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v el espectaculo teatral

Profesor drama y artes escénicas. Escuela de Estudios Generales, U.C.R.

Simplemente humanos

Por regla general, estamos tan ocu-
pados en nuestros quehaceres profesio-
nales que de tanto en tanto se nos olvida
practicar la pausa necesaria, un lapso
que nos permita mirar y reflexionar en
retrospectiva lo que hicimos en ciertos
momentos de nuestra vida personal,
familiar, profesional y cultural.

El hombre es un organismo vivien-
te con inteligencia abstracta superior
a las demds especies conocidas en el
planeta; de cardcter politico, social y

Huetara

Atrds quedo lo que fuimos,

lo que seremos esta con nosotros

en permanente comunicacion.
sDénde colgamos los anos dorados?
El nifio de adentro es un dngel,
siempre juega con su inocencia eterna

llamandonos a no perder lo esencial.

cultural —en el tanto en que vive en
sociedad— relaciondndose con otros
seres humanos. Sus actividades, por
muy diversas que sean, tienen como
referente inmediato y obligatorio al
hombre: a si mismo, al otro que no es
él (Yo-Tu-El-Nosotros, Vosotros <uste-
des>, Ellos), a su lugar de pertenencia.

Hombres y mujeres arman su casa
—a veces hogar-y procrean una familia,
que quiere decir: NINOS.

En singular o en plural:
- MIs HIJOs

-TUs HIJOs  -SUs HIJOs
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Sea cual sea la manera de organizar
la vida humana en grado de conviven-
cia, la familia es, todavia, la idea y rea-
lidad fundamental que permite el flujo
de generaciones en su ciclo de vida
(reproduccion) y muerte.

La fertilizacién in vitro, la repro-
duccién sin padre que utilizan muchas
mujeres en la actualidad valiéndose
de los bancos de esperma masculi-
no (la afirmacién redundante es indis-
pensable), la clonacién y los nuevos
procedimientos que se investigan para
garantizar la vida de la especie humana
a futuro, podria cambiar de forma los
conceptos tradicionales de apareamien-
to y reproduccién, pero el fin es basica-
mente el mismo. De ahfi que el adulto (o
el laboratorio de inteligencias humanas)
serd primero y luego hara crecer al nifio;
seguidamente vendra el hombre.

La familia, tal vez, cambie en su
organizacion cotidiana, quizd grupos
con otro nombre y circunstancia, pero
su esencia permanece. En cierto senti-
do, el hombre es un objeto bio-cultural
organicamente vivo y activo, y produce
objetos culturales, entre ellos, el drama
(la historia teatral), cuyo proceso se
completa con el espectaculo de teatro y
la presencia en vivo del publico.

Crecer es jugar
El nifio es el medio concreto que nos
da la posibilidad de mirar lo que somos,

pero olvidandonos —jvaya ironfal- de
cémo fuimos. Jugamos con el nino, el
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nifio juega visiblemente desde que sale
al mundo humano. La vida pareciera
ser juego espontaneo en medio de un
proceso de ordenamiento y acomodo;
es la ley y el orden.

El juego de imitar, de metamorfo-
sear, de dar sentido e imagen humana
a las mas reconditas ocurrencias, eso
y mas nos revela una parte histriénica
comun desde nifios hacia el adulto.

El nifio es un explorador —en el
mejor sentido universal del término-,
todo lo capta, lo absorbe, todo lo depu-
ra con el tiempo: su tiempo frente al
tiempo de los demas, su tiempo en el
tiempo de su abstraccién y percepcion
de los hechos y los valores, su tiempo
de ser él mismo ya hombre.

El teatro para nifos es la imagen del
cuento de nunca acabar: cuenta historias
draméticas, parte del texto escrito para ser
[levado a escena. El espectaculo teatral es
un acto en vivo y a todo color de accion.
El nifo forma parte “inter-activa” del
encuentro cultural que significa ir al teatro
y estar en presencia viva inmediata de los
acontecimientos que ocurren en escena.

El espectaculo de teatro
infantil

En el teatro infantil, el nino sera
siempre el objeto central de comuni-
cacion.

La produccién necesita una gufa
basica para su produccién y control
de calidad. Desde esa perspectiva, un
corpus ordenador siempre sera de gran
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ayuda, como las muestras que recopila
la experiencia siguiente:

1. De por qué el teatro infantil es un
arte auténomo.

2. De la produccioén para el espectacu-
lo de teatro infantil.

3. De la dramaturgia para el teatro
infantil.

4. De la puesta en escena del teatro
infantil.

5. Del actor para la escena del teatro
infantil: preparacién y ejecucion.

6. Del nifo y su participacién activa
en el espectaculo de teatro infantil.

7. Algunas observaciones de intercam-
bio directo en el contexto:

Espectador infantil —versus— Escena
en accion

NINO 0JOS DE ESTRELLA, de Miguel
Rojas

1. De por qué el teatro infantil es
un arte auténomo

Las cosas estan y existen porque les
damos un valor y un lugar en el hacer de
la cultura. Cada cosa en su lugar y cada
lugar con lo suyo nos remite a poner
orden en todas las actividades humanas.
Podemos citar como ejemplo tangible la
cultura y su proceso de produccién de

Revista EMGENA 28(57), 2005

objetos creados conscientemente por el
ser humano, tales como arte, ciencia,
pensamiento, religién, entre otras mani-
festaciones vitales.

La cultura es el mar de vida humana
donde los seres humanos se mueven y
expresan sus preocupaciones y pregun-
tas fundamentales en accién visible. En
el teatro, su constante debate lleva al
hombre a escudrifiar en si mismo, lo
que tiene por dentro y lo que su entorno
exterior le produce, en el mejor de los
casos asombro; el nifo es un asombro
continuo. Casi al mismo tiempo ven-
dra la razén cuya inteligencia lo trae a
poner pies en tierra.

Las actividades humanas en el mun-
do del espectaculo para el teatro infantil
tienden a surgir de un estado comin
pero con vocaciones diferenciadas que
se van especializando con el oficio.

Todos los dias darle al yunque de
cada uno hasta que se distingue el
objeto cultural propio de cada area y
de cada creador involucrado, en todo
0 en parte.

De ahi surgen los logros cualitativos
del hombre creador particular y del
medio evolutivo y sustancia en que crea
con la invenciéon de nuevas estrategias,
herramientas muy especificas y constan-
tes bisquedas: investiga, expresa, crea.
Mente de adulto, corazén inquieto, ojos
de nifio. No hay Iimites, solo sus limi-
taciones.

El hombre de teatro, especialmente
el hombre creador, es hombre de su
tiempo, vive su época, se proyecta con
su obra y, eventualmente, vuela anos
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adelante de la sociedad, muy por encima
de sus cercas de normas y reproduccién
de valores.

El creador en el teatro infantil supone
un auténtico abanderado de la imagina-
cion; se crea con la mente, la imaginacion
surge y ofrece posibilidades, la concre-
cion es la etapa del sudor, del nervio y
del masculo.

En la senda particular del teatro
infantil, el juego creador es del adulto
hacia el espectador infantil. Hay que
tener sensibilidad de nifio y fantasia de
imagenes, ordenada la trama de sucesos
de tal manera que haya un equilibrio
entre lo que interesa al nifio y lo que
estaria dispuesto a permitir el adulto.

Para todos los fines y principios, es
necesario dejar establecido que el teatro
infantil es toda una especialidad de arte
escénico; trabaja con los mismos ele-
mentos y las herramientas que el teatro
regular aplicado a otros estadios de vida
y ciclos de crecimiento, desarrollo y
transformaciones humanas. Su imagen,
su estética, su ideologifa y los valores
de cultura que transmite, van directo
al nifio, al nuevo ser creciente. De ahi
su pertinencia como arte independiente
que genera su propia expresion artistica.
Quiza alguien opine diferente, pero los
seres humanos pertenecemos a la heren-
cia de un proceso social condicionante.

De tal manera, se mira el fenémeno
del teatro infantil, que como arte teatral
es autbnomo:

e En su dramaturgia y la expresién de
contenidos.

TEATRO

* En su espacio de reflexién y entrete-
nimiento de acuerdo con la metafora
del autor y la exploracion que sobre
ella lleva a cabo el director escénico.

e En su plastica escénica y su eje-
cucién practica de acuerdo con
el planteamiento del director y los
recursos disponibles de la produc-
cion escénica.

e En el trabajo del ejecutante: actor y
coadyuvantes.

e En los medios acUsticos sugeridos
en el texto del dramaturgo y utiliza-
dos en la realizacién escénica por el
director.

e El pdblico tiene niveles de acerca-
miento diferentes, segln se le pro-
ponga en escena.

e La escena debe transmitir una rica y
amplia gama de recursos propios de
la imaginacién, la fantasia y la rela-
cién que establece con la realidad
tangible del lector / espectador.

2. De la produccion para el
espectaculo de teatro infantil

La produccion se encarga de aportar
el dinero (o conseguirlo). Luego sigue la
inversion en el proyecto, su planeamiento,
implementacion y su proceso, y el poste-
rior control de calidad.

Producir para el teatro es producir
un objeto artistico cultural, es algo muy
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concreto; se tiene que ver y escuchar en
el escenario.

La produccién (el productor) tiene
que comprender con exactitud ciertos
resortes del objeto artistico en sus manos
y las relaciones que se establecen y vin-
culan al proceso de crear —producir el
espectaculo proyectado como empresa
econémico- cultural.

Visto de una manera pragmatica
inexorable:

El teatro es una fabrica de contar historias dra-
maticas y producirlas para la escena, donde un
publico espectador, en vivo, las valora desde su

perspectiva y juicio.

El punto es como se organiza la
produccion de espectidculos de teatro
infantil.

a) ;Quién paga los costos econémicos
para producir un espectaculo de
teatro infantil determinado?

La cosa es practica; se trata de
dinero.

El recurso econémico es la clave
de lo material, pues permite planificar
la posible envergadura del proyecto, su
realizacién, su control, mantenimiento,
post-produccion y los alcances de su
difusién o giras.

Muchas personas, ajenas al mun-
do del espectaculo, desconocen a lo
interno los procesos reales de producir
para el teatro de manera profesional (y
también aficionada).

Seglin sea la cantidad de dinero, recur-
sos en mano o del trueque con que se
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consigan valores utilitarios como muebles,
telas, zapatos, pintura, madera, impresion
de afiches y un sinnimero mas de elemen-
tos materiales necesarios, permite —dicho
metaf6éricamente—, que se abran gavetas o
se cierren espacios.

También existen los patrocinadores
exclusivos para el anuncio en el periédi-
co, 0 sea, algo que el patrocinador tiene y
ofrece a cambio de publicidad para llegar
a ese tipo de audiencia no masificada.

En la etapa de pre-produccioén, se
especula con aquello que podria ser
posible si se llevara a escena una deter-
minada obra dramatica. Es como tener
una baraja y jugar un juego con uno mis-
mo; descubrir dénde puedo hacer truco
o la limpieza con que hago una jugada
de cierre. Es una baraja, un juego.

En este nivel de conjeturas, se plan-
tean ideas y se hacen calculos, en oca-
siones se realizan estudios de factibili-
dad, pero nada mas.

A partir del momento que se pasa de
la conjetura a los hechos, todo cambia.
En este punto, si la decision es llevar
a escena la obra dramatica en estudio,
pasamos de nivel.

La produccién, como tal, garantiza
una base cierta de recursos econémicos
y de apoyo logistico con que se puede
contar: dinero, personal artistico, per-
sonal técnico, personal administrativo,
otros soportes de produccién identifica-
bles de antemano.

Ahora bien, para producir se requie-
re planeamiento especifico y su debida
implementacién. Esto quiere decir el qué
se tiene, qué se quiere, cOmo se quiere
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lograr, con qué personas/artistas se quiere
contar, cudles son los alcances de aquella
empresa, en qué tiempo debe llevarse a
cabo el estreno de la obra dramatica para
convertirse en algo vivo de la escena.

En esta etapa del proceso se defi-
nen, por medio del director escénico
contratado y del productor a cargo,
los aspectos de indole ideolégica y el
perfil de lo estético de la realizacion.
Asimismo, la modalidad del objeto tea-
tral que se quiere para tener la brdjula
del tipo de publico al cual va dirigido,
segln sea la temporada o la rotacién de
espacios teatrales para dar funciones.

El control politico del productor en
lo ideolégico-estético queda sellado en
el ensayo general, previo al estreno.

El proceso de control post-produc-
cién comienza al dia siguiente del estre-
no oficial, al evaluar la mediacién/reac-
cién en vivo del publico infantil.

Cada funcién debe considerarse un
estreno y el actor en su personaje debe
ser flexible y con mucha agilidad mental
para desenvolverse en la circunstancia
de la historia dramdtica representada. El
control de calidad post-produccién ten-
dra la dltima palabra segin lo acordado
con el director de la puesta en escena.

3. De la dramaturgia para el
teatro infantil

Dramaturgo... (Drama: historia tea-
tral / Turgo: el que crea). El dramaturgo
escribe las historias. El teatro tiene su
propio lenguaje; se expresa por medio
de las acciones de sus personajes y
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genera conflictos; el conflicto es el
alma de la historia, por eso son historias
dramaticas y no narrativas. Son para ser
representadas: verlas y escucharlas en
vivo en el instante mismo en que ocurre
la accioén, vivirlas organicamente con
los cinco sentidos fisicos y los siete sen-
tidos psiquicos en la imagen unificada
de la metafora escénica.

Cuando de contar historias dramati-
cas se trata, todo es posible, y hasta pro-
bable, pero se debe construir bajo las
leyes del arte dramatico en su variable
del drama infantil.

Esto quiere decir, a modo de ejem-
plo, que los temas pueden ser similares,
pero la poética intrinseca de cada drama
debe tener ciertas caracteristicas propias
que le dan identidad vy lo tipifican:

e El drama en el teatro infantil ordena
y guia el significado de su accion
dramatica con herramientas genéri-
cas del arte teatral: las particulariza
en su uso. Todo de acuerdo con
cada historia particular que se quie-
ra llevar a cabo.

Una caja basica de herramientas
para el trabajo de dramaturgia requiere,
al menos, los siguientes elementos-ins-
trumentos:

a) Argumento: —-resumen de la historia
general que se quiere contar drama-
ticamente-. Sinopsis de la historia:
un parrafo que contenga el sumum
de toda la idea en su metafora dra-
matica.
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Circunstancias dadas: tener claras y
perfectamente separadas y entendi-
das las siguientes preguntas y posi-
bles primeras respuestas para que
evolucionen a medida que se escri-
be para la escena.

SOBRE QUE asunto dramatico se
quiere escribir.

CUAL ES EL SUCESO MOTOR,
aquel hecho particular que encien-
de las voluntades humanas o antro-
pomdrficas en acciones y reaccio-
nes al provocar la posibilidad de
enfrentamientos y posterior desarro-
[lo de la trama dramatica.

QUE OCURRE, qué tema o asunto
general vamos a desarrollar y a dar-
le tratamiento de principio a fin.

ENTRE QUIENES, entre cuales per-
sonajes, qué caracter o conforma-
cién tiene cada uno de ellos y cémo
se relacionan entre si, y hasta qué
frontera se atreven a llegar.

QUE CONFLICTO, qué cosa espe-
cificamente dramatica tenemos a la
vista y entre cudles fuerzas antagé-
nicas se da; qué objetivos general
y especifico tiene cada personaje y
qué hace para conseguirlos.

DONDE, en qué lugar general y
particular ocurren los hechos y a
quiénes involucra.
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CUANDO, en qué momento, en
qué época suceden las acciones y a
qué sociedad se refieren.

COMO, cudl es el tratamiento que
se le da a cada historia dramética.

POR QUE, qué mueve al autor
a contar una determinada historia
dramdtica, qué lo motiva, qué lo
hace involucrarse en el mundo de
la ficcion dramaética frente a la rea-
lidad circundante de cada dia.

QUE SE QUIERE construir y lograr
con ello, cudl es la intencionalidad
del autor en su propuesta, cudles
son las opciones que maneja para
llegar a un final equilibrado con su
proposito.

QUEEXPECTATIVADEAUDIENCIA,
qué papel se supone debe jugar la
potencial audiencia a la que se pre-
tende llegar.

Accién dramatica y conflicto: la
accion esta indisolublemente liga-
da con el conflicto dramatico. De
hecho, puede haber accién que no lo
produce; obligatoriamente, se nece-
sita de acciones que lo produzcan,
esto es, fuerzas antagonicas, intere-
ses opuestos, bisqueda de objetivos
distintos, voluntades individuales y
colectivas que manifiestan y Ilevan
a la practica sus dudas y sus realiza-
ciones: los personajes hacen mas de
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lo que dicen, y atin cuando dicen, su
decir se direcciona al hacer. Por eso,
no es un simple dialogo o intercam-
bio de ideas.

d) Nudos y malla de tensién: cada
historia dramatica debe tener un
punto central de tensién que le dé
alzada al conflicto; a su alrededor
se deben observar los pequefios
nudos de tension y formar una
malla para llegar al climax o punto
mas alto, de donde viene la resolu-
cién y final.

e) Tema, idea central, moraleja: toda
historia dramdtica debe tener un
tema o asunto por desarrollar de
principio a fin, sin perderlo ni per-
derse en el camino; ademas, una
idea clara e inequivoca como punto
de partida y puerto de llegada, lo
cual permite establecer la reflexion
que hace el autor sobre aquella his-
toria. En otros términos mas simples
y directos se habla de moraleja,
como decir... Si tal cosa, tal otra. Es
un concepto mas limitado, por eso,
depende de la historia particular el
que funcione a cabalidad.

f) Personajes en acciones y pensa-
mientos: cada personaje debe tener
su propio perfil de vida escénica,
donde acciones, didlogos, moné-
logos y pensamientos expresados
sean creibles y fluyan sin interrum-
pir el marco de referencia especifi-
co que nos ubica inequivocamente
en el teatro para nifos.

104
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4. De la puesta en escena del
teatro infantil

Desde todo punto de vista, convie-
ne separar la funcién del dramaturgo
y la del director escénico en el teatro
infantil.

El dramaturgo escribe la obra dra-
matica, el texto dramdtico. Es lo que
se llama el “auténtico artista”, porque
sin su obra, no arranca el engranaje del
espectaculo.

Se puede tener la estructura fisica
del teatro o sus versiones afines, la pro-
duccién y los medios correspondientes,
el personal artistico, administrativo y
coadyuvante, pero sin obra dramadtica,
nada se mueve.

El director escénico es el artista res-
ponsable de crear la imagen escénica
sobre la visién del autor escrita en su obra.
En ese sentido, su funcion es dificil y de
mucho cuidado, porque tiene que crear
sobre lo que ya el dramaturgo ha creado.
La pregunta que algunos se han hecho y
otros se siguen haciendo es, ;hasta dénde
llega uno y comienza el otro?

El autor nos construye con palabras,
expresion y acciones consecuentes y
verosimiles, el desarrollo del asunto dra-
matico que lo llevé a escribir una deter-
minada obra. Ahf se encuentra el ndcleo
y el universo de lo que él ha creado. Es
el referente inmediato, el corpus de su
gestion artistica, con su reflexién sobre
aquello que lo motivé a crear ese drama
particular y no otro.

Texto en mano, el director escénico
tiene que estudiar y entender el universo
de lo que ha creado el autor, su vision
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de mundo particular ahi
expresada, el sentido
social, artistico y cultural
de dicha obra.

Muchas veces se con-
funde y mezcla la fun-
cién del productor con la
del director general o el
director escénico. A gran-
des rasgos, el productor
financia, consulta y pla-
nea un posible proyecto.

El director general
es un cargo mayormente
administrativo que obvia-
mente se relaciona con lo
artistico, pero no decide
lo artistico.

El' director escénico
es el que tiene la palabra
de la creacion escénica;
estudia la obra y plantea
su proyecto de monta-
je infantil. Habra tantos
proyectos y concepciones
como directores. El pun-
to central es que interesa
su trabajo consciente de
artista, su ética, el resulta-
do final de la obra parti-
cular que acepta dirigir.

Una vez que presen-
ta su proyecto y obtiene,
mediante negociaciones
con la produccion, el si,
tiene que fijar su atencién
en todo el equipo de traba-
jo que lo va a acompafiar.
Independientemente de su

manera de trabajar, asu-
me la responsabilidad de
producir escénicamente la
obra de teatro que sera
mostrada a un publico.

Es responsabilidad del
director escénico la obser-
vacion y el respeto a la
ideologia y a la estética
propuesta por el autor en
su obra. Es la obra del
autor, no del director.

En esta frontera (autor-
director) se tienen dos
variables que definen el
producto final, conside-
radas como los medios
materiales (econémicos) y
los medios artisticos (resul-
tado). El director tiene la
delicada y sensible tarea
de armonizar la obra del
autor consigo mismo 'y
con el destinatario meta, el
publico infantil.

Si bien el productor
debe tener claro a qué
tipo de publico quiere Ile-
gar con su empresa eco-
noémica-artistica de deter-
minada obra, el director
tiene que tener mucho
mas claro su propio rol.
El impacto de la imagen
teatral y su metafora ideo-
[6gica-artistica es de su
exclusiva responsabilidad
en el escenario. De ahi
que se hace indispensable
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tener respuestas para el
publico: ;Qué se le da?
3Como se le da? ;Con qué
proposito?

El director de teatro
infantil debe gozar de su
trabajo como un nino y
jugar la escena imagina-
tivamente y con creacién
innovadora.

La puesta en escena
del teatro infantil debe
tener ciertas cualidades
propias de su género, pues
representa un arte particu-
lar dentro del organismo
vital que es el arte del
teatro.

Puesta en escena vy
algunas cualidades sobre-
salientes, rigidas y flexi-
bles a la vez, que podrian
ser consideradas como
Gtiles:

e El tema que desarrolla
la accion dramética
central y el conflicto
dramatico que surge
de los acontecimien-
tos, deben ser transpa-
rentes, como la flecha
que sale del arco y
hace su parabola para
[legar al blanco.

e El especticulo nun-

ca debe aburrir al
espectador.
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El cardcter de los
personajes tiene que
tener un perfil muy
bien definido.

La reflexion que se
establece en la pues-
ta en escena tiene
que entretener y ale-
grar al espectador sin
perder de vista la fun-
cion formadora del
contenido de la obra,
tanto en el contexto
de su tiempo interior
como en el tiempo
real del espectador.

La ambientacién debe
ser sobria, atrayente,
idealmente colorida,
ubicada en el con-
texto de las acciones
que transcurren de
principio a fin.

El color, el movimien-
to, el ritmo y contrarrit-
mos tienen que captar
sanamente la atencién
del espectador.

El arte aclstico que se
utilice debe ser con-
gruente con la pldstica
escénica. Nunca debe
competir con la accion
dramdtica, sino estar
al servicio de ella.

Especial atencién debe
prestarse a la mezcla
de géneros, como
mufiecos, danza vy
recursos virtuales den-
tro de la accién. Se
trata de usarlos con
equilibrio y limpieza
en la escena, y no para
que roben escena y
distraigan la linea de
accion principal de la
obra.

El espectaculo de tea-
tro infantil debe durar,
regularmente, un pro-
medio minimo de
cincuenta minutos a
una hora, desde que
comienza hasta que
termina. En casos que
sobrepase la hora de
sesenta minutos de
duracién deben con-
siderarse todos los
aspectos que relacio-
nan la escenay el con-
junto de espectadores
infantiles.

Debe estudiarse con
mucho cuidado el
hecho de que los
nifios por si solos no
van al teatro a ver
especificamente tea-
tro infantil, son los
adultos, generalmente
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padres o familiares,
quienes los llevan. De
su valoracién depen-
de el que los vuel-
van a traer o cambien
de ruta a otro tipo de
actividades.

e En el teatro infan-
til, son adultos los
que hacen el teatro
de manera licida vy
consciente. El teatro
para nifnos hecho por
ninos es otra cosa. Por
tal motivo, el marco
de trabajo debe ser
muy bien delimitado,
asi como la participa-
cion infantil durante
la representacion, tan-
to de manera directa
como indirecta.

5. Del actor para la
escena del teatro
infantil:
preparacion y
ejecucion
El actor de teatro

infantil es también una

singularidad dentro de
los ejecutantes escéni-
cos del teatro. La razén
podemos encontrarla en
el género y en los reque-
rimientos propios de su
expresién, concentrados
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en el uso de su cuerpo y de su voz; de
su capacidad de jugar y de su imagina-
cién creadora.

Uno de los mayores defectos de
quienes se involucran como actores en
las obras de teatro infantil es no tener
formacion previa especifica. Asi como
suena, pues este actor, dicho en térmi-
nos de metafora: es una especie de nifio
grande que traspasa todos los tiempos y
los espacios. Sus alas no conocen limite
para remontar realidades y fantasfas.

No basta con tener un proceso por
el cual se exploran las potencialidades
del cuerpo y de la voz. No es suficien-
te con formar un cuerpo flexible y de
buena presencia, ni tampoco una voz
timbrada en su registro y con buena
proyeccion. Hace falta el sabor de la
escena.

Si bien muchos se aventuran porque
les gusta o porque quieren hacer expe-
riencia en su desarrollo escénico y les
parece un medio facil, entiéndase que
se hace hincapié en el “actor”, y no se
menciona a ningln tipo de prospecto,
como estudiantes, practicantes afines o
participantes entusiastas.

sCual es el azicar y la sal de la
escena? Una respuesta podria ser: la
vida que crea el actor en escena, la vida
que le imprime al personaje que inter-
preta, la vida que surge de la historia
dramatica, ficciébn que se transforma
en realidad para el espectador infantil,
realidad que es un juego, juego de com-
plicidad entre los actores, los personajes
y los espectadores.
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Preparacion y ejecucion

1. Cuerpo del actor de teatro infantil

e Ademas de las condiciones natura-
les inherentes al cuerpo de un eje-
cutante particular, es indispensable
la gimnasia fisica y el entrenamien-
to de la expresién corporal, pues
es un creador y emisor de signos
mudltiples y plurisignificativos.

*  El cuerpo debe ser fuerte, flexible, dina-
mico y de gran disposicién ritmica.

* La belleza del cuerpo no esta exac-
tamente en la apariencia fisica, sino
en el medio eficaz que representa
para la transmision de la imagen
escénica verosimil. Cuerpo con for-
macioén integral para trabajar en
escena.

2. Voz del actor de teatro infantil

e Debido a la naturaleza de su arte,
la voz es un elemento clave para
comunicar dentro de la escena y
desde la escena a los espectadores,
y, por lo tanto, requiere de un entre-
namiento vocal especifico.

* La voz emite sonidos y palabras y
conjuntos de palabras con ideas; su
emision y diccidn clara; el volumen
debe tener la suficiente amplitud de
proyeccién para que los espectado-
res escuchen comodamente.
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La voz tiene una estética sonora capaz
de crear imagenes audiovisuales. La
salud de su arte estd en reconocer
limitaciones y vencer obstaculos con
rigor en la preparacién de su gim-
nasia, haciendo realidad el entrena-
miento vocal para cada actor.

Imaginacion del actor de teatro
infantil

Este tipo de actor usa una fre-
cuencia innata que lo comunica
con las bodegas y elementos rompe
barreras, la cual permite el concep-
to practico del si posible (todo es
posible bajo ciertas condiciones de
convencion teatral); posteriormente,
potencia una educacion sistematica
que le permita mejorar esa condi-
cién natural.

Laimaginacion permite al actor pene-
trar un universo ilimitado de realida-
des que esta obligado a explorar en
su rutina de trabajo y en el resultado
de sus acciones dramaticas.

Como la imaginacién estd intima-
mente ligada con grados de abs-
traccion superior, el actor crea una
realidad con la realidad de su ima-
ginacion, bajo un orden estético de
responsabilidad social.

Juego del actor de teatro infantil

El juego escénico es la clave del
actor en funcién del personaje a su
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cargo y del rol que desempefia en
las acciones dramaticas. Su obliga-
cién estd marcada por la responsa-
bilidad de construir un personaje
creible y efectivo en la escena.

e El actor tiene que jugar en un jue-
go teatral, consciente, sobre leyes
y convenciones bdsicas. Ademads,
jugar con soltura sin limitar su chispa
creativa, donde prueba, propone y
moldea el caracter de su personaje.

e El actor, a pesar de ser un medio
fisico en el juego escénico para la
comunicacion teatral, no es meca-
nico, no estd programado. Ejerce
su plenitud de facultades creadoras
con libertad ética y sentido critico
con los otros compareros del equi-
po artistico.

e El actor en escena es una unidad
indivisible, organica, tremendamen-
te viva, cuya labor pertenece a la
historia dramatica en accién, fic-
cién cuyo titulo rotula el nombre de
un suefo y un posible despertar del
hombre en nifio.

6. Del nifio y su inter-relacion
activa en el espectaculo de
teatro infantil

Con unas pocas palabras, unos
escasos movimientos y gestos, el nifo
se remonta a mdltiples mundos, crea
imdgenes sin fronteras ni tiempos en
ninguna dimension, las inventa. Con un
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sonido, con una sugerencia, vierte sus
primeras vivencias espontdneamente, y
es embrujo de su sensibilidad y de su
percepcion todavia no deformada lo
que permite el juego de realidades en el
mundo de la ficcion dramética. Todos los
adultos llevan ese mundo posible en la
flor de su corazén, pero con los aios, lo
marchitan y al final de su vida les queda
solamente un susurro de anhelos.

El adulto lleva al nifo al teatro a ver
espectaculos de teatro infantil hechos
por adultos. El nifio no escoge la obra,
es el adulto. Ya en el teatro... ;Qué mira
el nifio? ;Qué le llega? ;Qué mares
navega en su barca de butaca?

Un ejemplo de obra seria aquella
que distancia el escenario, la accién
dramdtica y la butaca, con lo cual,
el nifio es inducido a ver y oir el
espectaculo sin participacién directa.
Cualquier intento de preguntar, sugerir
o involucrarse con los personajes o las
acciones serd desviado inmediatamente
al hueco del silencio. En esto, el adulto
es el represor inmediato, seguido por
el actor/personaje, o bien, por algin
miembro de la administracion del lugar
que utiliza, mayormente, signos sonoros
para callar. No hay alternativa para el
espectador infantil, se calla o se calla. El
adulto le dira... —Quieto y calladito, mi
amor. Luego te explico.

Otro ejemplo de obra es la que se
construye durante los ensayos tomando
en cuenta la posible participacién del
espectador infantil durante el desarrollo
de las acciones. Es comin recibir la
participacién espontanea de este tipo de
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espectador, como el comentario sincero
de uno que dijo:

-Oiga, Sefior, las tortugas tienen alas. Tienen alas
como los aviones, pero solo las usan para volar
en el mar.

Las previsiones del autor, director
escénico y actores en su funcién de inter-
pretar personajes, para crear espacios
donde participe directamente el espec-
tador infantil, deben ser exploradas y
sefialadas durante los ensayos, el teérico
(de mesa) y el de planta (escenario).

Algunos eventos dan la pista mas
clara que otros, con lo cual, se puede
predecir una cierta cantidad de reaccio-
nes de los espectadores. En otras oca-
siones, la participacion es un chispazo,
inclusive fuera de contexto. Y es que
no se puede saber con exactitud lo que
ocurre en esas mentes y los comentarios
y las propuestas que hacen a viva voz.

Lo cierto y probado es que son muy
activos en el plano fisico, mental, emo-
cional y verbal. Son capaces de darle
otro curso a la obra, de meterse de lleno
con los personajes, de jugar con absolu-
ta frescura la ficcién que convierten en
realidad y viceversa.

Algunos consejos que los realiza-
dores y ejecutores de la obra escénica
deberian tomar en cuenta, son:

e El control de la obra debe estar
siempre en manos del actor/perso-

naje.

e la concentracién de los actores/per-
sonajes debe ser absoluta, en total



Revista EMCENA 28(57), 2005

sintonfa de inter-relacién con las inter-
venciones del espectador infantil.

e El actor/personaje debe manejar las
diferentes situaciones dramaticas de
la obra con total propiedad y soltura,
capaz de deconstruir y reconstruir
cualquier propuesta del espectador
infantil, jugar con ella'y devolver las
acciones dramaticas al cauce de la
idea original planteada por el autor
y recreada para la puesta en escena
por el director escénico.

e (Cada actor/personaje es el medio
para tomar en cuenta las interven-
ciones del espectador infantil, dialo-
gar y manipular las intervenciones,
el tiempo y la légica de creacién
que tiene la historia dramatica.

e Nada puede ser improvisado, aun
dentro de la improvisacién escé-
nica, el ritmo de las acciones, el
tiempo regular que dura la fun-
cion. El pablico adulto y el espec-
tador infantil disfrutan la vivencia
de que su funcién fue dnica vy
extraordinaria.

En resumen, el espectador infantil
quiere ser parte de la historia, quiere ser
participe de la accion, quiere que tomen
en cuenta sus opiniones y sugerencias,
quiere ser un actor/personaje mas de la
obra y en la obra.

No hay niiios, son estrellas inquietas.
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7. Algunas observaciones de
intercambio directo en el
contexto:

Espectaculo infantil —versus— Escena en
accion

NINO 0JOs DE ESTRELLA, de Miguel Rojas.

La obra de teatro infantil NiNnO 0jos
DE ESTRELLA (David y su flautin 1980-
1988), estrenada por el Grupo de Teatro
Tierranegra en 1980, es un ejemplo
tipico de la participacion directa del
espectador infantil en este género y de
un montaje conscientemente organiza-
do por el autor, el director escénico y
los actores.

El autor previé espacios/puentes en
su obra dramatica para que el especta-
dor interviniera, lo hiciera o no lo hicie-
ra. El director escénico fue mas alla y
previé otros posibles puntos, con lo cual
aument6 la cantidad de posibilidades
donde actores/personajes, y especta-
dores infantiles pudieran encontrarse,
confrontar ideas y acciones por seguir.
Este didlogo, enriquecedor desde todo
angulo de intervenciéon y percepcion,
tuvo una tercera via de acceso a la parti-
cipacion infantil directa. Me refiero a los
actores. Durante el proceso de ensayo
los actores fueron creando su propia
empatia con la obra y sus respectivos
personajes; establecieron un adecuado
distanciamiento en caso de que los
espectadores interrumpieran la acciéon
regular y mejoraron las inter-relaciones
entre los personajes y sus respectivos
roles sociales y dramaticos.
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Una cuarta participacién, mas dis-
creta pero no por ello menos impor-
tante, fueron los adultos que llevaron
al espectador infantil al teatro. Algunos
de ellos también opinaron y dieron
sugerencias positivas, bdsicamente al
terminar la funcién.

La prueba de fuego siempre se da
con la presencia viva de quienes acttGan
en la escena y quienes son publico
espectador.

A continuacion, siete ejemplos en
carne viva extraidos de lo que ocurrié
en algunas de las funciones de la men-
cionada obra.

No son recreaciones. No son parte
del texto original. Son el resultado de la
intervencion del espectador infantil.

Una de las actrices entra a escena,
realiza sus acciones de personaje y mira
a los espectadores. Silencio en la sala.
Se le ocurre decir: —jQué montén de
nifios!... Uno de los espectadores infan-
tiles replica: —Eso ya lo sabemos.

Primera explosion de carcajadas en
la sala. Eran los adultos.

La actriz entonces se acerca mas
dulce y con mas confianza, cambia:
—iMiren qué montén de estrellitas!...
Aquella con vestido a cuadros, y aquella
otra comiéndose un chocolate...

Segunda explosion de risas. Se rom-
pio el hielo. Los espectadores infantiles
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se sintieron a gusto y la actriz se los
gano.

2.

Si por alguna razén los espectado-
res infantiles se identifican con algin
personaje determinado, la defensa en su
proteccion, se hace manifiesta.

En medio de una persecucion,
el personaje huye. Entra el persegui-
dor, busca el posible punto de fuga.
Los espectadores intervienen dandole
sefias opuestas, tratando de desviarlo
y perderlo.

El personaje del siguiente ejemplo
era tan simpdtico, aun cuando forma-
ba parte de los llamados “malos”, que
los espectadores le dieron un lugar de
destino distante, y hasta le armaron un
itinerario y posibles escalas.

— Usted estd equivocado. Se fue por
alla...

- 3Coémo por alla? Venia en esta direc-
cién. Tiene que estar cerca.

— Oiga, se fue para Puntarenas.

—  j;Para Puntarenas? Eso es muy largo.

— Si. Primero iba a pasar a Orotina
a tomarse un fresco porque hace
mucho calor.

—  ;Puedo confiar en ustedes?

— iSi! Si usted se apura llega primero.

- 3Qué hago?

— Vayase a descansar para que tenga
fuerzas y llegue mafana bien tem-
prano a Puntarenas...

—  Cualquier cosa nosotros le avisamos.
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También, se da el caso de los espec-
tadores que intrigan y se divierten con
uno de los personajes, al que todavia no
conocen bien, mientras dialogan, como
en el siguiente segmento.

Entra el personaje, camina un poco
distraido —aparentemente—, y trata de
ganarse la confianza del espectador.

—  jQué lugar mas hermoso! Cémo
es posible que lo ensucien tirando
basura al piso... (Recoge una basu-
rita y se la guarda).

— Fue su amigo.

- Yo tengo muchos amigos. Todos
ustedes son mis amigos.

- Mi amigo es el otro.

— El que tira la basura al piso. ;Cémo
podés tener amigos asi?

—  No, el otro.

- Pero vos y yo somos amigos.

— A usted no lo conozco. Ademas, no
me cae bien.

—  Sefior, su amigo lo quiere traicionar.

- Si, si, se quiere quedar con la cajita
de misica.

— Ay, de mi. Me traicionan mis ami-
gos. Los otros.

— Vaya a buscarlo y le da una paliza.

— ;Pero dénde lo encuentro?

- Nosotros no vimos nada.

Hay un momento donde el especta-
dor tiende a jugar con su propia fantasia
y metamorfosea la realidad al cambiar
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y transformar unos personajes en otros
seres de su imaginario, ellos mismos se
mimetizan.

— Nino, toque su flauta y los espanta.

- Son muy listos, no se van.

- Entonces, transférmese en gorila y
luche con ellos.

— En mi casa hay una mdscara que le
puedo prestar.

—  Ellos no comen ratones.

— Yo tampoco.

—  Pero hagase ratén y asi de chiquitito
no lo pueden ver.

— ;Y si aparece un gato y me come?
(Uno de los actores hace como un
gato. Los espectadores se asombran)

— Hagase perro y el gato se asusta y
se va.

- Esto se estd poniendo dificil.

- Es que usted no entiende. Hagase invi-
sible y ya no lo ven, pero usted si los
ve a ellos. Se da cuenta lo que estan
planeando y después los atrapa.

- Yo no puedo hacerme invisible, eso
solo ocurre en las fabulas.

— Haga que se hace invisible.

— Siempre me verian.

— Entonces no haga nada y déjenos
a nosotros. Les vamos a caer como
aguilas y los picoteamos todos.

Estamos en el teatro, es el teatro.
El adulto, por regla general, participa
de la convencién teatral. El espectador
infantil es diferente, esta conociendo el
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mundo del espectaculo y sus reglas. De
ahi que su proceso de abstraccion hacia
el ser adulto le permite una libertad de
expresion distinta.

— Yo no veo ninguna montana.

—  Vos en la mafiana miras el sol, ;verdad?

— Y en la tarde también.

— Bueno, a veces el sol sale detras de
la montafa y se acuesta en otra.

- Enla playa se acuesta en el mar.

— Exacto.

— Yo no veo ninguna casa. Ustedes
entran y salen.

— Bueno, eso es parte del juego. No
podemos traer todo aqui al esce-
nario. Tenés que usar un poquito tu
imaginacion.

— ;Y cémo es la parte de su casa que
esta detrds de las cortinas?

- ;Coémo te la imaginas vos?

- Con muchas plantas y flores y musica.

- Estas viendo mi casa...

- ;Tiene queque de frutas?

— No me quedd. Pero un dia de estos
voy a hacer uno bien grande y vos
me ayudas.

— A mi papa le gusta.

Ocasionalmente el actor/personaje
sube a un espectador al escenario. Es
todo un riesgo para el actor y una aven-
tura para el espectador.

— Yo sé como capturarlos.
- 3;Coémo?
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- Si quiere le ensefo.

— Esta bien. Veni.
(Sube al escenario)

— [Escéndase detras de la cortina.
Cuando entren por este otro lado
usted los distrae. Entonces, yo les
caigo por detras con un trapo y se
los pongo en la cabeza para que
no vean.

—  Pero ellos son mas fuertes y rapidos
que nosotros dos.

- {Suban todos para que los atrapemos!
(Un nutrido grupo de espectadores
infantiles apoya la idea con gritos
de felicidad y de seguido se lanzan
al escenario como impulsados por
un resorte).

El espectador infantil también es un
ser humano de su época. El tiempo inter-
no de la historia que le cuentan desde
el escenario puede ser diferente al suyo,
pero su visién de mundo esta intimamente
relacionada con la informacién y los valo-
res que recibe cotidianamente a través
de diversos medios, como la familia, las
creencias religiosas, muchos programas
televisivos, el cine, los amigos, la educa-
cion, internet, los periédicos, las revistas,
las tarjetas y todo tipo de albumes e infor-
macién que llega a su conocimiento.

Por eso, su intervencién proporcio-
na, sugerencias y metdforas que para €l
son naturales en ese momento.

El caso mas espectacular ocurrido
durante una de las representaciones, fue
el siguiente:
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Un espectador, terriblemente inquie-
to, ingresd al escenario sin que nadie
le diera permiso, resolvié la mitad de
la obra solo cinco minutos después
de haber iniciado la representacion.
;Y ahora qué hacemos? ~Murmuraron
los sorprendidos actores.

- Nada. —Propuso un companero—. Que
la re-escriba y todos atentos a ver
cémo salimos de esta prueba de Dios.

- El asunto es asi...

Cont6 su propuesta y todos a remen-
dar la obra con la re-escritura al instante.

Para cerrar momentaneamente su
intervencion, senald.

— También podemos encerrarlos en
una caja de acero y los mandamos
en una nave espacial a la galaxia
mas lejana.
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Para el elenco, esa odisea fue de
cardcter titanico. La obra terminé donde
debia terminar y ellos quedaron muy
contentos.

Vale la pena recordar que el teatro
infantil cuenta historias; lo que hace la
diferencia con otros géneros dramaticos
y literarios es como se cuentan las his-
torias. Campo abierto a todas las suge-
rencias y proyectos; la mente tiene que
ser muy amplia y lo que hoy nos parece
un poco descabellado, tiempo después
puede parecer normal. ;Quién lo sabe
con certeza! Lo importante es jugar,
jugar con imaginacién sana y creativa.

Finalmente, sera la calidad del pro-
ducto artistico, la ideologia, la estética y
la ética del artista, la que nos mostrara
las verdaderas intenciones y logros que
sobrevivan al tiempo y puedan interesar
a un publico espectador infantil presen-
te y futuro.
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