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Introduccion

El teatro es una forma de produccion cultural que acompafia a las distintas
civilizaciones desde la noche de los tiempos. Ya en la Grecia clasica, el teatro ocupaba
lugar central para instruir a la aristocracia y a las clases populares (Koss, 2021).
También se conocen registros de teatro asociado a practicas didacticas y religiosas en la
América prehispanica (Henriquez, 2009). Los teatros asiaticos como el Kabuki o el
Noh, toman sus referencias en formas espectaculares anteriores (Astorga Hermida,
2008; Arcas Espejo, 2009).

Incluso en la modernidad, el teatro ocupd un lugar central para la formaciéon de la
cultura masiva. “Si el melodrama es el punto de llegada y plasmacion de la memoria
narrativa y escénica popular es también, ya en el melo-teatro de 1800, el lugar de la
emergencia de lo masivo” (Barbero, 1982:67). Es decir, en su forma de melodrama, el
teatro fue central para el desarrollo de la cultura masiva moderna. Sin embargo, con el
surgimiento de la radio y el cine, el teatro pierde su lugar de centralidad en la cultura
masiva y popular y se revincul6 con la alta cultura letrada (Artaud, 1978).

Atn asi, el teatro sigue presente en el menu de consumos culturales, y especialmente, en
el caso de las infancias. Segun el sistema de informacion Cultural de la Argentina en el
2017, el 11% de la poblacion asisti6 al teatro. Apenas el 6.8% de la poblacion entre 12y

17 afios asistio a espectaculos teatrales.
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Sin embargo, cabe aclarar, que esta encuesta relevo la asistencia de menores de 12, ni
considerd tampoco las instancias en las que el teatro “asiste a instituciones educativas o
comunitarias”. Los esfuerzos para que las infancias estén en contacto con teatro son
diversos. Si bien no hay registro certero del consumo teatral en las audiencias infantiles,
muchos municipios, escuelas, organizaciones sociales, culturales y politicas procuran
acercar espectaculos teatrales a las infancias. Aunque imperceptibles, las politicas
culturales destinadas al desarrollo del teatro han crecido ininterrumpidamente. Desde la
sancion de la ley nacional del teatro (Ley 24800/97) se han creado distintos programas,
Consejos Provinciales, fondos de fomento a la actividad y distintas politicas nacionales,
provinciales, municipales y civiles destinadas a presentarle teatro a las infancias.

El teatro se considera como un consumo cultural 6ptimo para el desarrollo de la
subjetividad infantil. Esto se evidencia, por ejemplo, en la inclusién de la recepcion
teatral en los nticleos prioritarios de aprendizaje determinados por el Consejo Federal de
Educacion (CFE, 2019). Alineados con este objetivo de mejorar el acceso a productos

teatrales, han crecido gestion a gestion las politicas destinadas a estos fines. Por

! https://encuestadeconsumo.sinca.gob.ar/
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ejemplo, como politica de reactivacion econdmica luego del aislamiento social
preventivo y obligatorio fruto de la pandemia por COVID-19, el Instituto Nacional del
Teatro (INT) diseni6 el programa “Teatrines”, que luego se convertiria en “Argentina
Florece Teatral”. Previo a este programa, en todo el pais crecieron distintas experiencias
de programacion de “Formacion de espectadores™ y otras politicas de acceso teatral de
las infancias. De hecho, en el 2018, se presentd el proyecto de ley de acceso
democraticos a las artes escénicas HECTOR DI MAURO “con el objeto de garantizar
la accesibilidad a las artes escenicas a la poblacion a través del sistema educativo
nacional” (HCDN, 2018: Art. 1)>. Aunque el proyecto sigue en discusion, es un ejemplo
que da cuenta del crecimiento de las politicas teatrales destinadas a garantizar el acceso
a bienes culturales de las infancias.

Estos esfuerzos y recursos para el teatro y las infancias crecen orientados por un enorme
voluntarismo, pero desamparados de una reflexion teodrica pertinente y adecuada.

El teatro para las infancias se presupone beneficioso por varios motivos: ostenta una
artesania semidtica y analdgica frente a la creciente y malformante virtualidad de las
infancias, ofrece representaciones contrahegemonicas y alternativas a los consumos
culturales masivos de las infancias, les da acceso a un mundo de imaginacion y lectura,
presenta representaciones no sexistas, porta un potencial transformador (Casella, 2015;
2017; 2018; 2019, Dubatti y Lia Sormani, 2012; Palacios, 2017; Lebeau, 2006 y 2020).
Al pasar revista por la bibliografia anteriormente sefialada, se mencionan estos atributos
del teatro. En estas paginas se hace la pregunta si estas cualidades son un verdadero
diferencial del teatro respecto a otros consumos culturales. Por ejemplo, en su
conferencia, Dubatti y Sormani (2011) plantean que el teatro para las infancias ya no
presenta los relatos en términos de “buenos y malos”, sino que los complejizan. Ahora
bien, esta novedad también la podemos ver en la produccion industrial de relatos de
Disney, Maléfica sin ir mas lejos. Pues entonces, el cine, la publicidad, los videojuegos
también presentan modos no sexistas, complejizados, abren un mundo de imaginacion,
entre otras propiedades meramente teatrales (segun la bibliografia mencionada). Cabe la
pregunta si atribuirle al teatro estos discursos no hegemodnicos no es un prejuicio o una
adecuacion de transformaciones que se vienen dando en la cultura mediatica, es decir,
en las Industrias Culturales. Gran parte de estos diferenciales que se le asocian al teatro,
también pueden ser rastreados en los consumos hegemonicos del mercado de las

infancias (por supuesto no la presunta calidad analdgica del teatro, pero si la

2 https://www.hcdn.gob.ar/proyectos/proyecto.jsp?exp=6073-D-2018
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complejizacion de modos de representacion de infancias, de género, la circulacion de
sentidos “a contrapelo” de lo infantil). Este margen de maniobra para la complejizacion
de discursos y representaciones de infancia se vincula con un proceso que identifica
Minzi (2003): la construccién de la infancia como consumidora y el desarrollo de su
lugar de privilegio en el mercado global de las comunicaciones. En definitiva, y
siguiendo a la autora, la representacion medidtica de las infancias se transformé de un
sujeto pasivo a un consumidor activo, con autonomia, independencia y poder de
decision; esta transformacion podria ser fruto de la transformacién en sus modos de
socializacion. Si en el siglo XIX, la socializacion de las infancias se encontraba
hegemonizada por la escuela, a finales del siglo XX, seran objetivo del mercado global
de comunicaciones. Consecuentemente, las infancias se encuentran disputadas entre el
mercado y la escuela. De esa disputa se desprenden distintas formaciones discursivas
escolarizantes algunas, infantilizantes otras, que se yuxtaponen en los discursos que los
tienen como destinatarios. Entonces, se puede interpretar, que estos atributos, discursos
no sexistas, representaciones no hegemonicas, etc.; no son especificos del teatro para las
infancias, sino que son continuidades con la semiosfera mayor constituida por la cultura
mediatica (Rincon, 2006).

Entonces ;Qué ofrece de distinto el teatro? Lo que se propone esta tesina es analizar un
corpus de espectaculos teatrales destinados a las infancias para observar qué es lo que le
ofrecen a la experiencia infantil y a la conformacion de su subjetividad en tiempos de
virtualidad y pandemia. Se parte de la hipotesis de que el teatro ostenta un diferencial
respecto a otros discursos destinados a las infancias. Si el teatro sobrevive como
experiencia cultural, hay algo en el que no es posible encontrar en otro lado, algo
diferente que, por algin motivo, los Estados Municipales, Provinciales y Nacionales
han decidido promover. Este trabajo se desprende de otra hipdtesis de trabajo
fundamental: la suposicion de que el teatro tiene el potencial de ofrecer una propuesta
cultural que las infancias no pueden encontrar en otro lado. Es de suponer que, si las
politicas publicas que lo incentivan van en aumento, existe algo distinto y pertinente en
¢l para la experiencia infantil. El corpus seleccionado, especificamente durante el
Aislamiento Social Preventivo y Obligatorio (ASPO) nos permitird analizar las
adaptaciones (o no), las modalidades y los tipos de representacion que se pusieron a
disposicion de las infancias y de sus familias como alternativas a la presencialidad

teatral interrumpida por la pandemia.



Sin lugar a dudas, el teatro tiene caracteristicas que lo diferencian de otras
manifestaciones artisticas de la industria cultural. Ya Walter Benjamin (1989 [1935])
encuentra una especificidad en la actuacion teatral; posee un contacto personal del actor
con su publico que se vincula con el cuerpo, con la mirada, con la presencia y con las
minimas variaciones que dia a dia, funcion a funcion se van dando en tonos, formas de
habla, palabras y despliegue corporal. Este contacto, que no posee el cine, constituye el
aura del arte dramatico, una manifestacion de una lejania tnica e irreproducible en la
experiencia subjetiva. Ahora bien, es necesario analizarla experiencia teatral infantil
para encontrar posibles estrategias de intervencion para contribuir a la promocion de los
derechos culturales de los sujetos. Por otra parte, “El teatro del siglo XXI aparece como
un espacio poco vigilado, relativamente autonomo, desde el que es posible comunicar
discursos no hegemonicos” (Sanchez, 2007:7). Siguiendo el desarrollo de este autor, se
desprende la premisa que afirma que el teatro para las infancias tiene para aportar un
abanico de representaciones novedosas y una ampliacioén de la agenda temética que se
les ofrece. Sera tarea de esta tesis observar en el corpus de qué formas se despliegan las
representaciones en relacion y tension con los discursos hegemonicos del mercado en
particular y de la sociedad en general.

En el marco de esta investigacion se observaron, sistematizaron y analizaron obras
teatrales destinadas a Nifios, Nifas y adolescentes (NNYA). Ahora bien, es necesario
precisar que las infancias son formaciones subjetivas historicas fruto de negociaciones
entre distintos actores, proyectos de desarrollo, proyectos de modernidad, de Nacion,
sujetos constituidos, en disputa (Baquero, R. y Narodowski, M., 1994; Carli 2006;
Gentili, 2021, entre otros). Si se parte de la nocion de que las infancias son sujetos
historicos, entonces, también se las puede comprender como sujetos politicos. Las
siguientes paginas consideran que los derechos culturales de estos sujetos, entonces, se
vinculan con la disputa por el espacio publico en la forma de la autorrepresentacion
como sujetos politicos (Calletti, 2006).

Para el desarrollo de la investigacion se construyo un corpus de obras que incluye todas
aquellas producciones que se programaron para las infancias en el periodo 2020-2021
en los municipios de San Fernando y Tigre. Desde la recuperacion democratica, las
direcciones de cultura de estos municipios fueron desarrollando una intensa politica de
programacion de espectaculos para las infancias. El contexto excepcional de la
pandemia y el Aislamiento Social Preventivo y Obligatorio (ASPO) reformuld

necesariamente la propuesta. En este sentido, la programacion en entornos virtuales dejo
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un registro claro de los materiales teatrales, un producto totalmente novedoso para el
campo del teatro para NNyA. Se transmitieron por distintas plataformas digitales
espectaculos que afios anteriores habian sido programados en teatros, plazas y escuelas.
Esta trasposicidn nos permite observar permanencias, continuidades, cambios y
transformaciones respecto a lo que las politicas culturales les ofrecen a las infancias. Asi
también, no es posible desentenderse de la excepcionalidad del ASPO y preguntarse por
las adaptaciones que el teatro preciso para la virtualidad.

Se registraron todos los espectaculos teatrales programados por los Municipios de San
Fernando y Tigre durante el ASPO. Se observd que, hasta el mes de agosto (definido
como el mes de las infancias), no hubo practicamente programacion. Luego de esta
fecha, cada municipio conformd una grilla de espectaculos teatrales en entornos
virtuales, al menos, semanal con un fuerte acento en el mes de julio del 2021
(vacaciones de invierno). El acceso a informantes clave y a los actores y actrices de las
obras junto con la accesibilidad del material fueron claves a la hora de definir el recorte
del corpus y la ubicacion espacio-temporal del analisis.

Estos programas fueron desarrollando, a medida que pasaban los meses, una
especializacion y una profesionalizacion que no se encontraba en las primeras
transmisiones. Lo que comenz6 como un registro precario, muchas veces en vivo, se
desarrollé en espectaculos grabados, con mejor calidad de imagen, montaje, etc. A la
vez, hacia mediados del 2021, los municipios programaron espectaculos también
presenciales. Cabe aclarar, que luego de recuperar las piezas graficas de los distintos
espectaculos se pudo constatar que la mayoria de los espectaculos programados de
manera virtual, habian sido programados de manera presencial. Es mas, en el caso del
municipio de Tigre, al mismo tiempo que transmitia funciones por la pantalla,
programaba los mismos espectaculos en las plazas y teatros.

Una vez confeccionada la lista de espectaculos y fechas se procedi6 a rastrear las piezas
graficas de los mismos, los enlaces de transmision y la interaccion con la audiencia. Con
este material se procedio a constituir el corpus de quince (15) espectaculos programados
entre agosto del 2020 (es decir, el festejo del dia de las infancias) y diciembre del 2021.
Finalmente, se diagram6 una ficha de analisis que se utilizé para observar el material,
analizarlo y compararlo. Cada espectaculo cuenta con una ficha detallada con diferentes
dimensiones que permitieron la sistematizacion y el relevamiento de invariantes,
continuidades, temas, problemas, topicos y caracteristicas de la puesta en escena y de

las modalidades de edicion y de transmision de las obras.
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Cabe aclarar que, para conformar el corpus, luego de conformar la lista de espectaculos,
se seleccionaron aquellos de los que era posible recuperar material o realizar entrevistas.
De un total de 32 especticulos, se seleccionaron para el corpus 15. Algunos
espectaculos se descartaron por haberse programado en ambos municipios (y se
selecciond solo uno). La necesidad de hacer un recorte se funda en el posibilitar un
analisis exhaustivo de los materiales, conforme al afio de extension de la beca de
investigacion. Se procurd que este recorte sea representativo de toda la muestra. Las
entrevistas realizadas durante 2021 componen, también, parte del analisis realizado de
manera individual en las fichas pero, también, nos permitieron construir una mirada de
conjunto sobre la toma de decisiones, los recursos y las limitaciones con las que
contaron (o no) a la hora de preparar las grabaciones. Otro caso es el festejo del dia de
las infancias en Tigre que programo cinco espectaculos en una transmision en vivo en
continuado. De alli solo se selecciond un espectaculo “Vainilla y chocolate” que resultd
representativo de todos los programados en ese dia (en vivo y directo), y sus
informantes permitian mayor accesibilidad para realizar entrevistas.

En el corpus se observa una gran diversidad de materiales en dos dimensiones. Por un
lado, respecto a los modos de produccion de contenidos para la virtualidad. Por otro
lado, en los estilos, recursos y tradiciones de lo propiamente teatral. Respecto a la
primera dimension algunos espectdculos fueron producidos para la pantalla en una
investigacion sobre la especificidad del teatro en la virtualidad. Pero también se
observaron grabaciones de materiales teatrales ya estrenados sin adaptacion alguna.
Respecto a la dimension de lo elementalmente teatral, dentro del corpus se observa que,
bajo la categoria de espectaculo teatral, se programaron narraciones escenificadas,
cuentacuentos, recitales de musica infantil, titeres, payasos, magos, acrobatas,
malabaristas, etc.

Para el andlisis de estos quince espectaculos se establecieron las siguientes categorias:
por un lado, se observé la adaptacion e investigacion referida a la materialidad que la
pantalla le imprimi6 al teatro. Por otro lado, se observaron las caracteristicas semanticas
que nos permiten pensar la especificidad de lo teatral, como las recurrencias, el uso de
ciertos recursos, formas narrativas, temadticas, etc. Por otra parte, se observo la
continuidad de las obras con las matrices culturales mediaticas. Cabe aclarar que esta
investigacion se centrd en la produccion. Queda abierta para otros trabajos la pregunta

por la experiencia infantil en la expectacion teatral.



Esta investigacion se realizé en la excepcionalidad de la pandemia. EI ASPO impidio
las practicas culturales presenciales tales como el teatro. El material al que se accedid
fue producido en este contexto. Consecuentemente, se analizaron las adaptaciones y
continuidades de estas producciones.

En las proximas paginas se presentara el andlisis de dicho material. Este se dividird en
distintos capitulos seglin la categoria analizada. En el primer capitulo se presentara el
corpus. En el segundo capitulo se presentardn las continuidades y recurrencias referidas
al dispositivo teatral. En este sentido se intentara dar cuenta de la especificidad de lo
teatral-infantil. Para ello se analizardn las particularidades del dispositivo teatral, pero
especialmente las similitudes de las distintas propuestas. En el tercer capitulo,
atendiendo al contexto en que se construyé el corpus, se analizara la adaptacion de lo
teatral al formato virtual. Alli se observara como se indagd, experimentd, adaptd o
tradujo en la materialidad digital. En este mismo sentido, en el cuarto capitulo, se
analizard la presencia-ausencia, continuidad-ruptura de las estéticas hegemonicas de la
cultura medidtica (Rincén, 2006) para observar si lo teatral propone formas no
hegemonicas de narrar o si se observan continuidades con una semiodsfera mayor
constituida por los discursos de las industrias culturales hegemonicas.

Para finalizar este trabajo se presentard un Ultimo capitulo conclusivo donde se
recuperard lo expuesto en cada capitulo a fin de comparar los resultados del analisis de
las obras y sistematizar los contenidos que se les ofrecen a las infancias. Luego de este
recorrido, se determinara qué es lo que le ofrecen a las infancias los materiales teatrales
y se analizard si suponen diferencias respecto de otras propuestas culturales. De esta
manera se reflexionard en torno a qué le aporta el teatro a la experiencia infantil.
Finalmente, a partir del andlisis y la reflexion, se propondran politicas culturales
destinadas a las infancias, atinadas a fin de garantizar los derechos culturales de nifios y
nifias.

Cabe aclarar que esta tesis se enmarca dentro del proyecto de investigacion “TEATRO
PARA LAS INFANCIAS, UN INTERROGANTE DESDE LOS DERECHOS
CULTURALES” bajo la Direccion de Dra. Duek. La misma se desarrolla gracias a una
Beca de Estimulo a las Vocaciones Cientificas, otorgada por Resolucién P. N° 1612/21
del Consejo Interuniversitario Nacional.

La seleccion del tema responde a la pertenencia al campo teatral del autor que se
desenvuelve como educador popular y como hacedor teatral. En este sentido, estas

paginas intentan sistematizar y profundizar una serie de reflexiones y discusiones que
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vienen dandose en su pertenencia en el campo en relaciéon con la experiencia en la

carrera como estudiante.
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Capitulo 1. El corpus

Para el 20 de marzo del 2020, las pantallas de las casas habian trasmitido imagenes y
palabras incognitas sobre un virus temible que azotaba la lejana China. Alli, una
sociedad sobrepoblada comenzaba una cuarentena distopica. En esta parte del global se
observaban con incomprension la pandemia que se desataba. Ese dia, por cadena
nacional, el presidente Alberto Fernandez decreto el Aislamiento Social Preventivo y
Obligatorio (ASPO) que hizo que todos aquellos que no eran considerados esenciales se
quedaran en sus casas, entre ellos, actores, directores teatrales y demads trabajadores de
las artes escénicas. La actividad teatral quedd paralizada. Hubo incipientes experiencias
de funciones teatrales en entornos virtuales, pero no sera hasta agosto de ese afio que los
municipios de Tigre y San Fernando comenzaran a programar teatro para infancias. Un
recorte de estas obras fue incluidas en el corpus para analizar esta politica cultural.

El corpus de obras teatrales producidas en entornos virtuales se compuso de quince
espectaculos que fueron transmitidos por las redes oficiales de las direcciones de
culturas de Tigre y San Fernando. De esos quince, trece se estrenaron antes del 2020 y
fueron filmados a los fines de su difusion. Solo dos materiales (“Electrica Warmi” y
“Titiriteando) se produjeron en contexto de ASPO. Del total del corpus, solo cinco
espectaculos se transmitieron en vivo. Aquellos programados por el Municipio de Tigre,
solo “Chocolate y Vainilla” del Payaso Fidel, en agosto del 2020. Por parte del San
Fernando, “Circo surubi”, “Palmito y los buenos Parana”, ‘“Pichiculundios” y “Tio
Payaso con magia”. Todos estos espectaculos se transmitieron en vivo entre marzo y
junio del 2021.

Los otros nueve espectaculos del corpus fueron grabados y transmitidos en diferido. En
casi todos los casos (ya sea grabado o trasmision en vivo) las compaiiias teatrales fueron
hasta las salas municipales y alli presentaron su material que fue registrado por las
camaras. Salvo tres grupos (“Electrica Warmi”, “Ezequiel Biscay”, “Alicia en las
sombras”)®, el resto delegd completamente la camara y la politica audiovisual de los
materiales. Fueron las gestiones municipales las que se encargaron de filmar y
compaginar, asi como de decidir qué y como se filmaba. A las compaiiias teatrales no

les interesd opinar o incidir sobre el formato de emision. Se dedicaron a llevar sus

? Si bien en “Titiriteando” definio la totalidad de la cdmara, cabe aclarar que la produccion de éste
espectaculo fue integramente municipal.
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espectaculos a las salas y hacer mas o menos lo mismo de siempre, hasta incluso
desentendiéndose de la ausencia de publico o ficcionalizado su participacion.

(Por ejemplo, en el espectaculo “Alicia en las sombras” la narradora interrumpe su
relato con preguntas como ““;Saben lo que paso? ;Y qué hizo Alicia?”. Las preguntas no
obtienen respuesta, pero se deja la pausa para la construccion de posibles respuestas
desde los hogares por parte de los nifos y de las nifias con el objetivo de reponer cierta
interaccion (ficticia) en el espectaculo. Otro modo se puede ver en “Palmito y los
buenos Parand” en el que, al comienzo de la funcion, los musicos se acercan a la camara
y observan lo que hay del otro lado: “Ahi veo a los marzupialitos [aludiendo a los
nifios] tomando la leche”. Por su parte el mago Ezequiel Biscay comienza su

(13

presentacion preguntando “;Como dice que le va a todo el mundo del otro lado?” y
aclara “Hoy la vamos a pasar genial”’. Luego hace preguntas a la audiencia para ayudar
a sus efectos magicos “Levanten la mano quienes saben cudntos lados tiene un cubo” .
Como los nifios no contestan (lo cual es obvio porque no estan ahi) sin siquiera espera o
acusa recibo de esa ausencia, €l mismo contesta “seis lados, sefior mago”, simulando la

voz de los ninos. Entre otros ejemplos. Mas adelante desarrollaremos en el apartado

teatro participativo.)

Capturada del “Show de Ezequiel Biscay.

De los tres espectaculos que no fueron filmados en la sala, dos los programo la

municipalidad de San Fernando. Se trata de dos materiales grabados y transmitidos en

12



diferido, producidos en la casa de los artistas, quienes también dispusieron las
condiciones técnicas y estéticas. Los espectaculos son “Alicia en las Sombras” y “El
show de Ezequiel Biscay”. En ambos casos, los perfiles de Facebook e Instagram de la
direccion municipal de cultura San Fernando, pusieron a disposicion el material que los
artistas ya tenian en sus redes personales. Tigre por su parte program6 un espectaculo
llamado “Electrica Warmi” que combind escenas pregrabadas con escenas filmadas en
la sala municipal. En el espectaculo pueden verse pequeias escenas de la vida cotidiana
de los artistas en contexto de aislamiento y el agobio sufrido por los mismos, como un
actor aburrido que inventa personajes con la ropa de su ropero, o un equilibrista sin

publico que hace su rutina caminando con las manos.

Capturado de “Alicia en las Sombras”.

Al comienzo de “Eléctrica Warmi” vemos a dos musicos dando un recital. Luego de la
primera cancion, funde a negro y surge la primera escena. En ella vemos a una
trapecista aburrida en el Aislamiento Social Preventivo y Obligatorio (ASPO) y
haciendo sus destrezas mientras limpia en la escalera de su casa. Luego vemos un actor
inventando personajes que saca de un ropero o un musico tocando con botellas. Asi
vemos distintos artistas en sus agobiantes vidas sin publico: rutinas nostalgicas,

melancolicas y aburridas.
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. L 9 o .
Trapecista en la escalera de “Eléctrica Warmi . Esta escena como la siguiente fue filmada en la casa de los artistas

transmitida entre cancion y cancion.
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Muisico aburrido en el ASPO de “Electrica Warmi’. Escena filmada en la casa de la compaiiia y transmitida en el recital.

La primera imagen, como podemos ver por medio de las capturas de pantalla, “Electrica
Warmi” fue el material con mayor investigacion sobre las posibilidades del formato, y
de mayor complejidad técnica (independientemente de la baja calidad de los
dispositivos). Por otra parte, es el tnico espectiaculo que aborda tematicamente la
situacion de la pandemia y el ASPO en el hastio que significo para infancias y adultos.

Por otra parte, “Titiriteando” también es un material producido en la pandemia. Se trata
de una serie o tira compuesta por diez capitulos unitarios con una duracion aproximada
de uno a cuatro minutos. En ella, la tallerista y promotora cultural de la municipalidad
Alejandra Blanco, reconvierte sus tareas para el aislamiento y, a pedido de la Direccion
de Cultura, estrend diez episodios entre el 23/08/2020 y el 29/11/2020. Todos los
capitulos fueron grabados previamente, algunos de ellos hasta recurrieron al montaje en
posproduccion. Aun asi, fue, junto a “Eléctrica Warmi” una de las pocas experiencias de

produccion de material e investigacion sobre el formato en este contexto.

En sintesis, las quince obras que se analizaron y sistematizaron se pueden observar en
este cuadro que incluye el nombre, la autoria, la fecha de emision, el formato, el
municipio y la duraciéon para organizar, en los proximos capitulos, las dimensiones

mencionadas de analisis.
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Espectaculo Autoriay | Fechade | Formato | Municipi | Duracion
direccion emision de 0 que (en
emision | programo | minutos)
Vainilla y chocolate | El payaso | 15/08/2020 | Transmision | Tigre 22
Fidel en Vivo
Titiriteando Alejandra Domingos | Grabado San Promedio 3,
Blanco del Fernando Mediania 4
23/08/2020
al
29/11/2020
Faramburleros Yamila 15/11/2020 | Grabado Tigre 30
Colombo
El circo Surubi Grupo la ] 26/03/2021 | Trasmision | San 33
Musaranga en vivo Fernando
Alicia  en  las | Lewis Carroll | 16/05/2021 | Grabado San 18
sombras y Mariela de la Fernando
Sota
Ezequiel Biscay Ezequiel 30/05/2021 | Grabado San 30
Biscay Fernando
Palmito y los | Matias Marelli | 6/6/2021 Transmision | San 26
buenos Parana en vivo Fernando
Pichiculundios 20/06/2021 | Grabado San 44
Pichiculundios Fernando
Tio payaso con | Cristidn 27/06/2021 | Transmision | San 25
magia Calerno en vivo Fernando
Las aventuras del | Matias 18/07/2021 | Grabado Tigre 36
capitan corneta Brandolini
La  huerta  de|Carlos Maria] 21/07/2021 | Grabado Tigre 38
Panchito y el avién | Scappaturra
fumigador
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Salpiclown

Hernan
Danbruzzio y
Nicanor
Moreno

22/07/2021

Grabado

Tigre

36

Eléctrica Warmi

Grupo Quinto
Mundo

28/07

Grabado

Tigre

35

Que trio este duo

Luciana
Orrade

29/07/2021

Grabado

Tigre

26

Mondo Bestia

Grupo Patada
Voladora

31/07/2021

Grabado

Tigre

30
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Este corpus se analiz6 a partir de cuatro ejes de interés: (1) El dispositivo teatral, (2) la
pertenencia en las matrices culturales, (3) adaptacion a la pandemia y (4) la agenda
infantil. Al analizar el material en relacion a esos ejes se relevaron una serie de
recurrencias y similitudes entre los espectaculos que permitieron determinar topicos, es
decir modos comunes que utilizan les hacedores teatrales para producir materiales para
las infancias.

Este trabajo se refiere a topicos como expresiones, formas, usos, modos, temas,
formatos, gramaticas, recursos, y demas elementos que se repiten y reiteran con
frecuencia en distintos espectaculos del corpus. La nocidn de topico proviene de formas
lingtiisticas, pero aqui se referird a distintas formas de expresion, sean escriturales o
gestuales. Cabe aclarar que estos topicos no son ni ideales, ni puros ni absolutos, sino
que surgen de la observacion de recurrencias. Tampoco se refieren a topicos
excluyentes. Son categorias construidas analiticamente para observar la relacion de los
materiales con los procedimientos comunes, matrices culturales populares, estéticas
mediaticas, modos de participacién de publico y agendas tematicas que construyen. En
el siguiente cuadro se presentan los ejes y se mencionan los topicos construidos que se

desarrollaran en los proximos capitulos con detalle y sistematicidad.

Adaptacion a la virtualidad

EJES el dispositivo | Las matrices
teatral culturales
TOPICO | Teatro del | Teatro participativo [Registro en pandemia
S extraflamiento
Teatro del gesto Teatro mediatico [Produccion en virtualidad

Teatro monofonico Teatro

desnarrativizado virtuales
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Capitulo 2. El dispositivo Teatral

Topicos de produccion teatral para las infancias en relacion al eje del dispositivo
teatral

Teatro del extrafiamiento

En estas paginas se entiende como extrafiamiento al esfuerzo de las puestas en escena en
tomar formas antinaturalistas, extracotidianas (Brecht, 1957). La principal operacioén
que se utiliza para lograrlo es la caricaturizacion y la exageracion, que suele producir
idealmente un efecto comico. Estos espectaculos pretenden “quitarle el cardcter de vida
real” (Benjamin, 1966:09) a la representacion. A diferencia de las formas hegemonicas
del cine, que intenta construir un verosimil cercano al de la vida real, las obras intentan
presentar, o bien mundos lejanos, o bien mundos cercanos pero distintos. Si
comparamos “La Huerta de Panchito” con un producto como “Los avengers” podemos
observar: que en la pelicula se intenta ver como personajes cotidianos lidian con
situaciones extracotidianos (como el CEO de una empresa que se convierte en
excéntrico superhéroe), mientras que en la obra de teatro conflictos cotidianos, como la
fumigacion con glifosato sobre comunidades, se trata de manera extracotideana (aviones
con vida, zapallos que hablan, nifios que vuelan) y un tratamiento sobre un verosimil
antinaturalista. Muchos productos de las Industrias Culturales dirigidos a las infancias,
aunque no todos, intentan construir verosimiles naturales. Se intenta recrear las formas
de la vida real. Incluso cuando recurren a elementos fantasticos o maravillosos se recrea
el mundo cotidiano del espectador. Por ejemplo, la famosa saga de Harry Potter, el
mundo cotidiano convive con misterios ocultos; pero enmarcados en la realidad realista.
En cambio, otras formas de representacion se esmeran en diferenciarse del verosimil
naturalista, y construyen formas extrafiadas. Este es el caso del corpus de obras aqui
analizadas. Salvo el espectaculo de Ezequiel Biscay, ninguno fue imitativo del orden
cotidiano, sino que la representacion se basé en una estética de lo extraio, lo raro, lo
fuera de lo comun y corriente.

Dentro del corpus s6lo aparecen tres personajes vestidos con ropa natural/naturalista, sin
magquillaje e imitativos del orden de lo real. Uno de ellos es un nifio real que se puede
ver en la obra “Tio Payaso con magia”. Este nifio, que seguramente sea un actor, realiza
todos los participativos que el payaso, en la presencialidad, lo haria con el publico. En la
funcién presencial, el mago llama a una persona del publico para que saque de una bolsa

pafiuelos o varitas magicas gigantes. En esta funcion, al no haber publico, el payaso

19



trajo a un nifio-actor. El nifio estd acompafiado por una secretaria vestida con ropa de
calle. Sin embargo, estos personajes reales y realistas se encuentran junto a un hombre
pintado, vestido con prendas coloridas y una nariz roja. Esta yuxtaposicion de
personajes naturales-naturalistas y personajes caricaturizados refuerza el efecto de
extrafamiento, El payaso vive en la misma “vida real” que su publico, aunque con

excéntricos atuendos y vistosos maquillajes.

T

Mugjer y nifio real y realista junto a “Tio Payaso con Magia”

El tercer personaje que se encuentra vestido y caracterizado de un modo naturalista es el
mago Ezequiel Biscay, vestido con un saco negro, camisa blanca y un telén oscuro de
fondo. Pero incluso en este caso, el modo naturalista, reforzara el efecto de
extrafiamiento del efecto magico que luego producira.

En los demas espectaculos solo se observan personajes extrafiados. El profesor de
“Mondo Bestia”, se lo puede ver con un ostentoso sobretodo, los personajes de “La
huerta de Panchito”, titeres de cartapesta, exageran sus expresiones con nariz gigantes,
ojos saltones o incluso también los titeres del “Circo surubi” que, con termos de pléstico
o envases de lavandina, componen cuerpos antropomorfos. Todas las obras analizadas
trabajan con personajes extrafiados, es decir con un tratamiento que busca separarlos de
un verosimil “realista/naturalista” y recurren a una estética de exageracion y

caracterizacion que busca construir un efecto de extrafiamiento y comicidad.
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Imagenes del niiio protagonista y su zapallo mascota en la obra “La huerta de Panchito...”

LA MUSARANGA -

73

Imdgenes del encantador de serpientes del “Circo surubi

El teatro para las infancias no busca producir un efecto de realidad o de grado cero de la
representacion (Barthes, 1968). No intentan parecer verdaderas o reales. No intentan ser
imitativas del orden natural de las cosas, sino que son puestas en escena extrafnadas. Las
obras de este corpus operan sobre ¢l desvio, la figura retdrica, el distanciamiento. “no
le(s) interesa tanto desarrollar intrigas como presentar situaciones. Pero presentar, en

este caso, no significa representar en el sentido de los tedricos naturalistas. Se trata de
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descubrir ante todo las situaciones. (Se podria decir también: de distanciarlas) . Este
descubrimiento (distanciamiento) de situaciones se realiza mediante la ruptura de los
desarrollos.” (Benjamin, 1966: 7). En este sentido, podemos entender distanciar como
extrafiar.

De todos los espectaculos, cinco estdn protagonizados por payasos, con
caracterizaciones sobrias o sobrecargadas, en todos los casos utilizan la exageracion, la
paradoja y el ridiculo. Por otra parte, vemos cuatro especticulos que recurren a los
titeres (objetos antropomorficos) para construir personajes. con distintas técnicas (mesa,
guante, sombras). En otros cinco espectaculos vemos “actores” de “carne y hueso” que
representan personajes comicos, farsescos, oniricos, etc. Cuatro de éstos espectaculos,
también interactiian con titeres. Como se dijo anteriormente, el tinico espectaculo que
presenta un protagonista naturalista es “el show de Ezequiel Biscay”. Cabe aclarar que
este ultimo espectaculo de ilusionismo trabaja sobre lo fantastico, lo imposible, lo
magico. En este sentido, la puesta en escena de un personaje realista-naturalista
incrementa la sorpresa del efecto ilusion madgica. El efecto de extrafiamiento no lo
produce el personaje, sino “el truco”. Es una persona que parece comun y corriente,
pero que por sus fuerzas magicas, es capaz de hacer desaparecer monedas, modificar la
materia, encontrar cartas, etc.

No es novedoso que el teatro se caracterice por el extraiamiento. Los grandes referentes
del teatro moderno, Artaud (1978) y Brecht (1934), critican al teatro burgués por
propiciar el aburrimiento y adormecer su potencial perturbador. En esta linea ambos
exaltan el gestus y el extrafiamiento confrontando con el naturalismo mimético. El
teatro, al vincularse con la alta cultura, buscoé una estética psicologista, minimilista,
centrada en la palabra escritural, que se llamo “naturalismo”. Segtin Brecht, los obreros
no participaban de los eventos teatrales porque se aburrian. Entonces, recurrio al teatro
del Cabaret, y también al teatro oriental, para recuperar la importancia del cuerpo y el
gesto fisico en la puesta en escena. A partir de su critica a la hegemonia teatral del siglo
XIX y XX, ambos teoricos abogaron por un teatro extrafiado, expresionista, gestual, no
mimeético.

Artaud en su “teatro de la crueldad” (1978) equipara al teatro con la peste o con la
fiesta, en el sentido que su funcion es perturbar y cautivar. Por su parte Brecht, militante
politico y dramaturgo panfletario, defini6 al teatro como“representaciones vivas de
hechos humanos tramados o inventados, con el fin de divertir'. Aqui nos referimos al

teatro, sea antiguo o moderno.” (Brecht, 1934). Ambos autores ponen el acento en la
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cautividad o el entretenimiento. Desde ese lugar critican al teatro burgués imitativo y
recuperan las tradiciones orientales centradas en el extrafiamiento y el gesto fisico

(Artaud, 1978; Lehmann, 2010; Brecht 1957; Benjamin, 1966).

Teatro del gesto

De los espectaculos del corpus, seis prescinden del lenguaje verbal para desarrollar su
trama (aunque puedan utilizar onomatopeyas, sonidos, palabras sueltas, ruidos y
mascullo) “El circo Surubi” tiene un presentador que utiliza la palabra para enmarcar
cada rutina, pero las escenas son, en la mayoria, mudas. Del mismo modo “Salpiclown”,
“qué trio este duo”, “Eléctrica Warmi” y el “Payaso Fidel”, utilizan la palabra dicha,
pero no la necesitan para desarrollar su espectaculo. “Faramburleros” se desentiende
completamente del lenguaje verbal.

De las otras nueve obras del corpus, dos son recitales que completan la palabra con la
musica y la danza. “Tio Payaso con Magia” y “Ezequiel Biscay”, recargan sus
monodlogos con incontables efectos visuales. “El capitdn corneta” utiliza titeres,
coreografias y rutinas fisicas de humor como golpes, caidas, entre otros. Los
espectaculos que mas utilizan la palabra dicha son “La huerta de Panchito”, “Mondo
Bestia” y “Alicia en las sombras”. Los tres recurren a titeres y otros efectos visuales
para acompaifiar el lenguaje verbal.

En todos los espectaculos se ve una primacia del gesto fisico, frente a la palabra dicha.
En “La huerta de Panchito...” Se presenta una critica racional al respecto del uso de
agrotoxicos sobre poblaciones. Ahora, esa critica intelectual, no se hace principalmente
por medio de palabras sino por imagenes gestuales. El antagonista, “Patroncito de
Estancia”, se revuelca como un cerdo sobre bolsas de dinero. Algunas obras prescinden
de las palabras para narrar historias, lo hacen con imagenes y acciones. Incluso las
propuestas que utilizan la palabra despliegan una serie de recursos gestuales (como
titeres, canciones, danzas, comedia fisica, acrobacias, ejecucion de instrumentos, etc.)
para “darle contrapeso al texto”. Esta presencia del gesto puede ser vista también en el
desarrollo teorico de Brecht (1957) y Artaud (1978). Cuando Artaud manifiesta que
“destruir el lenguaje para tocar la vida es hacer o rehacer el teatro” (1978:11) se
refiere a ésto mismo: la centralidad del gesto audiovisual y la marginalidad de la palabra
escritural.

“Mondo Bestia” comienza con un profesor y una alumna que dan su leccion de historia.

Mientras habla y el profesor le hace preguntas, despliegan titeres y canciones.
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Utilizacion de titeres en la leccion de biologia de “Mondo Bestia”

“Panchito....” Es un espectdculo de titeres de guante centrado en la palabra. Los
didlogos suelen terminar con personajes que se corren y golpean. Panchito luego de
descubrir quién envenend su huerta, huye y al hacerlo se golpea con una pared de su
casa. Situaciones asi, suceden a lo largo de toda la representacion.

Al observar el corpus, se encontrd una continuidad con lo que Martin-Barbero (1982)
llamé matriz gestual. Segun este tedrico, el nacimiento y desarrollo de la cultura
masiva nace de la union, en el teatro melodramatico, de “las dos grandes tradiciones
populares: la de los relatos, que viene de los romances y las coplas de ciego, de la
literatura de cordel y las narraciones de terror de la novela gotica por un lado, y del
otro, la de los espectdculos populares que viene de la pantomima y el circo, del teatro
de feria y los ritos de fiesta” (1982:67). En este sentido, se puede pensar que la primacia
del gesto es un elemento constitutivo de lo teatral y de la cultura popular. La primacia
del gesto por sobre la palabra escritural del teatro para las infancias es un elemento
presente en todas las producciones. Incluso en aquellos especticulos que se presentan
como narraciones orales (“Alicia en las sombras”), se utiliza una serie de recursos
gestuales provenientes del teatro de las sombras®. Otra narracion se ve en el capitulo
séptimo de la serie “Titiriteando”. Alli se lee el cuento “Paula tiene dos mamas” de
Lesaléa Newman. Pero al relato no le alcanzan las palabras para hacer sentido, por lo

que recurren a recursos gestuales como el Stop Motion.

* Observar captura pantalla de la pagina 12.
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Escena de “Paula tiene dos mamas” del ciclo Titireteando.
Alli, se acompariia la narracion con la accion y gesto de titeres hechos con tubos de papel higiénico. La animacion de los titeres se

hace por la técnica de Stop Motion (Capturar varias fotos que reproducidas en secuencia dan la sensacion de movimiento)

Se pueden ver espectaculos que prescinden de la palabra y construyen relatos a partir de
tratamientos gestuales, pero no hay espectaculos en el corpus que prescindan del trabajo
gestual. Ninguno de los materiales, ni los mas dependientes de las palabras, puede
omitir el gesto fisico o visual. Por lo que este, es un distintivo topico de la produccion

teatral para las infancias.

El teatro monofénico.

En la excepcionalidad del corpus en contexto de ASPO queda poco registro de la
situacion presencial de expectacion teatral para la que estos espectaculos se produjeron
originalmente. Aun asi, deja su huella en varios aspectos vinculados como la monofonia
teatral. Por ejemplo la presencia de marcos para las escenas: “Titireteando”, “Circo
Surubi” y “Mondo Bestia” utilizan frecuentemente la figura de la presentacién para
captar la atencion de la audiencia. Al comienzo del “Circo surubi” aparece un personaje
gritando “Nifias y nifios, llegd la Musaranga”. Este presentador aparece reiteradas veces
para darle un marco e introducir a los distintos artistas. La funcion de la presentador se
utiliza en distintos espectaculos como una manera de captar la atencion. ’Del mismo
modo que en “Salpiclown” aparece el alerta “atencion”, exclaman antes de una proeza.
Todas las obras proponen una situacion comunicativa donde solo hay una voz: el
espectaculo que se muestra frente al espectador que esta ahi. Desde una perspectiva
antroposemiotica podemos decir que estos espectaculos se parecen a la situacion ritual
de separacion del tiempo.”El ritual, de principio a fin, presenta su propia temporalidad
como una saliente, es decir, como una singularidad propia y diferente, delimitada y de
cierta manera cerrada. En la fase intermedia, liminar, es abolida cualquier estructura
temporal, incluso cualquier determinacion temporal individual, pues se trata de un

tiempo que "estalla". Se trata de un tiempo permanente, intensamente presente,
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desprovisto de un pasado y un futuro, un instante de detencion”(Fontanille y Solis
Zepeda, 2012:05).°> La enunciacion teatral funciona de esta manera; como un tiempo en
el limite que se sale del tiempo ordinario de produccion y consumo, para entrar en un

tiempo mistico. Se puede observar en el siguiente esquema:

=
Capa i ikiie

Erapa de sepasacion Erapa de agregaciin

Linea del tiempo i

Futizaal
Grafica extraida de Solis Zepeda, M. L. y Fontanille, J. (2012)

Esta situacion, en el caso de la representacion teatral, se superpone con lo que Derrida
(1989) llama la paradoja del espectador: la ontologia del espectaculo depende de la
existencia de una platea minimizada en su actividad frente a una representacion
amplificada. Esta paradoja se hace necesaria para que exista la situacion ritual-liminal y,
consecuentemente, la enunciacion teatral. Esto es lo que el teatrologo espafiol José
Sanchez (2007) llama control del tiempo. Sin éste la escena desaparece. En ambos
conceptos, se pone de manifiesto la precariedad de la situacion liminal del tiempo
teatral. Y mds atn para una audiencia infantil. Cualquier posible desatencion de las
infancias puede destruir el control del tiempo que precisa la escena . La representacion
puede perder su liminalidad ritual en cualquier momento. Si el espectaculo pierde el
control del tiempo, desaparece. Este riesgo es aun mayor en las infancias, que
desconocen las convenciones teatrales y, como explica la dramaturga Suzzane Lebeau
(2012), rara vez eligen ir al teatro. Por este motivo, las duraciones suelen ser breves.
Los espectaculos mas largos no superan los cuarenta minutos. Dado que el teatro, en su
situacion presencial, no se puede permitir ser pausado o desatendido. Esto ha dejado su
huella en el teatro transmitido.

En esta paradoja, los espectaculos precisan cautivar la atencion de su publico, para

lograr desarrollarse correctamente. Frente a este problema los espectidculos proponen

5 Cabe aclarar que si bien se pueden rastrear huellas en el material, esta situacion resulta de muy dificil
reconstitucion en las transmisiones en vivo o grabaciones del ASPO.
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dos tipos de politicas de atencién para mantener la cautividad del publico. A) recurren a
la complejizacion de la voz del espectaculo por medio de la puesta de escena de muchos
recursos. Buscan intensificar el shock, el entrecruzamiento de temporalidades,
disrupciones narrativas y el tratamiento ritmico. En éste la curva de atencion (Arroyo,
2014) se hace progresiva y aumenta geométricamente. En el teatro callejero se vuelve
una necesidad imperiosa para que el publico no se vaya (y destruya de cuajo la
convencion del control del tiempo, (Sanchez, 2007). B) En otra linea, algunos
espectaculos refuerzan su apuesta en tanto a las convenciones teatrales para la
expectacion. Recurren también al trabajo sobre matrices gestuales y narrativas
populares, pero con un tratamiento mas laxo sobre el ritmo, junto a la confianza en la
cautividad (la presencia fisica) del publico. La curva de atencidon no es progresiva, sino
que tiene puntas, mesetas, caidas y picos.

Como complejizacion de la voz, se puede observar en el espectaculo “Las aventuras del
capitan corneta”, el relato de la aventura se interrumpe en el minuto 15 para hacer el
paso de Peter Languila como una intensificacion del shock. Por su parte, en el ciclo
“Titireteando™ del dia de la tradiciéon (15 de noviembre) se ve una representacion
totalmente cerrada donde no se hace acuso de recibo de la audiencia ni se incluye
ningun tipo de participacion del publico. En esta escena una abuela habla con su nieta
sobre las costumbres. En esa misma charla, comentan sobre la importancia de recordar
las tradiciones y también de modificarlas, en una clave de perspectiva de género. El
didlogo se enmarca en una tarea para la escuela y presupone un nifio que se sienta a
escuchar lo que tienen para decirle. Algo que el nifio debe escuchar y saber. Aqui vemos
un refuerzo de la convencion teatral.

En definitiva, la monofonia del discurso teatral es la contracara de la necesidad de la
captura de la atencidon del publico para garantizar una sola voz autorizada. En la
mayoria de los casos se necesita desplegar recursos e introducir tratamientos conocidos
por las infancias, para elaborar una curva de atencion exitosa, y desactivar posibles
distracciones que le quiten el control del tiempo y rompan el tiempo ritual. Para que el
ritual se de, la voz teatral debe ser la tnica habilitada, en palabras de Derrida (1989),
potenciada. Pero esta situacion es precaria, fragil, se pone en riesgo minuto a minuto.
El riesgo es mayor puesto que Derrida piensa al publico teatral minimizado para un
publico habituado a la convencidn escénica. El espectador infantil no estd minimizado y

agudiza la paradoja.
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A continuacién se presenta un cuadro que esquematiza estos primeros tres topicos de

produccion teatral.

Toépicos de produccion a partir del eje DISPOSITIVO TEATRAL

Teatro del extraiiamiento Propuestas  antinaturalistas, tratamiento  sobre

caricaturizacion y exageracion.

Teatro del gesto Valorizacion de la matriz gestual (Barbero, 1982).

Primacia del gesto sobre la palabra escritural.

Teatro monofénico Cautividad del publico-Enunciacion Ritual. Control

del tiempo y paradoja del espectador.
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Capitulo 3 Adaptacion a la virtualidad

No es ésta la primera tesis de la carrera que aborda el teatro en la virtualidad. En este
mismo afio Juan Carlos Dall’Occhio defendio y publico “Mucha mierda, sobre la
(hiper)mediatizacion de textos escénicos estrenados el primer anio de la pandemia,
conurbano norte.” (2022) Alli analiza la adaptacion a la virtualidad de cuatro obras
estrenadas durante el 2020-2021, pero escritas para la sala de teatro. A su vez también
estudia qué hicieron con las distintas plataformas cuatro obras que se escribieron para la
virtualidad, como buscar formas de interaccion teatral en un vivo de Instagram.

Con anterioridad, en 2013, Ivanna Soto presentaba “;Teatro online? Posibilidades y
restricciones de las nuevas tecnologias en el arte dramatico” (2013). En este texto la
comunicologa se pregunta si en la mediatizacion del streaming, en ese momento una
experimentacion artistica, mantenia las condiciones diferenciales del arte dramatico
(Segtin la autora, presencia del actor y espectador y simultaneidad). En ese momento, el
texto se basa en apenas dos experiencias completamente fuera de lo comun (“Long
Distance Affair”, promovida por el colectivo Pop Up Theatrics, y “Distancia” de Matias
Umpierrez). Ese afio era impensable lo que aqui se trata: analizar una politica publica
que promueva el teatro para las infancias en la virtualidad.

En la linea de estudios que vinculan teatro y comunicacion social, Gabriela Fiora y
Yanina Simoén escriben la tesis “El show debia continuar” (2011) donde estudian el
teatro independiente en la década del "70 y lo definen como un medio de comunicacién
que se propuso difundir ideas revolucionarias/nacionales 'y populares
(independientemente de su eficiencia).

Si bien estas dos ultimas tesis quedan extemporanea respecto al recorte que en estas
paginas se desarrolla, quizas sea una buena referencia para pensar que el vinculo entre
teatro, pantallas y redes no es una novedad absoluta producto de la pandemia, sino un
proceso gradual e historico que en la excepcionalidad de ASPO tomo nuevas formas y
visibilidades.

Por otra parte, cabe mencionar que la profesora Monica Berman, directora del area de
investigacion en teatro y comunicacion de esta casa de estudios, publicd en la revista
Funambulos, su articulo “Artes escénicas y mediatizaciones, desde una perspectiva
historica” (2021). Alli ensaya una primera clasificacion del teatro en entornos digitales:
Funciones filmadas, funciones en vivo/streaming y funciones para plataformas. Tres

formatos que se desarrollaron previamente ASPO y caracterizados por: la asincronia e
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independencia de la copresencia del publico, en el primer caso; el grado de vivo e
inmediatez del segundo; y en el tercero, el aprovechamiento de las posibilidades que las
plataformas permiten (como gramatica del plano, ciertas formas de interaccion
trasmedia, etc)

En este apartado se estudiaran los modos de adaptacion que han tenido las compaiias
teatrales a la virtualidad. En este sentido, al leer la bibliografia y analizar corpus se
construyeron tres topicos: “Registro en pandemia”, “Produccion en virtualidad” e

“Investigacion en entornos virtuales”.

Registro en pandemia

Dall'Occhio (2021) en su escrito da cuenta del desanimo que sufrieron les directores
teatrales que produjeron durante la pandemia. En palabras de un entrevistado, “no lo
vuelvo a hacer, capaz si me pagan muy bien” (la directora teatral Carolina Gomez en
Dall’Occhio, 2022). Parte de esta desazon, puede observarse también en el corpus aqui
analizado (compuesto principalmente por obras estrenadas antes de la pandemia). Las
funciones transmitidas por los municipios significaron una manera de seguir trabajando
para el sector cultural, totalmente afectado por el ASPO. En el caso concreto de
Alejandra Blanco, comenzé a producir el ciclo “Titiriteando” a pedido de los
funcionarios municipales que le requirieron reconvertir sus tareas de tallerista, ya que
no podia dar clases a causa del aislamiento.

En este sentido, la amplia mayoria de las obras del corpus se corresponde a la forma de
registro en pandemia. Este topico se asemeja a lo que Berman plantea como “funciones
filmadas” (2021): Falsos vivos que registran producciones existentes al margen de la
copresencialidad del publico, e independientemente del contexto de pandemia.

En este corpus, se han visto registros o funciones filmadas. Pero incluso en los casos de
vivos verdaderos, se tratdé de recrear con fidelidad una funcién presencial de
espectaculos  estrenados previamente a la pandemia (lo que Berman, 2021, llama
funciones en vivo). Como se comentd anteriormente, los espectaculos que se
transmitieron fueron también programados presencialmente en el 2019 (incluso con
anterioridad). No solo eso, ambos Municipios (Tigre y San Fernando) programaron
presencial y simultdneamente las mismas funciones que transmitian en vivo. Aunque
hayan sido grabadas o transmitidas en vivo, los materiales tuvieron una baja, o incluso
nula, adaptacion a las particularidades que la virtualidad les imprimia. Las companias

intentaron hacer lo mismo que hacian en sus representaciones habituales. Esto puede
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reconstruirse por dos huellas: por un lado, la descontextualizacion de ciertas practicas
habituales del teatro presencial (como se vera con mayor precision en el apartado teatro
participativo) y los yerros técnicos.

Al referirse al registro de teatro en la pandemia destacamos experiencias como la de la
funcién de “El circo Surubi” del grupo la Musaranga. Cultura de San Fernando habia
programado como inicio de la temporada 2021 una funcion en la calle frente al teatro
Martinelli que trasmitiria en vivo. Las inclemencias climaticas obligaron a los
organizadores a llevar la trasmisioén dentro de la sala y reducir la afluencia de publico.
En la sala, mientras la compaiiia realizaba su funcidén, solo quedaron técnicos,
programadores y otros trabajadores municipales. En el registro filmico el resultado fue
un lejano aplauso y el eco de risas frente a distintos chistes.

El aplauso, como aprobacion de la audiencia, es una practica comun en las funciones
presenciales. Aqui se intentd dejar registro de esto mismo, pero sin éxito. En el minuto
trece de la representacion, suena una orquesta y aparece un titere batiendo palmas.
Invita al publico a aplaudir al compas de la musica, pero del otro lado solo se escucha
una persona acompaiar el juego.

Otro ejemplo puede verse en “Palmitos y los Buenos Parana”. Se trata de un recital
musical donde aparecen distintas canciones para las infancias. Una de ellas, invita a la
audiencia a gritar rimas sobre los fioquis del 29. Mirando a camara les dice “a ver si se
acuerdan de esta parte. Van con carne de cuadril, en marzo y en...” La audiencia no
contesta, pero el cantante los felicita por recordar la rima.

Otro ejemplo similar lo podemos ver en el espectidculo “Tio Payaso con Magia” que
luego de hacer un efecto magico con pafuelos le pregunta a la audiencia “; Les gusto el

truco?” Nadie le contesta, pero ¢l exclama “que bueno”.
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Tio Payaso con magia hablando con la audiencia.

En otro apartado se trabajard mejor respecto al elemento participativo que atraviesa a la
mayoria de las puestas en escena. En estos parrafos se hard hincapié en la
descontextualizacion de la practica. Estas interpelaciones a la audiencia, que en la
presencialidad le brindarian un diferencial a la representacion, en la virtualidad han
perdido valor. ;Por qué las hacen de todas maneras? ;Por qué no las adaptan?
Efectivamente, gran parte de los espectaculos del corpus se abocaron a registrar las
obras que ya hacian. Se trata de funciones filmadas que intentan ocultar lo obvio: la no
presencialidad, el aislamiento. De hecho, y como también menciona Dall’Occhio (2022)
en su corpus analizada, salvo “Eléctrica Warmi” ninguna obra aborda tematicamente el
aislamiento o la pandemia. En “Palmito y los buenos Parana” hacen un juego de
equivocos al no saber se saludarse con la mano, con el codo o con un beso; por su parte
“Esequiel Biscay”, menciona el lema de la campana nacional ASPO “quedate en casa”,
pero en la mayoria de los espectaculos sobrevuela la negacion de la situacion
excepcional de la pandemia.

Aun asi, la condicidon de registro (y no adaptacion) no solo se observa en las practicas
descontextualizadas, sino también en las fallas técnicas.

Para volver a mencionar la primera transmisioén que hizo el municipio de San Fernando,
en la funcion del “Circo Surubi”, en el minuto treinta y siete aparece una equilibrista. Al
subir a la cuerda floja sale del plano y se mantiene, con el cuerpo cortado, por medio

minuto.
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LA MUSARANGA

Plano cortado de la equilibrista en “El circo Surubi”

Luego, al percatarse de ello el camardgrafo, hace un movimiento de cdmara y toma en
la altura al personaje. Al hacer eso, entran en el plano algunos objetos técnicos del
escenario (lo que suele esconderse con telones y bambalinas). Luego, cuando termine el

numero de la equilibrista, debera volver a mover la cdmara con saltos bruscos.

LA MUSARANGA

Plano corregido en medio de la funcion de “Circo Surubi”. El angulo improvisado permite ver el taparollos de la pantalla que

intenta esconderse detras de la bambalina.
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Este descuido permite observar ciertas cuestiones: por un lado, que quienes se
encargaban de la camara (trabajadores municipales) no conocian el guion del
espectaculo que estaban filmando. A su vez demuestra que las decisiones de direccion
de camara las tomaban ellos mismos en el momento. Los municipios afrontaron esta
tarea con gran dificultad técnica (cosa que también Dall’Occhio menciona para las
producciones teatrales independientes, 2022). Por su parte, las compaiias teatrales
delegaron completamente la politica de registro en los técnicos de los teatros.

Estos problemas no fueron exclusivos de la Municipalidad de San Fernando. Si bien
Tigre tuvo mejores condiciones técnicas y mayor calidad de imagen, también presentd
yerros propios del topico del registro teatral en pandemia. En la funcidon de “Vainilla y
chocolate”, el payaso Fidel recurre a sonidos guturales y onomatopeyas. Sin embargo,
durante los primeros cinco minutos, no se escuchaba nada. Ni su voz ni la musica quedo
grabada. Debi6 corregirse durante la funcion.

Si bien se intento registrar fielmente lo mismo que se hacia en un teatro pero frente a
una cdmara; los yerros podrian leerse como la presencia de la cdmara modificando el
material significante en los cuerpos de los actores. Cabe recordar que el teatro
presencial, no tiene encuadre o valor de plano. Aunque se intentd replicar la funcién
teatral, no fue posible.

Otro ejemplo de la funcion de “Vainilla y Chocolate”. El payaso Fidel, como suele hacer
en su funcion, opera su propia técnica durante la representacion (es decir, que detras de
la escenografia tiene un celular con el que reproduce su musica). Esto lo suelen hacer
quienes trabajan solos y no tienen un técnico que haga esta tarea por ellos. Sin embargo,
en la transmision en vivo habia camardgrafos y trabajadores del teatro. En medio de la
transmision en vivo queda registrado, como el actor sale de escena a cambiar la musica
cuando sale una pista equivocada. Luego de esta experiencia, el municipio de Tigre no
volvio hacer transmisiones en vivo. Desde entonces grabd previamente las funciones.
Sin embargo, los yerros no cesaron. En “Las aventuras del capitdn Corneta” hay un
momento donde el plano queda vacio y el camarografo no sabe a quién seguir. Por unos

segundos, se escuchan voces pero no hay cuerpos en el plano.
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LAS ANDANZRS DEL CAPITAN

Escena vacia en “Las aventuras del capitan Corneta”

Para no repetir este problema, en “Qué trio éste duo” como en “Furlamburleros” se
utilizé la técnica de montaje. Se cortaron planos y se pegaron consecutivamente con un
fundido a negro. Sin embargo, estos cortes, no tienen ninguna funciéon narrativa ni
expresiva, sino que parecerian utilizarse para salvar una pausa desagradable en la
representacion.

En la amplia mayoria de las funciones del corpus solo se utilizaron dos planos. Uno
central y otro lateral. Ambos planos que se utilizan son planos generales con funciones
principalmente narrativas. Solo se observan dos planos detalles, con una funcién mas

expresiva. Uno en “las Aventuras del capitdn Corneta” que se agrego6 una tercera camara

dentro de la escenografia. Lo que permitié un primer plano picado,

A

Primer plano picado dentro de la escenografia de “Las aventuras del Capitan Corneta”
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El otro plano detalle que puede observarse se encuentra en “El show de Ezequiel

Biscay” que necesita mostrar con nitidez un efecto magico con cartas.

Plano detalle en Ezequiel Biscay

Este plano, si bien se sale de lo frecuente, también tiene una funcidon narrativa de
mostrar con claridad el efecto magico.
Esta utilizacion de planos, se propone mostrar fielmente la representacion teatral. Por

eso es posible hablar de registro del teatro en la pandemia.

MHNTALI LG5 TTh L anwewy

Plano general en “Mondo Bestia”. Sera el unico que se utilizard en toda la representacion.

Por otra parte, y volviendo a los yerros técnicos, no seria correcto afirmar que son
exclusivos de las transmisiones municipales. En “Alicia en las sombras” que como se
dijo anteriormente, es un episodio de una tira de cuentos realizada por la artista y que el

municipio toma para retransmitir. En toda la representacion se escucha un ruido de masa
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(atribuible a un cable en mal estado) que no permite disfrutar la musica presente en la
funcion.

Otra huella que puede rastrearse es la utilizacion de una iluminacion teatral dura y
directa que quemaba el balance de blancos de la lente de una camara, acostumbrada al
cine. Las gestiones de cultura confiaron en las luces de los teatros, sin pensar que
necesitarian otro tipo de iluminacidén, mas blanda, para mejorar la imagen. Esto produjo

que muchas de las representaciones salgan “quemadas” con manchones blancos pero

fieles al registro teatral.

Imdgenes quemadas por la iluminacion teatral en “Salpiclown”

La principal recurrencia respecto a la adaptacion en pandemia es el esfuerzo por
registrar fielmente la produccion teatral que se hacia previamente a la pandemia. Por su
puesto, la trasposicion del registro produjo transformaciones inesperadas (e indeseables)
que pueden leerse como descontextualizaciones de situaciones o yerros. En los
proximos apartados se trabajard sobre dos obras que se corrieron del registro y
produjeron materiales para la virtualidad e investigaron en entornos virtuales, siendo

¢éstos “Titiriteando” y “Eléctrica Warmi”.
Produccion en virtualidad e Investigacion en entornos virtuales.

Hasta aqui se han hablado de topicos de la produccion teatral. Seria incorrecto referirse
a este apartado de esa manera, dado que los topicos se definen por recurrencias, En
realidad las obras que aqui se mencionaran se destacan no por la repeticion de sus
modos sino por la excepcionalidad de estas (respecto al abordaje tematico y al uso de la
virtualidad).

Como se mencion6 anteriormente, trece de los quince espectaculos del corpus se

estrenaron previamente a marzo del 2020. Esta es la primera diferencia que acusa el
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ciclo “Titereteando” y “Eléctrica Warmi” ambas producidas y estrenadas durante la
pandemia.

A este diferencial se lo podria nombrar Produccion en pandemia.

El ciclo “Titiriteando” fue la primera actividad que realiz6 la direccion de cultura de
San Fernando en el contexto de ASPO. Se tratd de diez capitulos unitarios de distintas
escenas y clases de titeres emitidos desde el 23 de agosto al 29 de noviembre del 2020.
Todas estas escenas fueron escritas, ensayadas y filmadas en ese contexto y para
transmitirse en entornos virtuales. El primer capitulo, cuya duracion es de cuatro
minutos, se trata de una clase en la que Blanco explica la realizacion de titeres y caja
Lambé Lambé; una técnica en la que un solo espectador ve por una mirilla una escena

de titeres en miniatura, y cuya duracion no suele superar los cinco minutos.
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Titeres Lambé Lambé o teatro para un espectador. Tomado de detiteresenperi.blogspot.com

En ese primer capitulo Alejandra Blanco, la titiritera, explica como realizar los titeres e
invita a sus espectadores a ver la escena y realizar sus propias cajas Lambé Lambé. La
escena propiamente dicha se trasmitido una semana después de la emision de la clase.

“Me encontraron justo preparando los titeres” exclama la mujer y mira a la cdmara.
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Imagenes de los titeres en miniatura de la caja Lambé Lambé.

Los titeres se realizaron en pandemia, del mismo modo que las escenas. Ahora bien,
parte de los capitulos de “Titiriteando” (pero no todos) intentan emular la situacion de
enunciacion presencial del teatro. Un ejemplo lo vemos en este mismo segundo
capitulo. La escena comienza con Alejandra Blanco hablando a cdmara y presentando la
escena. Luego se va detras de la caja Lambé Lambé y un movimiento de cdmara hace
un plano detalle a la mirilla de la caja. En ese momento, hay un corte de plano, pero el
montaje intenta disfrazarlo de un plano continuado. En definitiva, la sensacion que

intenta registrar la pantalla es aquella donde el nifio tiene la expectacion presencial.

39



Plano detalle de la mirilla de la caja Lambé Lambé

Este esfuerzo de recrear la presencialidad fue abandonado rédpidamente por Alejandra
Blanco. En el tercer capitulo introduce un recurso del montaje cinematografico
innovador para el teatro en entornos virtuales: El croma.

Este recurso, bastante utilizado por las industrias culturales hegemonicas, es la
filmacion de un cuerpo sobre un fondo (generalmente verde) que luego por
digitalizacion es retirado. A esa figura sin fondo, se la pone sobre distintas imagenes

que no se pueden lograr en un set de filmacion.

Alejandra Blanco explica a su audiencia como se logra el croma.
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El recurso del croma aplicado en una escena de titeres.

El croma es utilizado en varios episodios de la tira. El capitulo tres, que explica la
técnica, el capitulo cinco y el capitulo seis. Ahora bien, también se utiliza otra técnica
en el capitulo siete que es el stop motion. Este recurso trata de sacar muchas fotografias
a objetos con movimientos minimos. De este modo, al pasar las fotografias, a cierta
velocidad, se genera el efecto de fotograma y la ilusion del movimiento. En este
capitulo, invita a otra realizadora que narra un cuento y lo acompafia con personajes
realizados en tubos de papel higiénico. Nuevamente, en un esfuerzo pedagogico, invita

a la audiencia a realizar sus propios titeres.

Titeres realizados con tubos de papel higiénico para el stop motion.

Los otros seis capitulos de la tira no recurren a ningun tipo técnica de montaje. Es por
eso por lo que aqui se puede ver un nuevo diferencial. Estos episodios de “titiriteando”
se distinguen porque no buscan recrear la situacion teatral presencial, sino que se trata
de una investigacion en entornos virtuales. Estas obras han echado mano de los

topicos y modos de la produccion teatral, pero también han jugado con las posibilidades
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estéticas que abria la virtualidad y abandonaron la expectativa de recrear la situacion de
enunciacion teatral presencial. Es decir, ya no se trata de recrear una situacion, lo que
Mbobnica Berman llamaba “funcién filmada”, sino de ‘“funciones para plataformas”
(2022), es decir que juegan sobre las posibilidades que les brinda la virtualidad, y no
podria reproducirse en la presencialidad.

Asi también sucede con “Eléctrica Warmi”. Este espectaculo, como ya se menciond, se
trata de un recital musical, que fue grabado en las instalaciones del teatro municipal
Pepe Soriano. Entre cancién y cancidn, por medio de montaje, se introdujeron escenas
grabadas por los artistas en su hogar. En esas escenas se recurrio a la gramatica del
montaje, con corte de plano, utilizacion de planos generales narrativos y planos detalles
expresivos, y la utilizacion de otros recursos especificos del montaje, entre otros
ejemplos de investigacion en entornos virtuales.

Por ejemplo, en el minuto trece se ve a un actor que comienza a dibujar e imaginar
personajes. Esos seres imaginarios cobran vida y salen del ropero del actor. De esta
manera, en un momento determinado, es posible ver al actor con sus ropas habituales vy,

sentado junto a ¢l, ¢l mismo vestido de payaso. Este efecto de montaje es uno entre

otros efectos audiovisuales experimentados por “Eléctrica Warmi”

Actor y personaje de “Eléctrica Warmi” en simultaneidad gracias un efecto de montaje

Por otra parte, cabe destacar que “Eléctrica Warmi” fue el tnico espectaculo del corpus
que tematizo sobre la pandemia y el Aislamiento. En ella vemos distintos artistas, como
en este caso un actor, aburridos y aislados en sus hogares. A raiz de eso, comienzan a
jugar con sus saberes y vivir pequefias aventuras. En todas las demads obras, la cuestion
de la pandemia aparece como un lema (“quedate en casa/yo me cuido o te cuido™) o
sencillamente negada. Este elemento tan unico, la tematizacion sobre la coyuntura es,

junto a otros recursos estéticos, el determinante de investigacion en entornos virtuales.
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Sin embargo, cabe destacar, que la gran mayoria de los espectaculos del corpus optaron
2

por negar la existencia de la pandemia o el aislamiento, por un lado, y registrar el teatro

prepandémico embarcandose en la tarea imposible de recrear la situacion de

enunciacion teatral presencial.

Tépicos de produccion a partir del eje ADAPTACION A LA VIRTUALIDAD

Registro en pandemia Funciones en vivo o falsos vivos de
espectaculos estrenados antes del 2020.
Intentan emular fielmente la enunciacion

presencialidad teatral.

Produccion para la virtualidad Obras pensadas y estrenadas durante la
pandemia, pero que aun intentan ser

fieles al registro teatral.

Investigacion en entornos virtuales Espectaculos  producidos para la
virtualidad pero que utilizan recursos del

formato.
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Capitulo 4. Huellas de las Matrices culturales

mediaticas en el teatro en entornos virtuales.

Topicos de produccion teatral para las infancias en relacion al eje de las matrices
culturales .

En estas paginas se repone la nocion de matrices culturales expuesta por Martin Barbero
(1984). Para este autor las matrices pueden ser también nombradas como memorias que
son estetizadas, homogeneizadas y/o descontextualizadas en sus formas, modos,
fragmentos de la cultura popular para un uso de la cultura masiva. Cabe aclarar que
Martin Barbero pens6 este fendmeno en el siglo XIX y XX, a la luz de las sociedades de
masas. Fue el autor Omar Rincon quien repiensa esas matrices en siglo XXI y observa
su transformacion de “Masivas” a “Mediaticas”.

En este sentido, Rincon recupera algunos aspectos de las matrices culturales mediaticas,
histéricas y ungidas por medios de comunicacidbn masivos, como por pantallas y
aplicaciones medidticas, para observar su presencia, continuidad o huella en los
materiales teatrales. Este prisma para leer el corpus surge ya que gran parte de la
bibliografia considera a los discursos teatrales como algo contrario y antitético a los
consumos mediaticos hegemonizados por las industrias culturales (Dubatti y Sormina,
2012, Lebeau, 2016; Palacios, 2017, entre otros). Un ejemplo lo trae la dramaturga
canadiense Lebeau , al referirse a la censura que se aplica sobre el teatro “la
informacion y el comercio que van al encuentro de los nifios tanto como al de los
adultos gozan de un margen de maniobra ilimitado. ;Por qué entonces nuestra actitud
es tan puntillosa cuando se trata de publico infantil en el teatro?” (2020).

En este sentido, observar las huellas de la cultura mediatica en los materiales teatrales
permite analizar las continuidades, pero también las rupturas, respecto a la matrices
culturales y los consumos de las industrias culturales. De la caracterizacion de matrices
culturales desarrollada por Martin Barbero (1984) se tom¢d la definicion de lectura
popular. Esta situacion de consumo cultural presentada por el autor, aparece nitidamente
en las representaciones teatrales con publico (cosa que no ha sido registrada en el corpus
por las limitaciones de la pandemia ya mencionadas). El autor se pregunta como fue
posible que se desarrolle el folletin como medio masivo, si la amplia mayoria de la
poblacion era analfabeta. Para ello entiende que la lectura del folletin, no se trataba de

una lectura individual, liberal, intelectual como se penso, sino que se trata de una lectura
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popular. La lectura popular (que permitié desarrollar el folletin pero que le antecede en
una memoria de tiempos largos) es, antes que nada, una lectura colectiva; es decir una
forma de estar juntos. Del mismo modo, se trata de una lectura desviada, en la que los
lectores no decodifican mensajes sino que “hacen” con los discursos. Y se trata de una
lectura expresiva, es decir en la cual los participantes reunidos pueden comentar, gritar,
e intervenir en la lectura del texto. Esta caracterizacion (colectiva, desviada y expresiva)
es interesante porque aqui radica una de las memorias o matrices culturales de tiempos
largos que se actualiza en la situacion de enunciacion ritual-teatral. En su monofonia, la
situacion teatral construye formas de habilitar este modo de expectacion teatral infantil
y colectiva, desviada y expresiva. El teatro participativo, que se desarrollard mas
adelante, es una manera de darle lugar a esa expectacion popular e integrarla al material
teatral. Esto se hace, como se menciond en el primer capitulo, para mantener la
monofonia del discurso teatral. Dos ejemplos se dieron en la introduccion, en los
espectaculos de “Ezequiel Biscay” y “Alicia en las sombras” que dan lugar a la
participacion colectiva, expresiva y desviada por medio de preguntas.

Por otra parte, Martin Barbero piensa la matriz cultural del siglo XX. Si bien estas
matrices son memorias de tiempos largos, que se han formado con el paso de las
generaciones, no son matrices ahistdricas e inmutables. Si no que se transforman. Por
eso se tomo la descripcion de cultura mediatica que hace Omar Rincon (2006).Si la
cultura masiva que estudié Martin Barbero fue la convergencia de una matriz narrativa
de los relatos y otra matriz gestual de los grandes espectaculos, en los medios nacientes
para un publico-masa, la cultura medidtica serian formas de narraciéon en medios y
dispositivos con una estética neobarroca y para la mediania de la clase media.

En este sentido, la mediania de la estética neobarroca se refiere a lo que esta en el medio
entre, lo mas comun. Una mediania que para Rincén es un “Valor estratégico de la
comunicacion mediatica” (2006). Esta mediania también deja huella en la produccion
teatral.

El ultimo elemento que distingue de la estética neobarroca es la politica reality, es decir
el sentido de participacion que abren los medios, lo que Sibilia (2008) llama la
“espectacularizacion del yo”, la esperanza de convertirse en una celebridad y tener una

camara para transmitirlo. La politica reality se vera en el siguiente apartado.
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Teatro participativo

La ley nacional del teatro 24.800/97 define en su articulo segundo a la actividad teatral
aquello que “constituya un espectaculo publico y sea llevado a cabo por trabajadores
de teatro en forma directa y real [presencialidad], y no a través de sus Imagenes”. El
acatamiento del ASPO dejo vetusta esta definicion y demostré que ain indirecta y
virtualmente, puede haber representacion teatral. Este es el caso del corpus. Aun asi, en
las obras quedan evidencias de sus condiciones originales de produccion referidas a la
presencialidad. En este sentido, gran parte de las obras del corpus presuponen formas de
participacion de las audiencias, aunque fuertemente descontextualizadas (ya que el
publico no esta alli). Las obras que fueron filmadas para su difusion en el contexto de
pandemia, se representaron sin mayores modificaciones aunque el publico ya no
estuviera presente fisicamente (cosa inimaginable para la ley nacional del teatro y para
les hacedores).

“Las aventuras del capitan corneta” comienza con un personaje que entra en escena
haciendo malabares. Al instante mira hacia camara y golpea sus palmas pidiendo
aplausos. Dentro del corpus no hay filmaciones de espectaculos presenciales, pero en
una funcion prepandémica, la audiencia hubiese respondido el ademan del actor con
palmas. Es este caso, no se escucha respuesta. El actor sigue adelante como si hubiera
participacion del publico. Este personaje sale de escena e inmediatamente entra otro.
Saluda a los nifios del otro lado de la pantalla y les pregunta si vieron a su ayudante
Tito. Fingiendo que los escucha, les repregunta “;;Como?! j;Qué se fue hacia la
derecha?!” y alli se desarrolla un juego de desencuentros. Asi comienza una funcion
que se hace la distraida de la gran ausencia: el publico. Siguen su representacion
inmutable, como si no hubiese cambiado nada. El silencia de esa ausencia es estridente.
Cabe aclarar que las funciones se filmaron en una sola toma y sin cortar, pocos dias
antes de su trasmisioén en vivo. Podrian haber incluido adaptaciones o modificaciones
del contexto (como si las hay en una funcidn presencial), pero aqui se trato de respetar a
rajatabla el guion original. Pasados 30 minutos de representacion, al final de la funcion,
los actores haran una reverencia para que el publico aplauda. El publico no esta, pero
fingen recibir la ovacion. También se puede mencionar el caso de “Alicia en las
sombras” que interrumpe su relato para hacer preguntas como “;Saben lo que paso? ;Y
qué hizo Alicia?” y luego finge escuchar respuestas.

El espectaculo “Salpiclown” comienza con la entrada de dos payasos que saludan al

publico. Luego de una serie de juegos y equivocos se sientan y comienzan un didlogo

46



con el publico. “Hola, ;Como estan?” Uno de los payasos hace un gesto como si no los
escuchara y siguen adelante con la escena “;Como estds hoy? Yo estoy bien ;Y vos?”
Entre pregunta y pregunta hacen la pausa para la respuesta.

Esta estrategia de fingir la participacion del publico, como si estuviera ahi, se repite en
varias obras. Sin embargo, se pueden ver otras maneras de sobrellevar la ausencia del
publico . Otros espectaculos han buscado ficcionalizar la participacion de la audiencia.
En “Mondo Bestia” el espectaculo comienza con una cancion y luego un monologo que
juega con distintos refranes vinculados a animales “me gusta comer como un chancho,
vivo en un barrio que es una boca de lobos y tengo un asistente que estd loca como
una... ” Deja la pausa para que responda el publico. Frente a su ausencia, entra un
personaje a responder. Luego, le pregunta a su asistente “, defina, por favor, frente al
publico presente” Por su parte, “Los pichiculundios”, comienzan la funciéon cantando
una cancion. Luego, les dan la bienvenida “Y ahora si, bienvenidos a todos y todas alla
en sus casas. Nosotros somos las pichiculundios”. Si bien al publico no le dan el
estatuto de personaje, seran muy conscientes de ser vistos durante toda la funcion . Al
presentar sus canciones le preguntan a la audiencia “;ustedes en sus casas nos ayudan
a buscar las pistas?”.

También hay espectaculos que no admiten participacion del publico. No es posible
determinar si esto es efecto de la virtualidad o si asi fueron disefiados. Esto sucede

2

especialmente con los espectaculos de titeres como “La huerta de Panchito....” y “Circo
Surubi”. Por otra parte, los dos espectaculos producidos en pandemia, “Eléctrica
Warmi” y el ciclo “Titiriteando” no utilizan ninguno de estos recursos ni presuponen
ninguna participacion.

2

En el caso de “La huerta....” y “Circo surubi” fueron espectaculos estrenados antes del
marzo del 2020. Por lo tanto, no es posible afirmar si la ausencia de participacion es una
caracteristica del formato virtual, o si fue desde el disefio del espectaculo. Ahora bien,
cabe aclarar, que los dos espectiaculos estrenados después de marzo del 2020
(“Titiriteando” y “Electrica Warmi”) descartan las instancias de participacion. Aqui hay
un elemento, que como se vio, resulta distintivo del teatro y no pudo ser recuperado en
la instancia virtual.

“Eléctrica Warmi” comienza con un recital, una cancion. Cantan mirando a camara.
Luego con efecto de montaje, funde a negro y comienza, con créditos de apertura y

presentacion separada, otra escena. Se ve a la mujer que cantaba, con otro vestuario y

otra calidad de cadmara, barriendo una escalera. Luego, al tropezarse, descubrimos que

47



es una equilibrista que recuerda el tiempo prepandémico, cuando hacia funciones

presenciales. Son escenas pregrabadas, enlatadas.

Escena pregrabada de “Electrica Warmi”. Vemos una mujer que queda colgada en el aro al cambiar una lamparita. Luego desplegara
su arte de equilibrista. Esta escena fue filmada en la casa de los artistas y se introdujo en el recital que filmaron en el teatro

municipal.

“Titiriteando”, al ser un ciclo de diez capitulos, experimenta distintas formas. En
algunos de ellos, vemos un prdologo con la titiritera que se presenta al publico y explica
algunas técnicas (como se hace un titere) o temas (el dia de la tradicion) en un modo
pedagodgico. Luego de su explicacion a publico, comienza la funcidon y se instala la
“cuarta pared”. Los titeres comienzan a interactuar entre ellos como si nadie los mirase.
Todas estas formas de participacion responden al cardcter colectivo, desviado y
expresivo de la expectacion popular (Barbero, 1984). Las infancias como “espectadores
accidentales” (Carreira, 2001) dificilmente respeten la monofonia teatral. Entonces la
representacion, para sobrevivir, debe incluir instancias de participacion. Alin mas si han
sido socializados en politicas Reality (Rincon, 2006) ,

En las narrativas mediaticas, como demuestran Castagnino y Vacchieri (2015) en su
ensayo, la lectura popular colectiva, desviada y expresiva, se ha transformado en el
relato transmedia, en movimiento. Las autoras se refieren a la tendencia de un mismo
contenido de trasladarse a distintos formatos. Esta caracteristica se vincula con la
intencion de los productos de las industrias culturales de convertir a sus consumidores
en productores. (Jenkins, 2009). Podemos ver espectadores que hacen memes, o
escriben finales paralelos (Borda, 2009), Estas son formas de participacion de la

audiencia en las narrativas mediaticas. En el caso del teatro, o al menos de los
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materiales analizados, estas formas transmedia no existen. El discurso teatral es
monofonico. La tnica voz habilitada es la del espectaculo, como se vid en el apartado
anterior. Aun asi, para que la representacion sobreviva, necesita integrar estas formas
de participacion para una audiencia “accidental” (Carreira, 2001) como son las
infancias. Si asi no fuera, la expectacion colectiva, desviada y expresiva se impondria de
todas maneras, y el espectidculo perderia su “control del tiempo” (Sanchez, 2007).
Paradojicamente el discurso teatral, para mantenerse monofonico ha de traer polifonias,
e incorporarlas a su narrativa. Si no permitiera la expectacion desviada, colectiva y
expresiva de las infancias, rdpidamente se perderia la centralidad de la voz teatral.
Consecuentemente, necesita habilitar e integrar otras voces (las del publico) para
legitimarse como Unica voz habilitada (la de los artistas)

Resulta interesante destacar que en los espectaculos transmitidos en vivo por el

2

municipio de San Fernando, (“El circo Surubi”, “Pichiculundios” “Palmito ” y “Tio
Payaso con magia”) se incluyeron en los zdcalos los comentarios que los usuarios
hacian en el video. Aun asi, estas practicas eran descontextualizadas, ya que los
comentarios eran parte de un publico muy interesado (trabajadores vinculados a
municipio a la gestion cultural) y aunque eran formas expresivas y desviadas, no eran

formas colectivas, sino individualizadas.

Yarrule ¥ifwsl

Cue limdos!! Tuve & ploces de verlos e wivo § endinecto v 8on peniaes S99 99

Aqui vemos un comentario en el zocalo de la funcion de Pichiculundios.

Sin duda este fue un esfuerzo de adaptacion a la participacion, aunque fuertemente
descontextualizada. Tal es asi que luego que dejaran de programarse transmisiones en

vivo, y pasara a las escenas pregrabadas, se abandon¢ esta practica.
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Como se vio, en la mayoria de los espectaculos se presuponen formas de participacion
de las audiencias presenciales. Si bien, en la virtualidad, esto no fue posible, dejo una
fuerte huella en los discursos teatrales. Por lo que podria afirmarse que éste es un

elemento distintivo de la produccion teatral para las infancias.

Teatro Mediatico

En el corpus pueden rastrearse elementos como el shock, el discurso new age, la
filosofia leve y el tratamiento de lo monstruoso. Rincoén considera estos elementos
centrales en la produccion de las Industrias Culturales contemporaneas: por lo que es
posible hablar de un teatro mediatico. Este topico se construye a partir de la presencia
comun de elementos de la cultura mediatica. En este sentido, es una manera de observar
la continuidad de la produccion teatral con los consumos de las Industrias Culturales y
complejizar aquella mirada binaria, antes mencionada, que diferencia lo teatral de lo
mediatico. A partir de esta observacion se podria considerar que el teatro, lejos de ser un
consumo totalmente diferente a otros, guarda relaciéon con las formas culturales
hegemonicas. De alguna manera, la huella de lo mediatico en lo teatral podria responder
la pregunta que Sanchez (2007) se hace: si el teatro, como forma cultural poco vigilada,

tiene el potencial de poner en escena discursos contrahegemonicos ;por qué no lo hace?

Rincon identifica las caracteristicas de la cultura mediatica con un modo de narrar con
ciertos procedimientos comunes. Por un lado, la comunicacion mediatica es un modo de
interpelacion en el sentido de entretenimiento, una llamada de atencidon, un vinculo.
Para ello construye curvas de atencioén basadas en la repeticion, la velocidad y el exceso.
Estos elementos, permiten trabajar sobre un ritmo del especticulo que mantenga a un

publico entretenido.

Lo monstruoso

Entre los elementos que distingue para la estética neobarroca es el tratamiento de lo
monstruoso. Parafraseando al autor podemos comprender cémo la presencia de lo
deforme, lo aberrante y lo desagradable. Lo monstruoso se verd en distintos
espectaculos, como en Faramburleros, que utiliza méscaras y aditamentos para deformar

sus cuerpos y rostros.
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En el corpus aparece este elemento en distintos materiales aunque con un tratamiento
comico. En “Farambuleros” al minuto 20 se ve un fundido a negro. Luego vuelve la
imagen y entra un payaso con nariz negra bailando “’Thriller” de Michael Jakson.
Luego, entra en la coreografia una mujer-monstruo, vestida con harapos y una media

mascara que le agiganta la nariz. Bailan la famosa coreografia y, mientras lo hacen, se

agregan dientes postizos, anteojos y otros aditamentos que los van deformando.

i TIGRE

Monstruos de “Farumburleros” luego de bailar una coreografia.

En “Las aventuras del capitan Corneta” el antagonista, Malsanto (en referencia a la
transnacional) estd caracterizado con anteojos negros, una pistola de glifosato, una
peluca verde y un vestuario excéntrico que deforma el cuerpo del actor, construyendo

un monstruo cémico de maldad.

Malsanta, personaje del espectaculo “Las aventuras del capitan Corneta”
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Asi también en “Alicia en las sombras” aparece un personaje que le dard marco al
relato. Es un Dragén deforme y desproporcionado, que, en este caso, no produce

aberracion sino simpatia. Sus pequefias manos producen risa frente a su panza gigante.

SAM

& FERHAMDO

LT

Dragon presentador de “Alicia en las sombras”

En “La huerta de Panchito...” el antagonista, llamado Patroncito de Estancia, estd
caracterizado como un hombre-cerdo. La mascara del titere, como su voz, construye esa
bestia humanoide. A su vez su asistente, Billy, el encargado de seguridad, es un hombre
gigante, de facciones grotescas y que infunde terror. Lo monstruoso aparece en distintas
obras en personajes deformados, con voces chillonas, cuerpos extrafios, deformes,

extrafios, violentos y, especialmente, comicos.

El shock

El elemento de lo monstruoso se vincula, pero no acaba, la dimension del shock. Para
Rincdn, en un medio con tanta oferta las narraciones mediaticas deben generar impacto,
notoriedad o diferencia. “el efecto del shock como experiencia estética (...) se concibe
como un proyectil lanzado contra el espectador” (2006). Ese shock es constante en
distintas obras que despliegan recursos para lograr esa experiencia estética.

Puede observarse en “Salpiclown” que despliega acrobacias, malabares, golpes y caidas
que acentlian el efecto de shock. Por su parte, “Faramburleros” es un espectaculo que en
sus 30 minutos de duracion despliega al menos cinco coreografias distintas, efectos

magicos y acrobacias. En el espectaculo “Qué trio éste duo” ese mismo efecto de shock
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se logra con los malabares, pero también utilizan un globo gigante en el que se

introduce una mujer; distintos juegos ritmicos con una bateria en escena y la realizacion

de burbujas gigantes.

Efecto de shock dado por utilizacion de monociclo y zancos en “Salpiclown”

La busqueda del shock se observa especialmente en los espectaculos desnarrativizados
(més adelante se desarrollard este concepto), ya que al carecer de un relato que
mantenga la atencion del publico deben intensificar el shock para mantener entretenido
al espectador. Independientemente de ello, otros espectaculos narrativos también echan
mano de este elemento de la matriz mediatica. Por ejemplo, en los capitulos 3, 5y 6 de
“Titiriteando” se experimenta con los titeres con un fondo de croma verde para
introducir mundos fantésticos y pesadillescos (como un infierno en dibujos animados

extraido de Disney).
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En el tercer capitulo del 20/09/2020 de “Titiriteando” se ve a un diablo con un infierno extraido de un producto de

las Industrias Culturales.

Filosofia leve y actitud new age

Por otra parte, Rincon distingue otros dos elementos de la cultura mediatica: la filosofia
leve, “pensando que el disfrute es el fin de todas las acciones vitales” (2006), es decir
el goce, el pasarla bien, la vida de pelicula, como ¢l mismo Ilama. La actitud new age,
identificada como la forma resiliente, la autodeterminacion y superacion personal, la
posibilidad de reponerse sobre los malos y caidas. A su vez, los espectaculos del corpus
presentan momentos donde invitan a la superacion personal o al goce. Incluso a ambas y
a la vez, reeditando el elemento leve y new age.

En el corpus puede encontrarse como una actitud positiva y proactiva de la vida, la
exaltacion de la alegria y el pasarla bien. Ambos procedimientos mediaticos, resilientes
y hedonistas, se encuentran también en el corpus, especialmente en los finales. En
“Faramburleros” luego de mostrar a estos monstruos, cambian sus vestuarios a modos
mas deportivos y suena una musica alegre, en escalas mayores y sin disonancias o
distorsiones, sino con un sentido apotedsico. Hacen distintas acrobacias y bailan. Gritan
y cantan. Aplauden e invitan al publico como en el comienzo de una fiesta.

En el espectaculo “Vainilla y chocolate” el payaso Fidel, hacia el final de la funcion
comienza a hablar. Luego del ltimo chiste mira a camara y dice “Antes de despedirme
quiero decir tres cosas, para mi no hay un dia del nifio [efeméride en que se trasmiti6 el
programa) que no quiera estar con mi pequenio circo ambulante andando por todos

lados. Por eso quiero agradecerle al municipio que me dio este espacio increible para
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que siempre estemos juntos de corazon (...) la segunda si el espectaculo les gusto (...) la
tercera quiero agradecerles a ustedes que me dan la oportunidad de hacer lo que mas
me gusta.” Se puede ver como un espectdculo que no utilizd la palabra en toda la
funcion, no puede dejar el escenario sin hacer su proclama new age y leve.

Por su parte, el mago Ezequiel Biscay termina su espectaculo diciendo “No me voy a
despedir sin decirle algo muy muy importante que digo cada vez que termino un
espectdaculo. Esto se lo digo a los chicos, pero especialmente a los grandes es que
hagan lo que realmente les gusta y les apasiona como hago yo (...) si quieren ser felices
hagan eso que les gusta”. Desde una perspectiva de militante politico el espectaculo “La
huerta de panchito...” finaliza con el titere mirando a camara y diciendo “Chicas y
chicos muchas gracias por ayudarme a cuidar a florcita (...) quiero decirles una cosa:
Yo quiero que ustedes crezcan lindos, grandes, fuertes y que no dejen que nadie, nadie,
nadie les envenenen el zapallo™. Incluso un espectaculo de contenido politico, critico
como se plantea “La huerta....” echa mano de un discurso resiliente-new age hacia el
final del relato. Este discurso final, leve o new age, es propio de la estética neobarroca.
Otros elementos que Rincén (2006) define para la estética de la cultura mediatica,
como la velocidad, la repeticion y el ritmo es dificil identificarlo y aislarlo en elementos
concretos y pequefios, pero son elementos gramaticales que se utilizan para construir las
curvas de atencion de los espectaculos.

Al encontrar elementos leves, new age y monstruosos en las obras de teatro se
problematiza el planteo realizado por el director teatral mendocino Fabidn Castellani
(2020). Este opina que el teatro, al representar el horror, la violencia o lo aberrante, se
asemeja a las formas de narrar de la television. Por eso prefiere un teatro que verse
sobre la belleza. Lo que pudo observarse en el corpus que el teatro, al representar la
belleza, también recurre a formas y estéticas mediaticas (la filosofia leve y el
tratamiento new age). En definitiva, es dificil imaginar que las matrices culturales no

dejen huella en el material teatral.

Teatro desnarrativizado

En la caracterizacion de Martin Barbero, la matriz cultura masiva toma eclementos de
dos memorias, la gestual y la narrativa, de los relatos orales. Como se vio en apartados
anteriores, la memoria gestual estd muy presente en todas las obras del corpus. Sin

embargo, no ocurre asi con la memoria narrativa.

55



La ausencia de relato en algunas obras, no se refiere solamente a la falta de palabra
dicha o escrita, sino a la caida de narraciones (que también podrian ser visuales no
verbales) como matrices generadoras, Como se citod en la introduccion de esta tesis, el
melo-teatro del 1800 fue para Martin Barbero la llegada de la cultura masiva como
convergencia de estas dos memorias. En el melo-teatro, el relato aparecia como matriz
generadora que daba lugar a juegos gestuales. Por ejemplo, en el caso del Moreira de
Gutierrez y Podesta, la historia del bandido rural daba lugar a las peleas a cuchillo o las
persecuciones a caballo y las demostraciones ecuestres (Seibel, 2005). Lo que puede
observarse en el corpus es una fuerte desnarrativizacion, donde, por el contrario, el
relato ya no es matriz generadora, sino el juego.

En este sentido, se observa un debilitamiento de los grandes relatos, para la primacia de
pequefios momentos. Este corrimiento que Sibilia (2008) puede verlo como una
espectacularizacion del yo, tiene un correlato en un teatro que tiende a la
desnarrativizacion, en el sentido de que presenta personajes, efectos, momentos, pero
carecen de relatos organizadores. No es novedoso un teatro de pequefias historias, o
carente de ellas. En la filosofia teatral se ha observado que en el teatro posdramatico “ya
no seria el relato (story), sino (...) el juego (game), lo que constituiria la matriz
generadora (generative matrix)” (Hans-Thies Lehmann, 2010:15). Pues en varios
espectaculos del corpus aparece la desnarrativizaciéon como un debilitamiento de los

relatos en funcion de una valorizacion del juego como matriz generadora.

La estructura dramatica desnarrativizada no necesita sembrar preguntas o crear intrigas,
como en relatos clasicos. Se limita sencillamente a reunir personajes hilarantes,
desarrollar situaciones cdmicas, y presentar recursos retoricos, visuales, fisicos, entre
otros efectos. La estructura clasica de equilibrio, desequilibrio, nuevo equilibrio, puede
reemplazarse por una estructura de quietud, movimiento, nueva quietud (Palacios, 2017)
y prescindir completamente de relatos. Se trata de sucesiones de momentos y efectos.
Asi sucede en espectaculos como “SalpiClown”, “Tio Payaso con Magia”; ”Qué¢ trio
este duo”, “Furambuleros” y “El payaso Fidel”. Estos cinco materiales se caracterizan
por tratarse de espectaculos de payasos y payasas. Aunque se observa una diversidad en
vestuario y caracterizaciones (desde maquillajes recargados, la iconica nariz colorada o
la cara completamente lavada (Moreira, 2015), todos se engloban bajo el rotulo de
payasos. Se trata de situaciones comicas e hilarantes, signadas por equivocos, caidas y

traspiés, en una sucesion de destrezas. Se pueden observar destrezas circenses como
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malabares, acrobacias, efectos magicos, monociclos, zancos, junto con coreografias y
pantomimas. Algunos payasos son muy “parlanchines” (como Tio Payaso), aunque
también hay propuestas mudas (como Fidel) y otras propuestas que utilizan la palabra
dicha, no lo hacen en una funcidon comunicativa sino mas expresiva, utilizan
recurrencias, onomatopeyas, trabalenguas, etc. En todos los casos, se trata de sucesiones
de pequefias rutinas y destrezas sin ninguna progresion narrativa.

Asi también sucede en los recitales como los “Pichiculundios” o “Palmito y los buenos
del Parana”. Se trata de dos recitales que suceden canciones y ritmos sin continuidad
alguna. El primero puede presentar una cancion sobre los colores, otra de las vocales y

2

luego sobre animales. En el caso de “Palmito...” aparece un recorte tematico que
vincula todos los momentos con la biosfera de los humedales (camalotes, carpinchos,
etc). Aun asi, mas alla del recorte tematico que se ve en este recital, el juego se presenta

como matriz generadora y prescinde de relatos para desarrollar el espectaculo.

En el siguiente cuadro se presenta un resumen de lo desarrollado hasta aqui que incluye
una breve definicion de los topicos en relacion con el eje de las matrices culturales

presentadas.

Tépicos de produccion a partir del eje MATRICES MEDIATICAS

Teatro participativo Inclusion de formas de expectacion Popular

(Desviada, colectiva y expresiva) (Barbero, 1984)

Teatro Mediatico Utilizacion de formas de la estética Neobarroca

(Rincén, 2006)

Teatro de narrativizado Debilitamiento de relatos, estructuras dramaticas

aditivas y ludicas (Lehmann, Hans-Thies, 2010)
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Capitulo 5. Conclusiones

En la introduccion de esta tesis se expresd que se analizaria un corpus de obras teatrales
a fin de observar qué es lo que le ofrecian al espectador infantil, suponiendo que alli,
niflos y nifias, pueden encontrar algo que no verian en otro lado. En las paginas que le
siguieron se expuso el resultado de un andlisis sobre la produccion teatral. Como se
dijo, la investigacion se centr6 en la instancia de la produccion teatral para las infancia,

queda para proximos proyectos la investigacion sobre la recepcion.

El recorrido de este analisis permitiria afirmar que si bien el teatro se diferencia en
ciertos aspectos de la oferta de las industrias culturales, también es posible encontrar
continuidades con otros consumos hipermediatizados. Pues es dificil imaginar un teatro
totalmente distinto, ya que forma parte de la misma semiosfera constituida y ubicada
dentro de la orbita de la industria cultural. Cabe aclarar que el analisis se organiz6 en
torno a un corpus de obras producidas para entornos virtuales. La necesidad de
transmitir teatro por las pantallas hizo mas dificil determinar la diferencia entre este
teatro que se analizd respecto al cine u otras formas culturales en pantallas. A tal punto
la semejanza del teatro y la pantalla que hubo quienes se preguntaron si eso que se

transmitia en las plataformas era o no teatro.

Para realizar esta tesina, se analizaron y sistematizaron por medio de fichas, quince
espectaculos teatrales programados por los municipios de San Fernando y Tigre en el
2020, 2021. Si bien se traté de una muestra pequena, la lectura de otros autores que
pensaron el teatro en virtualidad (Berman, 2022; Dall Occhio, 2022; Soto, 2013) hace
posible pensar que el recorte analizado podria ser representativo del campo en su
conjunto. Incluso en aquella bibliografia que no tratd el teatro infantil. Esto permitiria
plantear la representatividad de las conclusiones, pero también desarrollar el andlisis
sobre este novedoso tema. En este sentido, la categorizacion de topicos aqui presentada,
intenta ser un aporte al campo de la comunicacion y los estudios culturales para pensar

este fendOmeno.

Luego de observar el corpus, se construyeron analiticamente topicos de produccion
teatral, es decir modos, formas, sentidos, procedimientos y otro tipo de recurrencias que

se presentan en las obras teatrales. Estos topicos fueron pensados en relacion con tres
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ejes: el del dispositivo teatral, el de la adaptacion a la virtualidad y en su relacion con la

cultura mediatica.

Referido al dispositivo teatral, se observd que el primer topico versa sobre el
extrafiamiento. El teatro intenta separarse de la vida cotidiana y real, para crear
mundos de fantasia, de exageracion, de caricatura. Si bien todas las representaciones
guardan una relacion iconica con el verosimil cotidiano, se utilizan procedimientos de
estetizacion que intentan presentar las piezas teatrales como “mundos paralelos.” En
palabras del dramaturgo argentino Mauricio Kartiin, una obra es un pequefio universo
(2006). En parte, la operacion del extrafiamiento se da por la creacién de universos

distintos al real-cotidiano, universos comicos y caricaturizados.

Otro topico de produccion teatral se refiri6 al teatro del gesto. Al pasar revista por las
distintas obras se puede observar como varias pueden prescindir de la palabra dicha,
pero no asi del gesto. De hecho, las puestas mas centradas en la palabra escritural
necesitan reforzar el gesto audiovisual para darle contrapeso al texto. Las palabras se
reemplazan por cuerpos, por imagenes, por objetos y por sonidos. El gesto es un
elemento de la cultura popular que ya Martin Barbero (1982) habia observado en el
surgimiento de la cultura masiva. El teatro, podemos referirnos al observar el topico de
la desnarrativizacion, ha continuado desarrollandose priorizando la matriz gestual por

sobre la palabra escritural

En estos dos aspectos, no es posible pensar grandes diferencias respecto a las industrias
culturales. Al ver “Mi villano Favorito” en una plataforma, también es posible encontrar

elementos extrafiamiento y gestuales. Pero no asi con la pretension de Monofonia.

Como se comentd en el segundo capitulo, el teatro presencial pretende una situacion de
enunciacion ritual, donde se instituye un tiempo liminal, por fuera de la vida ordinaria.
En esa situacion, los actores conservan para si el control del tiempo. Dicho de otro
modo, para que el teatro sea teatro la voz del escenario debe ser la tinica voz autorizada.
En palabras de Derrida (1989) la ontologia del hecho teatral depende de que un
espectador minimice su existencia observando al cuerpo de actores y actrices
amplificados. Esta situacion, que el filésofo llama paradojal, sufre una terrible fragilidad
en el teatro para las infancias, que corre riesgo de romper el ritual ante cada
desatencion. El teatro necesita ser visto y oido, y no tolera ser pausado o comentado;

como tampoco convertirse en meme o avatar para un juego en plataforma. Necesita su
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propio tiempo ritual bajo el control del espectaculo. Esta caracteristica, quizas no haya
sido lograda en los espectiaculos en entornos virtuales, pero han dejado una huella

profunda y distintiva.

Respecto de los modos de adaptacion a la virtualidad, se consider6 un tdépico
nombrado como Registro en pandemia. Los espectaculos, frente a la adversidad que le
produjo la situacion acontecida por el COVID-19, han intentado dejar un registro de que
ya hacian antes; o producir recreaciones fieles a la situacion de enunciacion ritual-teatral
presenciales. Las politicas de (hiper)mediatizacion teatral (Dall’Occhio, 2022) han
imaginado posible hacer como si nada pasase. Sin embargo, la presencia de la camara y
la ausencia del publico imprimi6 su sello; En primer término, encuadrando una imagen
que en su situacion presencial no tiene marco; en segundo término, registrando practicas
descontextualizadas, como la ilusion de participacion del publico; y por ultimo,
manifestandose como yerros técnicos inéditos para los hacedores teatrales. Es decir, no

hubo adaptacion y eso produjo, en la trasposicion de soporte, un algo distinto.

Atn asi, en el capitulo dedicado a la virtualidad se mencionaron dos excepcionalidades:
La produccion en pandemia y la investigacion en el formato. Si bien, como se
sugiere, fueron pocas experiencias, no es posible negar que existieron. Un pequeio
grupo de hacedores teatrales se dedicaron a producir materiales nuevos en la pandemia.
Esto es posible distinguirlo del tdpico anterior, porque gran parte de las obras
registradas fueron estrenadas antes de marzo del 2020. Al referirse a produccion se hace
alusion a aquellas piezas que se estrenaron en y para la pandemia. Aunque los textos o
ensayos fueran previos a la situacion de aislamiento (hay casos en los que incluso se
escribid para el contexto), el estreno se hizo en condiciones de virtualidad. Aun asi,
estos espectaculos procuraron recrear las condiciones del teatro, o al menos, que se le
parezca. Es decir, las obras intentaron estrenar en pandemia, pero poder hacer
funciones presenciales cuando la cosa acabe. Distintos fueron aquellos espectaculos que
investigaron en el formato. Se trata de un grupo maés reducido aiun de artistas que
experimentaron distintas técnicas y recursos audiovisuales como el montaje, el croma,
el stop motion, entre otros. Esto les posibilitdé producir espectaculos que eran en y para
entornos virtuales. Cabe aclarar que, en el corpus analizado, la inica obra que abordo
tematicamente la pandemia se tratdé de un especticulo encuadrado en este grupo

excepcional.
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Si atendemos a la clasificacion planteada por Monica Berman (2022), es posible
atribuirle la condiciéon de funciones filmadas y funciones en streaming/vivo como
formas de registro y produccion en pandemia; y las funciones para plataformas, como

distintos modos de investigacion en el formato.

Al observar el balance entre los espectaculos hicieron registro en pandemia, respecto a
aquellos que produjeron e investigaron, se podria afirmar que no fue de interés para las
compaiias teatrales, ni tampoco hubo suficiente incentivo para ello. Si bien hubo
politicas publicas que apuntaron a producir en pandemia, como “Mi vida en cuarentena”
organizada por la provincia de Buenos Aires, o una linea de subsidios del Instituto
Nacional del Teatro (como bien documenta Dall’Occhio, 2022), no fueron las infancias
destinatarios de interés para los proyectos seleccionados. No es intencion de esta tesis
hacer un juicio de valor respecto a aquello ya que, en palabras de distintes funcionaries,
“hicieron lo que pudieron”. Esto quizds se deba a que la situacion de aislamiento
produjera una hastio en les artistas que les impidiese producir materiales adaptados. Del
mismo modo que las condiciones técnicas no fueran suficientes. Mas alla de estas
hipotesis subjetivas, que necesitan algun tipo de comprobacidon empirica, es posible
afirmar que las politicas culturales municipales aqui analizadas (la compra de funciones
y su filmacién) no alcanzaron para estimular la investigacion en formativo, ni para la

produccion de espectaculos que comuniquen representaciones no hegemonicas.

Cabe aclarar que el teatro para las infancias no fue la Unica experiencia cultural que se
vid obligada a la digitalizacion. Como menciona Dall’Occhio, hubo experiencias
teatrales que tomaron la plataforma como forma significante y escribieron dramaturgias
para ellas (pero dirigidas a publico adulto). Por otra parte, como narran Landau,
Sabulsky y Schwartzman (2021) la educacion también debid adaptarse a la virtualidad.
La “clase como dispositivo persiste con continuidades en relacion con prdcticas
prepandeémicas y, también, se introducen rupturas en los modos de disenar la
ensefianza” (2021:13). Ahora bien, el teatro para las infancias, a diferencia de estas
otras formas culturales, pareceria fuertemente marcado por sus continuidades y su
esfuerzo por hacerse el distraido de la presencia de la camara. En su articulo, Landau,
Sabulsky y Schwartzman se hacen la pregunta sobre como seran las clases a la hora de
volver a los edificios. Para el teatro para infancias, esa pregunta parece mas facil de

responder: quizas vuelva igual.

61



Una observacion que resulta pertinente, es que a diferencia del teatro, como mencionan
los autores, gran parte de las instituciones educativas establecieron politicas de
continuidad pedagogica desde el inicio del aislamiento. Esto podria haber sido causante
de una serie de adaptaciones observadas por estos autores. Esta salvedad nos sefiala por
un lado que la educacion se considera un derecho cultural prioritario, frente una
minusvalia del lugar del teatro. Quizas este sea uno de los causantes de la demora e
insuficiencia de las politicas culturales para las infancias y de propuestas teatrales

disruptivas (entendido como la comunicacion de representaciones no hegemonicas).

Quizas el unico motivo por el que los grupos fueron a los teatros a filmar y transmitir
sus materiales fuese el resguardar ciertas fuentes laborales. Cabe aclarar que durante el
2020 los municipios recortaron presupuestos en cultura y los elencos no pudieron
vender funciones ni entradas. El sector de la cultura sufrid una grave crisis de ingresos,
por lo que esta era una oportunidad para aprovechar. Pero pareciera que no hubo
motivaciones estéticas, politicas o éticas que movilizaran la programacion. Como si
podia observarse en ciertos espectaculos en la prepandemia. Por ejemplo, la obra “La
huerta de Panchito...” no solo se produjo para trabajar, sino para poner en agenda una
cierta temadtica politico-ecologica. Esto fue muy minoritario durante la pandemia. La
situacion de aislamiento produjo hastio entre les artistas. Esto puede observarse también
en las palabras de una directora entrevistada por Dall’Occhio en su tesis. Aunque ella
reestrend un espectaculo en pandemia investigando sobre el formato, no se conformo,
por lo que en la entrevista aclara que “no lo vuelvo a hacer, capaz si me pagan muy

bien”. Sin duda, se tratd de una experiencia traumatica para muchos teatristas.

Como se menciond anteriormente el teatrologo espafiol José Sanchez afirma que “E/
teatro del siglo XXI aparece como un espacio poco vigilado, relativamente autonomo,
desde el que es posible comunicar discursos no hegemonicos” (2007:7). Sin embargo,
como ¢l examina en su articulo, esta posibilidad, por distintos motivos, no se realiza.
Los discursos teatrales, en la observacion empirica, terminan alineandose con formas
hegemonicas, generalmente académicas. Al parecer, segin Sanchez, un discurso

alternativo o disruptivo rapidamente vuelve al seno de lo establecido.

En relacion al objeto de esta investigacion, el teatro podria presentarle a las infancias
experiencias distintas y no hegemonicas respecto a lo que les ofrecen las industrias
culturales. El teatro no solo podria mostrar representaciones vedadas para las infancias,

sino también formas estéticas novedosas, creativas y distintas. Ahora bien, en relaciéon a
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la observacién empirica, es posible afirmar que esto no sucede asi. Son mads los
elementos que comparte el teatro con las formas culturales hegemonicas que los que lo

diferencian.

Quizas, en el teatro para las infancias, uno de los motivos por los que esto no ocurra sea
porque las compaifiias teatrales, incluso antes de la pandemia, necesitan hacer las
funciones para conseguir sus ingresos minimos. En ese contexto, se dificulta la
experimentacion estética o el discurso disruptivo. El teatro, a pesar de su autonomia,
baja vigilancia y acotado presupuesto, sufre condicionamientos que le impiden

desarrollarse en favor de los derechos culturales de las infancias.

A pesar de lo que piensen directores teatrales como Castellani (2020) el teatro se parece
mas a la television de lo que se cree. Este teatrista considera que el teatro se diferencia
de los discursos hegemodnicos en sus modos de representar la belleza. Sin embargo, en el
cuarto capitulo de tesis se analizo la huella de las matrices culturales mediaticas en las

obras teatrales. En este sentido, se construyeron tres topicos.

El primero de ellos, el teatro participativo, plantea las formas en la que las obras
permiten y aprovechan la participacion del publico para asegurar su monofonia.
Preguntas, alusiones, increpaciones y demds técnicas se utilizan para lograr que el
publico participe, incluso actuando. Esta forma de participacion se diferencia del modo
transmedia que han tomado los consumos culturales hegemonicos, sino que apuntalan la

situacion presencial de ritualidad teatral.

Por otra parte, se ha observado en el corpus un abandono de los relatos como matrices
generadoras, y el aumento de formas desnarrativiadas. De alguna manera, puede
observarse un correlato en la produccion teatral con el fendmeno que observa Sibilia
(2008) en la primacia del pequefio momento. Si en algiin momento el teatro recurria al
relato como generador de juego y gesto, ahora pareceria prescindirlo. Solo necesitaria
reunir personajes, momentos, efectos. Este corrimiento se lee también como una huella
de la cultura mediatica, o lo que Sibilia llama “la espectacularizacion del yo” (2008), en

las obras teatrales.

Por otro lado, se presentd un topico denominado teatro mediatico. En este se observo
que los distintos elementos que Omar Rincon le atribuye a la cultura mediatica, también
pueden encontrarse en el teatro. Estos elementos se refieren a la busqueda del shock y la

utilizacion del exceso, la repeticion y la velocidad. Esta presencia del shock en los
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espectaculos teatrales se puede explicar como un condicionamiento que la sociedad del
entretenimiento imprime en la produccion teatral. Ahora bien, estas formas mediaticas
continuan con un despliegue de la estética neobarroca caracterizada por la presencia de
los monstruoso (lo deforme, lo aberrante, lo maligno), pero también una representacion
de la belleza en tanto a lo new age (lo resiliente) o lo leve (el componente hedonista).
En este sentido, el teatro para las infancias seria un fiel vertedero de la cultura
mediatica. No es posible afirmar, como lo hace cierta bibliografia, que el teatro es una
forma cultural alternativa a las industrias culturales. Sino que participa de una

semiosfera mayor, constituida en gran parte por ellas, que marca su oferta teatral.

Entonces, ;qué posibilidades quedan para el desarrollo de una politica publica que
intente ampliar derechos culturales para las infancias? La experiencia de Eléctrica

Warmi, quizas eche luz sobre esta cuestion.

La defensora de Nifios, Niflas y Adolescentes, Marisa Graham, plante6 al principio del
Aislamiento Social Preventivo y Obligatorio que una de las vulneraciones de las
infancias resulta el no considerarlos ciudadanos, es decir, escindirlos del conjunto social
(2020). La abogada arriba a la conclusion luego del anuncio ASPO y lectura del decreto,
cuando fue increpada con la pregunta sobre como proceder con nifios y nifias. En esa
pregunta observé que hay una distincion simbdlica entre la ciudadania y las infancias. Si
el decreto se emitio para toda la poblacion, esto incluiria a las infancias. Pero para cierto
imaginario, no es posible considerarlos asi. Si bien, nifios y nifias se encuentran en una
situacion de especial vulnerabilidad y autonomia relativa, esto no significa que pierdan
derechos, sino que por el contrario, son prioritarios en su atencién. Ahora bien, esa
prioridad, en algunos contextos, como el que trae Graham, puede interpretarse como

una escision del conjunto de la ciudadania.

En este sentido, se vuelve relevante la reflexion de Soto (2013). La comunicéloga
plantea que el teatro tiene una situacion particular y distintiva respecto a otras formas
culturales: la simultaneidad y copresencia. El teatro podria pensarse como un espacio de
encuentro y, esencialmente, de comunicacion intergeneracional. Y consecuentemente,
una forma de reconocimiento. En palabras de Minzi, al referirse a la escuela: “El
dialogo intergeneracional se vuelve una estrategia clave porque apuesta al
reconocimiento del otro y de su experiencia desde el respeto de la diferencia” (Minzi 'y
otros, 2011:138) Esta forma de didlogo intergeneracional y de reconocimiento puede
observarse en el espectaculo “Eléctrica Warmi”. La gran mayoria de los espectaculos,
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omitieron la pandemia como tema. Quienes no, se limitaron a repetir las consignas de la
campaia publica, con una intencionalidad claramente didactica. Sin embargo, esta obra
lo tematiz6 como un problema compartido por las distintas generaciones. “Eléctrica
Warmi” ensefid escenas de hastio, aburrimiento y tristeza no para moralizar o

pedagogizar, sino para reconocerse mutuamente.

Esta tesis se propuso analizar la oferta cultural que propone el teatro para las infancias.
Esto se hizo en un corpus acotado, pero, como se explicd anteriormente, es
representativo del campo. A partir de ello fue posible construir una tabla de topicos de
la produccion teatral que podria ser un aporte original al campo de la comunicacion para

pensar el teatro, la virtualidad y las politicas culturales.

Atendiendo a los objetivos de la beca de investigacion en la que se enmarca esta tesis,
se propone disefar politicas publicas que promuevan una produccion teatral en funcion
de un didlogo intergeneracional y reconocimiento, lo que significaria la comunicacion

de representaciones disruptivas o no hegemonicas..

Los parrafos precedentes nos traen nuevamente la ya mencionada cita del espafiol José
Antonio Sanchez. Sobre ella, se destacan dos aspectos. En primer término, que el teatro,
por distintas condiciones, es la posibilidad de presentar representaciones no
hegemonicas y formas estéticas novedosas. La nociéon de potencia, no significa
consecuentemente, que suceda en el acto. Esta condicion, segun lo analizado, rara vez
se concreta con el teatro para las infancias. Le cabra a futuras investigaciones
determinar cuales son los condicionantes que le impiden al teatro desarrollar este
potencial. Por otro lado, el teatrélogo en su definicion piensa el teatro en su capacidad
de comunicar. Entonces, tal como lo plante6 Fiora en su tesis, el teatro podria
considerarse también un medio de comunicacion. Independientemente de los problemas
que nos trae el concepto (cabe aclarar que la autora escribié en el 2011 sobre el mundo
de los "70), hoy el teatro podria ocupar un lugar propio en la ecologia de medios, de tal
modo que contribuya a garantizar los derechos culturales de las infancias. Ahora bien,
resulta dificil suponer que esto sea posible sin una politica publica que promueva un
teatro de la investigacion estética, el didlogo intergeneracional y de reconocimiento
mutuo en favor de comunicar representaciones contrahegemonicas y/o alternativas

reconociendo a las infancias como sujetos politicos activos.
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