-
dos enigmas y finalmente, el misterio
que rodea a aquel hecho con todas las
implicancias de la actualidad.

Ademas del manejo de las convencio-
nes propias del género, la historia se
permite planteos criticos sobre proble-
mas sociales del pais, a través de per-
sonajes de mujeres mayores, cOmo
Rosa y Amparito, que luchan por los
derechos de los jubilados. Ambas
acompanaran a Inés en la investiga-
cién y tendran papeles relevantes.
Para destacar: la contruccién de los
didlogos; el vinculo de la adolescente
con la gente mayor; personajes con
rasgos bien delineados y creibles en
Su accién; la utilizacién del lenguaje
poético.

Una novela recomendada para lecto-
res a partir de los doce afos, que se
deja leer con fluidez. Un ritmo que no
decae y un armado de la trama promo-
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vido desde el inicio por el trabajo con
la escritura. Un ejemplo de conjuncion
entre escritura e historia.

Elisa Boland

Aldan Chambers, Contratiempos, Tra-
duccién Laura Canteros, Sudamerica-
na Joven.

Aidan Chambers recibi6 el Andersen
en 2002 y en la fundamentacion el ju-
rado destacé “...su calidad literaria, su
manejo de técnicas narrativas y su cui-
dada eleccion de temas dentro del
mundo de los jovenes adultos”. Cham-
bers tiene seis novelas para jovenes,
la primera publicada en 1978 (Breakti-
me-Contratiempos, traducida al espa-
fol por Laura Canteros y recientemen-
te editada por Sudamericana, en Ar-
gentina) y la dltima en 2005. Cada uno
de los libros de este autor inglés, naci-
do en Durham en 1934, trata sobre un
aspecto de la adolescencia con dife-
rentes protagonistas, todos alrededor
de 17 anos. ¢Los temas? Homosexua-
lidad, relaciones sexuales para ambos
sexos, eutanasia, drogas.

Conviene aclarar que en la literatura ju-
venil, no se aborda esa tematica con
frecuencia, y si decimos que el sexo
es un tema tabd, adn hoy, en pleno si-
glo XX|, nadie podra negarlo. La rela-
cién entre aquello que se edita, por-
que tiene ingreso en la escuela y lo
que queda sin editar porque no lo tie-
ne, es una realidad que dilata el creci-
miento del género, acarrea prejuicios,
y determina, en algunos casos, que
los libros de estas caracteristicas —ge-
neralmente-, lleguen al mercado una
vez aprobados en el extranjero.
Contratiempos, es una novela con una
construccién mas que original: varios
narradores, hechos, recuerdos, des-
cripcion de lugares, cartas, capitulos
enteros sélo de didlogos, conversacio-
nes, pensamientos, reflexiones, notas
al pie y hasta reproducciones de frag-
mentos de alguin manual, como “mo-
delo de relacion amorosa”, donde apa-

ni esta de mas, a pesar de las diferen-
tes voces y los didlogos que el texto
mantiene con otros libros. Por otro,
plantea una discusion acerca de la lite-
ratura y si el saber del protagonista
proviene de los libros. Si la literatura
es basura o no, si la ficcién es un en-
gano (asi comienza la novela, en un
didlogo entre dos amigos, Ditto y Mor-
gan), se cuestionara a lo largo de la
historia, al mismo tiempo que autor y
lector entraran en un desafio, donde la
vivencia del presente se confunde con
el relato escrito de ese presente por el
protagonista que reconstruye sus va-
caciones, para el amigo. Finalmente
no hay respuestas a los interrogantes
del comienzo (¢0 si?). Nada queda ce-
rrado, ni siquiera sabremos si lo que
acontecid fue verdadero o simplemen-
te ficcién. La traduccién de Canteros
es un trabajo detallista, donde cada
frase denota un lenguaje trabajado,
palabras justas, con un valor literario
que se percibe como resultado de una
lectura minuciosa del original.

La literatura juvenil conformada por
obras editadas para “jovenes adul-
tos”, tan cuestionada y negada incluso
por los propios autores que la escriben
-compuesta también por cierta selec-
cién de obras escritas originalmente
para adultos, pero (que se considera)
de interés para los jévenes-, muchas
veces, recrea los centros de intereses
de adolescentes o lo que el adulto
cree que es su mundo. No es com-
prensible que existan carencias tema-
ticas como puede ser la sexualidad, el
amor, el erotismo. En cambio, es mas
facil de explicar la pervivencia de los
clasicos juveniles con protagonistas
asexuados que perduran en las colec-
ciones, como la gran mayoria de las
novelas del siglo XVIIl y XIX y algunas
actuales.

Contratiempos es el primer titulo de la
coleccion, de una obra inglesa traduci-
da en Argentina. Es un libro que esqui-
va la vigilancia del género, incluye al

rece —sacado la Guia
del joven para la vida y
el amor—, un fragmen-
to que describe minu-
ciosamente como ha-
cer el amor.

Por un lado, la escritu-
ra es la excusa perfec-
ta para organizar el
pensamiento, enume-
rar estados de animo
o refutar razonamien-
tos. Nada es gratuito,

adulto en su lectura y
no subestima al re-
ceptor adolescente,
ni con el tema, ni con
la escritura y eso hay
que celebrarlo.
Sandra Comino

Nota publicada el 11 de
diciembre de 2005 en
Radar Libros, suplemen-
to del domingo del diario
Pagina/12, www.pagina-
12.com.ar
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Las cronicas
y las cartas

Cartas de C.S. Lewis a los ninos. San-
tiago de Chile, Andrés Bello, 1994.
111 paginas.

C.S. Lewis alguna vez dijo que escribio
Las Crénicas de Narnia porque eran la
clase de libros que a él "le hubiera gus-
tado haber leido cuando nino".

A los lectores de C.S. Lewis —en parti-
cular de su obra Las cronicas de Nar-
nia- es bueno recordarles la existencia
de este material del autor, parte de las
cartas a los ninos publicadas en caste-
llano por Andrés Bello en 1994.

La edicién estuvo al cuidado de Lyle W.
Dorsett y Marjorie Lamp Mead, con un
prélogo de Douglas H. Gresham, escri-
tor y uno de los hijastros de Lewis, a
quien conocid en su infancia.

Los lectores interesados en la vida y
obra del autor, ademads, se encontraran
con una introduccién y una detallada
biografia. En una apretada sintesis po-
demos mencionar que C.S.Lewis habia
nacido en Belfast, Irlanda del Norte, el
29 de noviembre de 1898. Fue un au-
tor catélico, amigo y colega de otro re-
conocido escritor como J.R.R. Tolkien.
Su padre era abogado y su madre hija
de un clérigo protestante anglicano, te-
nia un hermano, Warren, tres afios ma-
yor, quien llegaria a ser su mejor ami-
go. Su madre enfermdé gravemente y
murid cuando Clive Staples Lewis tenia
diez anos y todo el hogar se sumié en
la tristeza, que se profundizé cuando el
padre trasladé a los hermanos a un in-
ternado. En 1916 Lewis gand una beca
para el Colegio Universitario de Oxford.
Después de algunos afos de estudio,
interrumpidos por el servicio durante la
Primera Guerra Mundial, comenzé una
carrera de mas de cuarenta afnos como
escritor y catedratico, profesor de In-
glés y Literatura inglesa, vocacién que
dur6 hasta su muerte, el 22 de noviem-
bre de 1963. Cuando comienza a publi-
car para nifos ya habia escrito numero-
sos libros, tanto de literatura como so-
bre teologia.

Leyendo su biografia sabemos que
mantenia una extensa corresponden-
cia con sus lectores adultos. Si bien la
correspondencia con los ninos se in-
tensificé con la publicacién del primero
de los libros narnianos -El leén, la bru-
ja y el ropero—en 1950, las Cartas a los
ninos... comienza con cartas a Sara,
una ahijada, hija de un alumno suyo,
que vivia en un pueblo al sur de Lon-
dres, en 1944. Le cuenta a Sara que
en su casa familiar habian recibido a
un bebé, situacion comun durante la
guerra, en que los nifios con frecuencia
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eran evacuados de Londres al campo
para protegerlos de los ataques aéreos
de los alemanes. Afios después, Lewis
comenzaria El Leén, la Bruja y el Rope-
o, con la evacuacion de los nifos Pe-
vensie de Londres a la casa de campo
del profesor Kirke.

Esta publicacion retne una seleccion
de casi cien cartas que C.S. Lewis res-
pondié a sus lectores, nifos de Esta-
dos Unidos y Europa, a propésito de
los siete libros que componen las Cré-
nicas. En una de ellas el autor habla de
un cierto orden de lectura quiza mas
conveniente que el que siguen los Ii-
bros ya editados; Lorenzo en 1957, de-
cia gue los cuentos deberian leerse
cronolégicamente de acuerdo al tiem-
po en Narnia: El sobrino del mago; El
Ledn, la Bruja y el Ropero; El caballo y
su Nino; El Principe Caspian; La trave-
sia del Explorador del Amanecer; La si-
lla de Plata; y La ultima Batalla. Méas
tarde Lewis reafirmd su preferencia por
la secuencia propuesta por Lorenzo.
En esta correspondencia el escritor
comparte con los ninos sus impresio-
nes sobre la vida escolar, la escritura
de literatura, situaciones de la vida de
esa época, y por supuesto, sobre Nar-
nia. Como ejemplo de esos intercam-
bios —donde debemos reponer las car-
tas no editadas de los nifos— y para
observar el tono empleado por el escri-
tor gue se encontraba con sus lectores
como él mismo dijo "en un terreno co-
mun y universalmente humano”, pode-
mos citar las siguientes: "Es tan intere-
sante -le responde a Phyllida, en
1953- saber exactamente lo que a la
gente le gusta y lo que no le gusta, que
es precisamente lo que los lectores
mayores jamas me dicen” y mas ade-
lante agrega "en total habrd siete his-
torias de Narnia: Siento mucho que
sean tan caras, es el editor, no yo,
quien fija los precios. Aqui tienes el
nuevo (La silla de Plata).” En 1957, di-
ce a Penny: "Gracias por tu carta y las
ilustraciones. Dibujas los burros mejor
que Pauline Baynes (ilustrador elegido
por Lewis para sus Crénicas de Narnia
y que admiraba por las ilustraciones
realizadas para El granjero Giles de
Ham en 1949, de J.R.R. Tolkien).
Algunas cartas parecen breves clases
de un maestro-amigo dispuesto a inter-
cambiar y hacer orientaciones en cues-
tiones literarias; valen la pena los si-
guientes comentarios: "Estoy seguro
—dice a Juana, en 1958- de que te di-
vertiste escribiendo los cuentos. La
principal falla del cuento de los anima-
les es que no mezclas correctamente
la realidad y la fantasfa. Una manera
de hacerlo es como lo hace Beatrix Pot-

ter o el Conejo Brer. Gracias a la fanta-
sia, los animales pueden hablar y com-
portarse en muchas ocasiones como
humanos. Pero sus relaciones entre
ellos y nosotros siguen siendo las rea-
les. Los conejos estan amenazados
por los zorros y los hombres. Otra ma-
nera de escribir es la mia: te sales ab-
solutamente de este mundo hacia una
creacion diferente (...)" y en carta a Lu-
cia, en 1958, leemos: "Lo entendiste
exactamente. Una alegoria pura es co-
mo un rompecabezas con solucién:
una gran historia fantastica es como
una flor cuyo aroma te recuerda algo
que no puedes situar con precision
(...). Puedes leer una obra realista en
la que todas las cosas y las personas
sean exactamnente como las conoce-
mos en la vida real, pero su esencia,
su sentido, textura, aroma, no lo es. En
una epopeya es justo lo contrario. Ja-
mas he conocido a los Orcos o Entos o
Elfos, pero lo que me hacen sentir, la
percepcion de un pasado grandioso,
de un peligro amenazador, de tareas
heroicas llevadas a cabo por la gente
aparentemente menos heroica, la sen-
sacion de distancia, de amplitud, de
novedad, de nostalgia (todo entremez-
clado), es exactemnate lo que la vida
representa para mi (...)", y continda de-
sarrollando su concepcion del mundo
con otras citas de El Senor de los Ani-
lios, obra de su amigo Tolkien.

Este libro se cierra con una bibliografia
comentada sobre la obra infantil de
C.S. Lewis que incluye libros, calenda-
rios, peliculas, mapas de Narnia, foto-
grafias y grabaciones musicales. Ade-
mas un Material adicional para el lec-
tor adulto de libros y grabaciones.

Muy atractivas son las notas al pie y
comentarios que van completando da-
tos de la vida en relacién a la creacién
de sus libros. Es una lastima que sélo
encontremos las respuestas y se nos
haya privado de los escritos y dibujos

de los chicos.
Elisa Boland
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por Elisa Boland

La historia comienza en 1914 con la Caja Nacio-
nal de Ahorro Postal y la decisién de emitir una
estampilla que sirviera para legitimar los depdsi-
tos. En ese momento, la flamante institucién acu-
dié al pintor Ernesto de la Carcova (1867-1927),
quien autorizé la utilizacién de un dibujo suyo,
realizado en 1909 con destino a una entidad ban-
caria. Por iniciativa de un funcionario de la Caja,
se decidi6 pasar ese dibujo al bronce y obtener el
grabado definitivo para la estampilla. Para esa ta-
rea se recurrio al escultor italiano Nicolds Anto-
nio Ferrari (1867-1935).

Teniendo el boceto de De la Circova como guia,
Ferrari busc6 el modelo entre sus dos hijas, de
seis y ocho afos. Al principio, hizo los esbozos
de la escultura, con la mayor de ellas como mo-
delo, pero luego considerd que tenia que ser mas
pequena y Aida fue la elegida. “Me acuerdo co-
mo si fuera ahora: con mis seis afitos cumplidos,
yo llegaba del colegio y Jacinta, mi madre, me
peinaba las trenzas y me ponia un guardapolvo
blanco que ella misma habia confeccionado. Ma-
m4 le agregé una cinta ancha con una linea azul
bordada en punto cadena que terminaba en un
gran mono, atrds. La manga del guardapolvo no
tenia puno, tenia todo suelto. Todavia me veo con
el delantal puesto y que yo me decia: no le hizo el
puio”.

Cuando Aida estaba lista el padre la instalaba so-
bre una mesa giratoria y ahi comenzaba el traba-
jo en arcilla. El ritual duré un largo mes, a razén
de media hora por dia, ella cuenta que se queda-

Al crearse la Caja Nacional de |
Ahorro Postal, en 1914, posé para
su padre, el escultor que modelaba
el simbolo de la institucion.

La nena de

La Caja de Ahorro:
Aida Ferrari de Troller

O e 'a'm’ .
T i 3

ba muy quieta, pero a
cada rato se pregun-
taba “;Ya estara? Y
no veia la hora de sa- | i s s » o gt
lir corriendo con mi | W:‘*wzﬁ .
moneda de veinte §{ ™ o
centavos a comprar-

me chocolates o ca-

ramelos”. Toda esta historia transcurria -segun re-
cuerda Aida- cuando vivian “en Callao al 300,
con varios patios, un jardin y un fondo enorme
donde papd se hizo hacer el taller. Ahi modelé La
nena...”.

Finalmente, la obra quedo terminada y del origi-
nal en arcilla se hizo una copia en yeso y después
la version definitiva en bronce. Pocos meses des-
pu€s su imagen comenzé a circular en millones
de estampillas que durante décadas se han pega-
do en las libretas de ahorro.

Pasé el tiempo y ochenta afios después, en 1994,
La Caja Nacional de Ahorro Postal se privatizé,
dando lugar a la Caja de Ahorro y Seguro, los
nuevos directivos contrataron a una empresa fran-
cesa para replantear todos los elementos visuales
de la entidad, desde la papeleria a los logotipos,
la sefalizacién y los simbolos. Los mismos dise-
fiadores comprobaron que el de La nena estaba
tan arraigado en la cultura de los argentinos que
decidieron que era conveniente mantener esa
imagen “‘que daba identidad y continuidad” y se
limitaron a estilizar aquel primer dibujo.

El original de la escultura puede verse en la sede

e
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central de La Caja de Ahorro y Seguro y varias
réplicas estdn en reparticiones nacionales y en el
Museo de la Casa de Gobierno.

Las expresiones “infancia previsora” y “vejez
tranquila”, que se encuentran a uno y otro lado
de la figura, componian el eslogan que quedé fi-
jado sélo en el bronce.

La informacion ha sido tomada de la revista £l Arca, publi-
cacién de La Caja de Ahorro y Seguro S.A. Afio 8, N° 38,
Abril de 1999. Pig.38-39. Nota realizada por Alberto Giu-
dice. Material acercado a La Mancha por Martin Boland.

Visitas al museo

Podemos contar otra anécdota interesante de
esta nena que solia acompanar a su padre al
Museo de Calcos, en la Costanera Sur, donde
se guarda una reproduccién de La Venus de
Milo. Segun recuerda Aida, Antonio Ferrari pa-
saba horas observando los detalles de la es-
tatua, imaginando cémo seria con brazos,
hasta que ella le decia “ya la viste, papa, va-
mos a casa” y el respondia “no, no, speta,
speta, figlia mia”. Tanta perseverancia dio sus
frutos porque su padre descubrié en uno de
los pechos de la escultura una pequena rotu-
ra que le hizo pensar que ahi estaba apoyada
la mano izquierda y, entre los pliegues del te-
jido gue cubre el vientre, Ferrari observd unas
imperceptibles escoriaciones, donde concluyd
debia estar la otra mano tomando la tela. El
resultado fue y es La sorprendida, La Venus de
Milo, pero con brazos, que se encuentra en la
plaza Tres de febrero en Palermo.
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Coleccién de teatro para chicos

dirigida por Nora Lia Sormani

4+ Mi bello dragén, de Enrique Pinti.

+ Caperucita Roja, de Joél Pommerat.

+ El gatito Cafetin, de Delia Maunas.

+ Leones, osos y perdices, de Leone/
Giacometto y Patricia Suarez.

- 34
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LOS GRANDES PARA LOS CHICOS
Edicidn y presentacién de Liliana Viola,
ilustrados por Sanyd
+ El grillo y otros poemas, de Conrado Nalé Roxlo.
+ El billete de un millén, de Mark Twain.
4+ La estrella de madera, de Marcel Schwob.
+ Cuentos de hadas, de Carlo Collodi.
+ Los cisnes salvajes, de Hans Christian Andersen.
+ La liga de los Cabezas Rojas, de

Arthur Conan Doyle.
+ El cuentista y Tobermory, de Carlo Collodi.

4+ La Bella y la Bestia, de
Jeanne M. Le Prince de Beaumont.

NUEVOS CAMINOS

4+ Rumbo a la lectura, de Gerardo
Cirianni y Luz Maria Peregrina.

EC EDICIONES COLIHUE

Av. Diaz Vélez 5125 (C1405DCG) Buenos Aires
Telefax: 4958-4442 / Fax directo: 4958-5673
E-mail: ecolihue@colihue.com.ar / www.colihue.com.ar
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Estadisticas de la Camara
Argentina del Libro

CRECEN LOS LIBROS
INFANTILES Y
JUVENILES

« La publicacion de las Estadisticas de
Produccion de libros — Primer se-
mestre de 2005, realizada por la Ca-
mara Argentina del Libro, revela cifras
auspiciosas para el sector editorial ar-
gentino.

Un 6% mas de libros producidos con
relacion al mismo periodo de 2004,
10% mas de novedades y reimpresio-
nes, 95% de titulos en soporte papel,
98% de titulos impresos en Argentina
y, en cuanto a géneros literarios, la na-
rrativa representa mas del 10% vy la li-
teratura infantil y juvenil, "género en
constante crecimiento” -como dice el
comunicado- casi el 6%. En ambos ca-
sos mas del 60% son autores argenti-
nos.

Si bien se aprecia un crecimiento de la
actividad en todos los campos, a nues-
tro entender resulta significativo el au-
mento de la produccion de los libros in-
fantiles y juveniles. Por ello, creemos
oportuno expresar algunas reflexiones
sobre los factores que consideramos
inciden en este desarrollo.

1 - La calidad de los autores / as ar-
gentinos, reconocidos internacional-
mente.

2 - La calidad de los ilustradores y di-
sefadores graficos, como asi también
de las traducciones distinguidas bie-
nalmente con las Listas de Honor del
IBBY, la organizacion mundial de lite-
ratura infantil y juvenil.

3 — La permanente divulgacion que
realizan las editoriales para lograr ma-
yor presencia en los puntos de venta y
en los medios de comunicacion.

4 - La intensa tarea de promocion del
libro y de la lectura que realizan nume-
rosas instituciones publicas y privadas.
5 — Un mayor posicionamiento de la
importancia de los libros infantiles y ju-
veniles en el plblico. Dado que este
género necesita invariablemente un
mediador adulto: familiar, docente, bi-
bliotecario, librero, se advierten avan-
ces en estos campos: A) Los docentes

46

y bibliotecarios los tienen incorporados
al uso cotidiano. B) Los familiares cada
vez leen mas con sus chicos y regalan
mas libros para las fiestas. C) Cada
vez son mas los libreros que destinan
mayores espacios y personal especia-
lizado para responder la consulta ine-.
vitable: ; Para un nene (o una nena) de
9 anos, qué me recomienda? D) Hasta
los medicos pediatras, después del
pronunciamiento de la Asociacion Pe-
diatrica de la Argentina (APA) en 2002
recomendando su uso, lo van inclu-
yendo al recetario.

No es casual tampoco que la Feria del
Libro Infantil y Juvenil, organizada por
la Fundacioén el Libro, (una de las tres
que se realizan en el mundo) cuente
con 16 ediciones y reciba a mas de
400.000 visitantes cada ano. Logros
que le permiten ser considerada tanto
por el publico como por la critica, una

de las mejores propuestas en el rece-
so invernal.

Las editoriales y los miles de profesio-
nales de la literatura infantil y juvenil
que trabajan en sus respectivos ambi-
tos a lo largo y ancho del pais, vienen
realizando cuanto esta a su alcance en
favor de la promocion del género, pero
todavia falta.

Quiza los frios e irrefutables nimeros
de las estadisticas, logren convencer a
quienes aun dudan de la importancia
de los libros infantiles y juveniles en la
formacion de futuros lectores, que son
una realidad en aumento y que, por
ahora, no tiene techo.

Oscar Gonzalez
Vicepresidente del Comité
Organizador de la Feria del Libro
Infantil y Juvenil Fundacién el Libro

PREMIO “EL BARCO DE VAPOR”
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Laura Escudero (Cérdoba, 1967) fue
la ganadora del Premio de Literatura
Infantil, El Barco de Vapor, que otor-
ga SM en Buenos Aires.

La novela se llama Encuentro con Flo
y es la historia de Julieta que debié
albergar a su abuela Flora, enferma
de Alzheimer, en su propio cuarto.

Bases del 5° Concurso “El Barco de
Vapor” (2006) en Ediciones SM: Pa-
seo Colon 1350 - Tel.: 4000-0400.

Mascaritas

Coleccion de obras de teatro para
ninos que dirige Nora Lia Sormani y
edita Colihue. Todas tienen diseno de
tapa e ilustracion de interior de Sanyii.

Los titulos son:
Mi bello dragon, Enrique Pinti

Caperucita Roja, Joél Pommerat

El gatito Cafetin, Delia Maunas
Leones, osos y perdices, Leonel
Giacometto y Patricia Suarez.
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