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INTRODUCCIÓN
Del 28 de agosto al 7 de septiembre del 2014, se llevó a cabo en la ciudad de México 
el I Festival Iberoamericano de Teatro Infantil y Juvenil. Por primera vez en nuestro país un 
festival de teatro para niños reunió a compañías de 23 países iberoamericanos. El evento, 
derivado del Proyecto Iberoamericano de Teatro Infantil y Juvenil de la oei (Organización de 
Estados Iberoamericanos) y auspiciado por el Conaculta (Consejo Nacional para la Cultura y 
las Artes) y el inba (Instituto Nacional de Bellas Artes), incluyó además dos importantes ac-
tividades relacionadas: la II Reunión de la Red de Teatros de Iberoamérica y el I Congreso 
Iberoamericano de Teatro Infantil y Juvenil “Teatro y Educación”.

Reunimos en esta memoria digital las palabras de los participantes en este Primer Con-
greso. La intención de esta publicación es dejar constancia y testimonio de lo que los artistas, 
gestores, promotores, maestros y funcionarios expresaron.

En poquísimas ocasiones tenemos la oportunidad de reunir especialistas de tantos países. 
El conjunto de las ponencias aquí reunidas ofrece un panorama rico y complejo de las diver-
sas situaciones y los distintos contextos que prevalecen en Iberoamérica con relación al teatro, 
la escuela y la educación. 

Eventualmente, estos testimonios podrían ser referente y punto de partida para 
futuros encuentros.

Agradecemos sinceramente la colaboración y esfuerzo de todos los participantes.

INAUGURACIÓN
El I Congreso Iberoamericano de Teatro Infantil y Juvenil “El teatro y la educación”, se llevó 
a cabo el 1º y 2 de septiembre de 2014, en el Teatro El Galeón del Centro Cultural del 
Bosque de la ciudad de México. En la inauguración estuvieron presentes María Cristina 
García Cepeda, Directora General del Instituto Nacional de Bellas Artes (inba), y el doctor 
Álvaro Marchesi, Secretario General de la Organización de Estados Iberoamericanos para la 
Educación, la Ciencia y la Cultura (oei). 
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I. Bienvenida del doctor Álvaro Marchesi,1 
Secretario General de la oei

Dado el convencimiento pleno de que el teatro y la participación en 
las representaciones teatrales es uno de los instrumentos poderosos 
para mejorar la cultura en nuestros países, con el I Congreso 
Iberoamericano de Teatro Infantil y Juvenil, señaló el doctor Álvaro 
Marchesi, la OEI, el INBA y Conaculta dan cuenta de la importancia de 
impulsar el teatro y conectarlo con las nuevas generaciones.

Muy buenos días, queridos amigos y 
amigas, sean bienvenidos. Un saludo es-
pecial a la directora del inba, María Cristina 
García Cepeda, y en su nombre al licenciado 
Rafael Tovar, director del Conaculta, así como 
a todos los que colaboran con ella: Juan 
Meliá, a nuestro amigo Ramiro Osorio —que 
tanto ha trabajado en el mundo del teatro—, 
a directores, a personas de las compañías 
que han participado en el Festival, amigos 
del teatro, especialistas, y todos aquellos 
que sentís el teatro como parte de nuestra 
vida y en algunos casos como la vida entera. 

Este I Congreso Iberoamericano de 
Teatro Infantil y Juvenil es una expresión 

1  Álvaro Marchesi es doctor en Psicología, catedrático de Psicología Cognitiva de la Universidad de Madrid, fue 
Secretario de Estado para la Educación y es Secretario General de la Organización de Estados Iberoamericanos para 
la Educación, la Ciencia y la Cultura en la OEI. 

Dr. Álvaro Marchesi
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del interés de la oei, el inba y Conaculta por impulsar el teatro y conectarlo con las nuevas 
generaciones. Pensamos que el teatro se consolida si poco a poco los públicos, la gente joven, 
las nuevas generaciones que experimentan la riqueza y la fuerza del teatro acuden a las re-
presentaciones teatrales, se encuentran próximos a una oferta cada vez más rica de obras 
teatrales y, lo que yo diría que es más importante, se animan a formar parte de las compañías, 
a representar, a subir al escenario y enfrentarse al público, es ésa la tarea en la que estamos 
todos comprometidos.

Este	encuentro	no	surge	de	manera	espontánea,	es	parte	 importante	de	 la	 reflexión,	
análisis y apoyo mutuo que se ha dado en el marco del I Festival de Teatro Infantil y Juvenil, 
algunas de cuyas presentaciones habéis presenciado. Yo estuve en una que me pareció ma-
ravillosa en la inauguración del Festival en el Teatro de Bellas Artes. Aquellos fragmentos 
de	cuatro	compañías	que	al	final	se	integraban	en	un	mosaico	maravilloso	que	me	causó	
una enorme impresión. Algunos de vosotros habéis estado ya en otras representaciones 
llenas de público, llenas de niños, que reivindican la fuerza del teatro, la fuerza de la cultura 
en México que, como dijeron en esa inauguración, es la capital, en este momento, de la 
cultura Iberoamericana. 

Tenemos un gran interés en impulsar el teatro infantil y juvenil. El Ministro de Cultura 
decidió, a partir de nuestra propuesta, que en el 2016 se organizará un II Festival de Teatro 
Infantil y Juvenil, y estamos dispuestos, primero, a continuar en todos los países el proyecto 
de apoyo a las iniciativas de teatro infantil y juvenil, en conexión con la educación y con las 
escuelas; y en segundo lugar, a que en el marco de este Segundo Festival podamos organizar 
el II Congreso Iberoamericano de Teatro Infantil y Juvenil. Estamos plenamente convencidos 
de que el teatro y la participación en las representaciones teatrales es uno de los instrumentos 
poderosos para mejorar la cultura de nuestros países, para aproximarla a las nuevas genera-
ciones y para que forme parte del proceso educativo como una de las principales estrategias 
para que los niños y jóvenes formen parte de proyectos colectivos y experimenten la enorme 
satisfacción de vivir la experiencia del teatro. 

Quiero terminar agradeciendo muy sinceramente al Conaculta y al inba su apoyo, su expe-
riencia	y	competencia.	Como	aficionados	al	teatro	que	somos,	nos	hemos	sentido	admirados	
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de lo que es Conaculta y el inba, de su convencimiento del papel del teatro, de su capacidad 
organizativa y de su compromiso con los proyectos iberoamericanos. Nos vamos agradecidos, 
admirados	y	emocionados	del	esfuerzo,	la	dedicación,	la	confianza	y	el	apoyo	que	el	inba y su 
Presidenta y Subdirector General nos han proporcionado. 

No puedo menos que terminar agradeciendo a ustedes su confianza, colaboración 
y presencia en México, pero muy especialmente a la Directora del inba, María Cristina 
García Cepeda, por la confianza depositada en nosotros y por su trabajo titánico para 
conseguir que este encuentro y el Festival se convierta en una referencia para el futuro 
del teatro en Iberoamérica. 

Muchas gracias a ella y a todos ustedes. 

II. Palabras de María Cristina García Cepeda,2 
Directora General del inba

La presencia del arte en la educación constituye una contribución 
indudable para el desarrollo integral de niños y jóvenes, señaló 
la Directora General del INBA, por lo que el Primer Congreso 
Iberoamericano de Teatro Infantil y Juvenil es una suma de esfuerzos 
para presentar conferencias de expertos en el tema del teatro y la 
educación, conocer los programas de teatro escolar en distintos 
países de Iberoamérica y reflexionar sobre las tendencias actuales 
del teatro para niños y jóvenes.
 

2  María Cristina García Cepeda. Con una trayectoria de más de 40 años de experiencia en la función pública, se 
ha destacado por su carácter conciliador y por impulsar algunos de los proyectos más celebrados del Conaculta. Fue 
Directora del Festival Internacional Cervantino, Secretaria Ejecutiva del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes y Co-
ordinadora ejecutiva del Auditorio Nacional. Desde 2012 es la Directora General del Instituto Nacional de Bellas Artes
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Muy buenos días tengan todos ustedes. Un 
saludo con gran afecto al doctor Álvaro Mar-
chesi, y también a Ramiro Osorio, conocido 
por todos nosotros, Director General del 
Teatro Mayor Julio Mario Santo Domingo 
de Bogotá y responsable del Programa de 
Teatro Infantil y Juvenil de la oei. Un saludo 
con afecto a los artistas, gestores, producto-
res y especialistas del teatro infantil y juvenil 
que participan en este Congreso. La verdad 
es que ésta ha sido la semana del teatro, nos 
han regalado algo verdaderamente maravi-
lloso para enriquecer nuestro espíritu, que 
es	lo	que	significa	el	teatro.	

Hemos tenido la presencia de más de 
40 compañías, 20 compañías invitadas, 
otras 20 de nuestro país, con más de 60 
funciones en una semana. En verdad ha 
sido entusiasmante. Agradezco las pala-
bras de Álvaro Marchesi, pero creo que 
todo esto que estamos viendo en el esce-
nario es una muestra de la fuerza y polifo-
nía de Iberoamérica. 

La presencia del arte en la educación 
contribuye de manera decisiva al desarrollo 
integral de niños y jóvenes. El tener acceso 
a las diversas manifestaciones del arte y de 
la cultura en la escuela constituye una de las 
estrategias más poderosas para la construc-
ción de una ciudadanía plena e inclusiva. 

En México existe una gran tradición 
teatral enfocada a niños y jóvenes desde 
1929, cuando, con el apoyo de la Secreta-
ría de Educación Pública, se crearon los pri-
meros grupos de teatro guiñol al fundarse 
el Instituto Nacional de Bellas Artes. Ya en 
1947 estos grupos conformaron su Pro-
grama de Teatro Guiñol, que permaneció 
activo hasta 1983.

En 1942 se inauguró la primera tem-
porada de Teatro Escolar en la ciudad de 
México y desde entonces hasta la fecha el 
inba ha dado continuidad a este Programa 
que inicialmente se realizaba en la ciudad 

María Cristina García Cepeda
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de México y que, debido a su éxito, se hizo extensivo a los estados de la federación con el 
nombre de Programa Nacional de Teatro Escolar.

En 2014 se cumplen 25 años de la Convención Internacional sobre los Derechos del Niño, 
tratado de las Naciones Unidas que establece, entre otros, el derecho de los niños a participar 
en la vida artística y cultural, y el derecho a que se promuevan en su favor las oportunidades 
adecuadas para que tengan acceso a actividades artísticas, culturales y recreativas. 

La Organización de Estados Iberoamericanos, la Secretaría de Educación Pública, el 
Conaculta y el inba llevan a cabo este Primer Congreso Iberoamericano de Teatro Infantil y 
Juvenil con el objetivo de promover la colaboración y el desarrollo de proyectos que garanti-
cen a los niños el ejercicio pleno de estos derechos.

Este encuentro es una ocasión propicia para conocer los avances del programa de la oei, 
escuchar conferencias magistrales de expertos en el tema del teatro y la educación, conocer 
los	programas	de	teatro	escolar	en	distintos	países	de	Iberoamérica	y,	desde	luego,	reflexio-
nar sobre las tendencias del teatro para niños y jóvenes, así como obtener información sobre 
las plataformas de Iberescena y assitej. El Congreso abre también un espacio al diálogo, la 
reflexión	y	el	intercambio	de	ideas	y	experiencias	con	el	fin	de	promover	la	colaboración	entre	
nuestros países.

Deseo mencionar que, debido a la larga tradición y al reconocimiento internacional 
que nuestro país ha alcanzado en materia de teatro para niños y jóvenes, la Asociación 
Internacional de Teatro para la Infancia y la Juventud propuso a México para ser cede de 
la Secretaría General de este organismo. Distinción que nos llena de orgullo por ser la 
primera vez en los casi 50 años de historia de la de assitej,	en que esta responsabilidad 
recae en un país latinoamericano.

Agradezco a todos su presencia en nuestro país, a las autoridades de la oei por su respaldo 
y	confianza	y	les	deseo	el	mayor	de	los	éxitos;	que	todos	ustedes	no	nada	más	encuentren	lo	
que se han propuesto, sino que este Congreso rebase las expectativas.

Es para mí un alto honor declarar inaugurado el I Congreso Iberoamericano de Teatro 
Infantil y Juvenil: “El teatro y la educación”, y desearles mucho éxito y mucho teatro para 
siempre en nuestras vidas, felicidades. 
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Cuando	canta	un	alebrije
De Frino
Dirección: Mauro Mendoza
Compañía La Trouppe
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PRIMERA JORNADA:                                                            
PROGRAMA DE TEATRO INFANTIL Y JUVENIL DE LA OEI 

Para iniciar las actividades del Congreso, en la primera mesa se presentaron los avances del 
Programa de Teatro Infantil y Juvenil de la Organización de Estados Iberoamericanos, mesa en 
la que estuvieron presentes el doctor Álvaro Marchesi y el maestro Ramiro Osorio.

III. Álvaro Marchesi, Secretario General de la oei 3

Los gestores de la educación no han cobrado conciencia de la 
importancia del teatro como herramienta para el desarrollo de niños 
y jóvenes, y ésa es la tarea del Programa de Teatro Infantil y Juvenil 
de la OEI, abrir camino para que el teatro pueda formar parte de las 
actividades escolares fundamentales, al mismo nivel que cualquier 
otra, señaló el doctor Marchesi.

Todo tipo de éxitos en este Congreso. Quiero agradecer especialmente a Juan Meliá, por su 
trabajo, su esfuerzo, su competencia, su dedicación al Festival, al Congreso y a las reuniones 
que hemos tenido; es un profesional fantástico, me siento muy honrado de haber colaborado 
con él, de haberle ayudado. Agradezco también muy especialmente a Ramiro Osorio, a quien 
conozco desde hace tiempo, no por actividades estrictamente teatrales, sino por actividades 
culturales cuando fue el Director de Cultura de la Secretaría General Iberoamericana. Él coor-
dinaba toda la cultura iberoamericana, y a partir de entonces, hace ocho años, establecimos 

3  Álvaro Marchesi es doctor en Psicología, catedrático de Psicología Cognitiva de la Universidad de Madrid, fue 
Secretario de Estado para la Educación y es Secretario General de la Organización de Estados Iberoamericanos para 
la Educación, la Ciencia y la Cultura en la oei.
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una buena amistad y yo pude admirar su sensibilidad, su entendimiento de la música y más 
especialmente del teatro. Dándome cuenta de su enorme valía, lo invité a coordinar y dirigir 
el Encuentro Iberoamericano de Teatro Infantil y Juvenil, y a partir de aquellos encuentros que 
tuvimos en Madrid hace ya tiempo, establecimos cómo podría ser el programa del Festival, 
el Congreso, y el trabajo con cada uno de los países. Ha sido una tarea continua, un apoyo 
concreto con resultados excelentes. Creo que hemos cumplido al 100%, aunque el trabajo 
tampoco acaba. Debemos reconocer el esfuerzo de amigos, el apoyo de Conaculta, del equipo 
de	todas	las	oficinas	nacionales	de	la	oei,	que han permitido crear un equipo potente que 
nos lleva a felicitarlos.

Comentaré brevemente el Programa Iberoamericano y por qué lo pusimos en marcha, 
cómo lo hemos desarrollado, para luego pasar a algunas de  las perspectivas que estamos 
bosquejando y cómo pretendemos continuar, ¡porque vamos a continuar! Tenemos un com-
promiso con el teatro iberoamericano, con cada uno de los países, y tenemos la voluntad de 
seguir con el Programa.

¿Por qué apoyar un programa de teatro?, ¿qué sentido tiene para nosotros?, ¿cuál es la 
razón de fondo?, ¿cuál es la meta que nos mueve?, ¿cuáles son las razones? Las he resumido 
en cuatro. Soy profesor de Psicología, y en gran medida por mis conocimientos psicológicos, 
y no sólo por experiencias teatrales, estoy convencido de la importancia del teatro para el de-
sarrollo. Sin embargo, los gestores de la educación no han tomado conciencia de ello y ésa es 
nuestra tarea: abrir camino para que el teatro forme parte de las actividades escolares 
fundamentales, no en un segundo plano, sino entre las fundamentales, al mismo nivel 
que cualquier otra. 

¿Para qué?, ¿qué papel tiene en la educación y en el desarrollo de las personas? El primer 
punto es que el teatro contribuye a lograr una mejor convivencia con los otros, a pensar en los 
otros, y a disfrutar de la vida, del encuentro, de las personas, en la suerte que tenemos de vivir. 
El segundo punto es su contribución al fortalecimiento de otras competencias, las cuales el 
teatro puede conseguir en el marco de la educación. Se trata del trabajo en equipo, del esfuer-
zo	sostenido	de	quienes	participan	en	las	actividades	teatrales	y,	finalmente,	la	necesitad	de	
una atención constante para poder representar un papel o sus vivencias y sus conocimientos. 
Y hay una última competencia, en la que me voy a centrar, menos conocida, la cual es de es-
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pecial importancia porque está abalada por los estudios de neurociencia que en la actualidad 
se están desarrollando, y es a partir de estos estudios que el papel del teatro en la educación 
ha pasado a ocupar un lugar aún más relevante. Se trata de dos dimensiones importantes del 
desarrollo: la función ejecutiva y la teoría de la mente.

¿Qué es la función ejecutiva? La función ejecutiva es la capacidad que adquiere la persona 
a	 lo	 largo	del	 tiempo	de	planificar	 la	conducta,	de	autorregular	 las	acciones	y	de	 favorecer	
la	flexibilidad	cognitiva.	La	flexibilidad	cognitiva	se	asienta	en	un	desarrollo	neurocerebral.	
Recientes	estudios	neurocientíficos	que	analizan	el	fortalecimiento	de	las	estructuras	de	los	
niños que realizan actividades teatrales muestran que éstas favorecen el desarrollo de las 
estructuras básicas que sostienen la función ejecutiva. Y aquí hay algo que quiero resaltar: 
este fortalecimiento es evidente en aquellos niños que participan en actividades teatrales, y 
no así en aquellos que asisten a actividades teatrales.	Lo	que	genera	mayor	influencia	en	el	
desarrollo general del alumno es su participación, cuando asume su papel o se incorpora de 
alguna manera a este tipo de iniciativas. Sucede lo mismo con la música, las estructuras cere-
brales son diferentes cuando el niño es músico que cuando escucha música; las actividades 
del ejercicio de la expresión musical son mucho más enriquecedoras que el solo escuchar la 
música —con todo y lo atractivo que sea y con todo y que pueda generar momentos de enorme 
satisfacción el escuchar música o asistir al teatro—. Los estudios a los que hago mención hacen 
esta distinción que considero importante. 

El teatro también tiene una gran relación con una de las capacidades más importantes del 
desarrollo	de	las	personas:	la	teoria	de	la	mente.	¿Qué	significa?

Básicamente supone interpretar o analizar cómo los alumnos, las personas, son capaces de 
entender las intenciones de la gente, de entender la mente de la gente y, por tanto, esto implica 
una ruptura del individualismo, una ruptura de la visión egocéntrica de la vida, una manera de 
entender que vivimos con mentes diversas cuyas intenciones y expresiones, culturas y afectos, 
explícitos e implícitos, deberíamos captar para situarnos mejor en nuestro contexto y para 
orientar mejor nuestra conducta. Cuando se conoce la mente de los otros, se es capaz de inte-
ractuar y de comunicarse, somos capaces de entendernos, quererlos y querernos como somos.
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Según múltiples estudios que he consultado, el escenario es una de las actividades impor-
tantes para favorecer el desarrollo de los niños y jóvenes. Porque el que participa en las repre-
sentaciones necesita ponerse en la mente del personaje a representar, necesita entender a los 
otros personajes de manera simbólica, personajes que interactúan en historias alejadas de su 
propia realidad. Por ello el teatro tiene una importancia creciente, y no es que no lo fuera ante-
riormente, pero las investigaciones actuales —que no sólo proceden de modelos psicológicos, 
sino	de	modelos	neurocientíficos—	sostienen	que	la	educación	artística,	la	actividad	musical,	y	
en este caso teatral, es un factor de primer orden para el desarrollo de niños y jóvenes. 

En este marco hemos planteado los objetivos fundamentales del Programa. El primer 
objetivo es: promover el desarrollo y la autenticidad de los niños y los jóvenes, que es una 
tarea que tenemos interés en apoyar, y estamos convencidos en la fuerza del teatro para 
el desarrollo y el aprendizaje, en contextos en los que el teatro puede incorporarse dentro 
de las propias escuelas y, en contextos no formales, fuera de las escuelas, en actividades 
extraescolares, por ejemplo.

Segundo objetivo: diseñar y desarrollar programas de formación. Sobre todo para los 
docentes o aquellos interesados en trabajar con niños y jóvenes en actividades teatrales. 
Nuestra perspectiva es que necesitamos que millones de maestros sientan la importancia 
de incorporar el teatro a las escuelas, y se sientan competentes para hacerlo. Así como el 
maestro sabe enseñar lectura, ciencias sociales, matemáticas, sabe movilizar experiencias, 
participaciones, hay que enseñar a los maestros a ser competentes en las iniciativas vincu-
ladas con espacios artísticos.

No basta quedarnos con 20, 40, 80 o 200 compañías en los distintos países iberoamerica-
nos que establecen conexión y contacto con las escuelas para que los niños conozcan el teatro 
y el teatro vaya a la escuela. Hace falta mucho más. Hace falta que el teatro forme parte, que 
las competencias teatrales formen parte de la formación habitual de los maestros, porque 
de esa manera seremos una legión de maestros dispuestos a defender la incorporación del 
teatro con los alumnos, en escuelas de todo tipo, en las zonas rurales, donde a veces hay 
teatro y a veces no. Ésta es nuestra segunda función: incorporar las actividades teatrales a la 
educación de todo aquel que estudie para ser maestro. 
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Como	nacen	las	estrellas	
Autora y directora: Kattia Brito

Compañía Sigamos Grupo de Teatro
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El tercer objetivo es: posibilitar a los niños y jóvenes el contacto con las manifestaciones 
estéticas, que los artistas vayan a las escuelas y que los alumnos vayan al teatro,  que haya 
una relación continua y que los niños vayan a las presentaciones, que conozcan el mundo del 
teatro, que lo vivan, hay que contactar con ellos, y en ese contacto surge el interés por subirse 
al escenario. 

El cuarto objetivo, de la mano de los anteriores, es contribuir a generar nuevos públicos. 
Con esta dinámica, dentro de dos o cinco años, en vez de quinientas compañías habrá mil, 
porque habrá una demanda creciente de gente a la que le gusta, le divierte, le interesa el 
teatro, y eso se crea en la educación. Es un compromiso colectivo desde todas las instancias 
de la educación. 

Finalmente, nuestro último objetivo es la perspectiva iberoamericana, la perspectiva de 
conocer experiencias de todos los países, que haya una visión compartida, que podamos 
aprender mutuamente de lo que otros hacen. Este Festival, este Congreso, tienen esa función: 
la reunión de los representantes de los países iberoamericanos.

¿Cuáles son las acciones iberoamericanas? En cuanto a la formación de maestros, hay una 
publicación, El teatro va a la escuela,4 que ha tenido cerca de 150 mil descargas en la página 
de internet de la oei, y aunque no está en el top de nuestras publicaciones, porque es la más 
nueva,	va	creciendo	en	influencia.	Tenemos	otra	iniciativa	magnífica,	una	base	de	datos	de	
recursos y buenas prácticas denominada Banco de Recursos y Buenas Prácticas, que les invito 
no sólo a conocer, sino a que nos manden información.5 Otra acción es el Festival Iberoameri-
cano y el Congreso de Teatro Infantil y Juvenil en el que estamos. 

Hay además un curso de formación en teatro infantil y juvenil cuyos módulos son: el teatro 
y la educación, la historia del teatro, el hecho escénico, elementos básicos para la estructu-
ra	dramática	 y	didácticas	específicas	para	el	 teatro	 infantil	 y	 juvenil.	Ha	 tenido	una	buena	
acogida este curso, vamos por la segunda convocatoria y lo hacemos a distancia.

Como mencioné, se ha publicado el libro El teatro va a la escuela, en el que hay también 
una parte sobre el camino recorrido, sobre elementos básicos del teatro, y otra sobre las acti-

4  Puede bajarse de manera gratuita en: http://www.oei.es/publicaciones/detalle_publicacion.php?id=145
5  A ambas puede accederse en: http://www.oei.es/teatro/
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vidades que se están realizando, “El transcurrir con la educación”. Lo encuentran en la página 
de internet de la oei, en formato digital, y se puede bajar de manera gratuita. 

En el Banco de Recursos y Buenas Prácticas, que está en la página de la oei,	en la sección 
con el indicador “Teatro”, ofrecemos una base de datos con indicadores temáticos en re-
lación con el teatro: los títeres, la danza, el circo, los clásicos, el teatro de sombras, teatro y 
discapacidad, expresión corporal; hay una lista de 20 temas donde encontrar todo tipo de 
información que se conecta con la otra parte de esta base de datos, que la constituyen ca-
tegorías como: experiencias, convocatorias, artículos, relaciones, noticias, enlaces, videos y 
documentales. El tercer elemento de la base de datos lo constituyen los países, donde la infor-
mación es rica, pero será más completa si los especialistas de todos los países nos envían su 
información. La expectativa es que se convierta en la página de referencia paras todos los re-
cursos disponibles que pueda haber en el campo del teatro en cualquier país iberoamericano.

Y las dos últimas iniciativas son el Festival —que ya conocen y hemos disfrutado— y el 
Congreso. Éste es el proyecto de teatro iberoamericano que comenzamos hace año y medio, 
año y medio en el que hemos trabajado bastante. Pero no podemos detenernos, queremos 
seguir apostando por este tipo de iniciativas, queremos destinar recursos para continuar, para 
abrir la educación a las actividades teatrales, para formar a miles de maestros y que sean sen-
sibles a estos temas. Ojalá algún día aumenten nuestras relaciones con las universidades, con 
los ministerios e incorporemos la formación teatral en la formación inicial de los maestros, 
porque eso nos facilitaría enormemente las actividades posteriores.

Finalmente, es preciso continuar las líneas de investigación y asumir el compromiso de 
reencontrarnos	en	2016	en	otro	Festival,	otro	Congreso	en	el	que	se	refleje	que	durante	
este	periodo	del	2014	al	2016	hemos	dado	pasos	firmes,	que	hemos	conseguido	un	poco	
más de lo que ahora tenemos, y recuperar el tiempo perdido en el que el teatro no ha sido 
valorado sino sólo considerado como una actividad de segundo orden. Debemos lograr, 
entre todos, que el teatro forme parte de los objetivos de las actividades y de los diseños 
fundamentales de la educación. 



I Congreso Iberoamericano de Teatro infanti y Juvenil “El Teatro y la Educación”

22

Pac	-	Pac
Dirección: Emmanuel Márquez
Compañía: Figurat S.C.
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IV. Ramiro Osorio, responsable del                
Programa de Teatro Infantil y Juvenil de la oei 6

El hecho escénico, el momento en que los actores se encuentran 
con el público —argumenta el maestro Ramiro Osorio—, constituye 
una experiencia que puede ser una herramienta de transformación 
social, de ahí la importancia de que los niños y jóvenes conozcan y se 
apropien del lenguaje de las artes escénicas. 

Quisiera expresar mi gratitud al Secretario 
General de la oei, Álvaro Marchesi, porque 
para mí ha sido un privilegio trabajar bajo 
su liderazgo en este proyecto de Teatro In-
fantil y Juvenil Iberoamericano. Él ha sido 
durante casi ocho años Secretario General y 
a lo largo de este tiempo, ha logrado conver-
tir a la oei en la más importante institución 
de la Cooperación Iberoamericana y en 
una de las más importantes del mundo, 
para los temas de educación, ciencia y la 
cultura. Quiero también expresar mi gra-
titud a todo el equipo de la oei. Muy espe-
cialmente a Laura Hernández que ha hecho 
posible este trabajo, por su capacidad de 
materializar todo el proyecto; a Patricia 

6  Ramiro Osorio, maestro en Letras Españolas y director de teatro, ha sido Director de Teatro y Danza de la unam 
y Director General del Festival de la Ciudad de México y del Festival Internacional Cervantino de Guanajuato. Fun-
dador y Director del Festival Iberoamericano de Teatro de Bogotá y Ministro de Cultura de Colombia. Actualmente 
es Director General del Teatro Mayor Julio Mario Santo Domingo de Bogotá y responsable del Programa de Teatro 
Infantil y Juvenil de la oei. 

Ramiro Osorio
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Aldana,	Directora	en	Funciones	de	la	Oficina	de	México	de	la	oei,	así como a Juan Meliá y a 
todos los integrantes de la Coordinación Nacional de Teatro del inba que es verdaderamente 
extraordinario. En tantos años que llevo en estas actividades, pocas veces he encontrado un 
equipo con tanta entrega, compromiso y capacidad. Gracias a Juan, gracias a todos. 

He expresado ante la oei que todas las partes del proyecto se han cumplido al 100 por 
ciento. Tengo la certeza de que iniciativas como ésta, con instituciones que son capaces de 
lograr que este tipo de proyectos se cumplan de manera rigurosa, son verdaderamente fun-
damentales para la construcción del espacio cultural iberoamericano.

Este Programa interpreta los objetivos que el Secretario General expuso y nosotros 
haremos una segunda etapa, en la que organizaremos lo necesario para que los maestros 
vayan a las escuelas y se lleve a cabo un trabajo en este sentido, de explicarles la importancia 
de que los niños participen en las actividades teatrales. Hemos partido de dos convicciones: 
una, que es fundamental: que el hecho escénico se basa en el momento en que los actores se 
encuentran con el público, ocasión única e irrepetible, acontecimiento que transforma la vida. 
Siempre que tenemos la oportunidad de ir a espectáculos donde los artistas logran transmitir 
sus pensamientos y emociones se genera una experiencia que nos transforma de verdad.

Meyerhold, un gran maestro del teatro ruso de principio del siglo xx, decía que el en-
cuentro entre el actor y el público era un acontecimiento que combatía la monotonía y la 
mediocridad de la vida diaria, gracias a que el actor con su ética, con su entrenamiento, con 
sus convicciones, con su entrega absoluta, transformaba, agitaba a esa persona que, fuera 
cual fuera su motivo, venía al teatro y salía como un nuevo ser humano.

En el Teatro Mayor Julio Mario Santo Domingo de Bogotá estamos comprometidos para 
que la experiencia del encuentro del público con sus artistas sea de verdad un acontecimiento 
de vida para todos. Creemos que los 100 mil niños y jóvenes de las escuelas localizadas en 
las	zonas	más	vulnerables	de	Bogotá,	que	durante	2014	se	beneficiarán	del	Programa	de	la	
oei-Teatro Mayor, encontrarán en esta experiencia no sólo un acontecimiento inolvidable en 
su vida, sino que descubrirán los lenguajes de las artes escénicas.



Primera Jornada: Programa de Teatro Infantil y Juvenil de la OEI

25

Mía
De: Amaranta Leyva
Dirección: Lourdes Pérez
Compañía: Marionetas de la Esquina
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En el diario Milenio de hoy [1º de septiembre] se publica una entrevista a un ex alcalde 
de Bogotá, Enrique Peñalosa, que les recomiendo, en ella habla del tema de la cultura y la 
recuperación del espacio público, de la injerencia de los ciudadanos en el desarrollo de las 
políticas públicas sobre los intereses privados.

Enmarcamos nuestro trabajo en varios planes nacionales, entre ellos el Programa del Ins-
tituto Colombiano del Bienestar Familiar, el Plan Nacional de Lectura y Escritura del Ministerio 
de Educación y el trabajo de la Fundación Nacional Batuta. En este marco, tratamos de inducir 
a los profesores a conocer las experiencias a las que van a acompañar a los niños para que los 
preparen en cuanto a lo que van a ver, y diseñamos un programa de mano que los niños y 
jóvenes deben completar en su casa en compañía de su familia.  

Cien Mil Niños al Mayor tiene como propósito fundamental permitir que los niños y 
jóvenes descubran los lenguajes de las Artes Escénicas en el Teatro Mayor, con espectáculos 
de teatro, ópera y música (contemporánea y sinfónica).

Espectáculos nacionales e internacionales forman parte de este programa. Sirvan como 
ejemplo los dos próximos eventos: el Cirque Farouche y el que es, para mí, el mejor teatro de 
títeres del mundo, el Teatro Nacional de Marionetas, Obraztsov, de Moscú. 

Cien	Mil	 Niños	 al	Mayor	 es	 financiado	 con	 aportes	 de	 la	 oei, BanColombia, el Grupo 
Energía de Bogotá y las Fundaciones Ramírez Moreno.

En Colombia hay un problema gravísimo que es el desplazamiento forzado debido a la 
violencia,	el	narcotráfico	y	el	paramilitarismo.	Un	énfasis	del	programa	se	orienta	a	los	niños	
desescolarizados. 

La producción total del programa corresponde al Teatro Mayor. Nos encargamos de toda la 
cadena desde que los niños salen del colegio hasta que regresan al mismo. Nosotros alquila-
mos los autobuses, producimos los espectáculos, ofrecemos el refrigerio, creamos las piezas 
pedagógicas,	en	fin,	todos	los	pasos	para	que	éste	sea	un	acontecimiento	que	les	transforme	
la vida, una experiencia inolvidable.

He presentado esta experiencia para mostrar la manera en que en Colombia se ha desa-
rrollado el Programa de Teatro Infantil y Juvenil de la oei. Muchas gracias a todos. 
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Preguntas y participación del público

Primera intervención:

Expongo esto porque es algo que he planteado desde que se crearon las licenciaturas en 
teatro: no hay fuentes de trabajo. Y aquí veo dos problemas: por un lado la necesidad de ca-
pacitación y sensibilización de los maestros, que sepan el porqué y para qué de la educación 
artística, y por el otro lado tenemos todas esas licenciaturas, todo ese material humano que ha 
salido capacitado en teatro, pero que no tiene capacitación ni instrucción pedagógica.

Sería importante que los artistas que nos formamos en escuelas que ahora otorgan grado 
de licenciatura o posgrado conozcamos los materiales para sensibilizar respecto al arte teatral, 
y que cuando se presente la posibilidad de dar clases, dada la falta de fuentes de trabajo, no 
nos sintamos chinches por dar clases.

Son dos aspectos de un problema de las universidades: pedagogía en las artes, y las artes 
en la pedagogía. Aquí tenemos una coyuntura donde se pueden conectar, y así mejorar las 
oportunidades de la comunidad de las artes escénicas. En este Congreso tenemos que exigir 
a nuestros gobernantes que eso suceda. 

Respuesta de Álvaro Marchesi:

Coincido totalmente, y la idea es que avancemos en esta misma línea. En este momento, 
por ejemplo en la República Dominicana el Ministro de Cultura nos ha propuesto, de acuerdo 
con el Ministro de Educación, que pongamos en marcha un complemento pedagógico a los 
artistas para que puedan tener la acreditación que les permita incorporarse, si así lo desean, 
a la docencia. Este programa de formación en educación artística constituye un elemento im-
portante en el proyecto de ampliar la jornada escolar de los alumnos. 

Respuesta de Ramiro Osorio:

Hay una experiencia muy importante en el caso de la música, que es el fortalecimiento 
de la relación entre los Ministerios de Educación y de Cultura, para que los estándares de la 
educación artística formen parte de la educación formal y se asuman, de común acuerdo, en 
los dos ministerios, éste es un tema absolutamente fundamental. 
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Preguntas y participación del público

Preguntas y participación del público
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En el caso de Venezuela, que apostó hace 40 años por la música, ahora tiene el Sistema 
Nacional de Orquestas Infantiles y Juveniles, y es una de las materias fundamentales de la 
educación formal; hoy en día tiene más trabajo un músico en Venezuela que un contador. 
Puede haber cambios verdaderamente impresionantes cuando los Estados asumen las tareas 
de la educación artística en el marco de la educación formal.

Segunda intervención del público:

Buenos días, soy Raquel Bárcena, vengo como integrante del Centro Mexicano para los 
Derechos de la Infancia. En primer lugar, me llena de orgullo que en México se celebre este 
importante evento cultural, académico y humano; felicito a las autoridades de Bellas Artes y 
Conaculta que hacen posible estos espacios y abren la posibilidad de un encuentro con los 
artistas de todos los países iberoamericanos. 

Desde el punto de vista de los derechos del niño, el doctor Marchesi señaló que uno de 
los retos es hacer efectivo el derecho de todos los niños a la actividad cultural, y ya también 
el maestro Ramiro Osorio habló de la realidad de nuestros niños, tanto en Colombia como 
en	muchos	países	latinoamericanos,	donde	existen	niños	desplazados,	migrantes,	en	fin,	es	
un reto muy grande, porque son millones los niños que se encuentran al margen de la po-
sibilidad maravillosa de este encuentro que transforma. La cuestión es cómo lograr que las 
políticas públicas se comprometan a que los recursos económicos que se requieren para im-
pulsar este proyecto tan importante estén presentes de modo que se puedan alcanzar todos 
estos	objetivos	y	no	se	quede	en	un	número	reducido	de	niños	los	que	se	beneficien	de	esta	
posibilidad de desarrollo.

Comparto la perspectiva de lo trascedente que es en el desarrollo neurológico del niño 
esta posibilidad de la interacción con el otro a partir de la representación dramática, pero 
me preocupa la otra parte. Por un lado, la sociedad entera tendría que apoyar estos proyec-
tos para que se traduzcan en recursos económicos que hagan posible lograr los objetivos. 
Por otro lado, pienso que hay también un problema de difusión: la sociedad tendría que 
estar más consciente de lo que pierde un niño que no tiene esa posibilidad. Necesitamos 
una difusión más amplia entre los padres de familia, las comunidades en todos los niveles, 
en todos los sectores sociales. 



I Congreso Iberoamericano de Teatro infanti y Juvenil “El Teatro y la Educación”

30

Mi felicitación más sincera, porque en corto tiempo han logrado mucho. Quiero 
también señalar que instancias como las ong	 que	 defienden	 los	 derechos	 de	 los	 niños	
están también ahí como una posibilidad de promover esta tarea tan importante.

Tercera intervención del público:

Mi país está en el corazón de Sudamérica, soy Carlos Quiñones de Paraguay, y quiero ser 
una estrellita más en esta constelación de artistas que apuesta a la educación y la cultura. Hay 
temas importantes, el tema del gobierno, de la escuela, y temas de recursos humanos tea-
trales, la capacitación es uno de los elementos más importantes para mi país y creo que para 
muchos países. Que los recursos humanos tengan cierta permanencia para que los proyectos 
puedan continuar, que no dependan de coyunturas gubernamentales.

En Paraguay hay una preocupación por lo que la política educativa y cultural pueda hacer 
a partir de ahora para que estos recursos humanos, nosotros, los que estamos aquí, podamos 
llegar a las escuelas, a la comunidad, pues los niños van acompañados de sus padres cuando 
van	al	teatro	y	eso	dignifica	al	ser	humano.

Cuarta intervención del público:

Estoy impactada con lo que se ha presentado en cuanto a las investigaciones sobre la co-
nexión del teatro y el desarrollo neurológico. Vengo de la Universidad de Wisconsin, Estados 
Unidos, y acabo de terminar un libro de texto para estudiantes universitarios, estudiantes de 
educación y aquellos que quieren convertirse en artistas. El texto tiene que ver con investiga-
ciones del funcionamiento neurológico y la importancia de la interrelación entre aprendizaje 
y contexto. 

Me parece que, al menos en los Estados Unidos, todo lo que tiene que ver con las inves-
tigaciones de las neurociencias está desaprovechado, y se podría usar para darnos cuenta de 
lo verdaderamente trascendental e importante que es el teatro en el proceso del desarrollo 
humano. 

En Estados Unidos no tenemos un Ministerio de Cultura, y para nosotros evidentemente 
representa todo un reto unir cultura y educación. Me siento, pues, feliz de escuchar estos 
intercambios que se están llevando a cabo.
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Quinta intervención del público:

La fuerza de los maestros es muy importante en la educación básica, porque un profesor 
en esta etapa les enseña música y expresión corporal. Pero en Portugal es más fácil hacer 
música que hacer teatro, a los políticos no les gusta mucho el teatro.

Sexta intervención del público:

Yo vengo de la Universidad Nacional Autónoma de México y tengo a mi cargo la asignatu-
ra de Teatro para Niños, es decir, como una salida profesional para el joven universitario que 
se está formando como artista de teatro, para que pueda acceder a una formación profesional 
en el teatro para niños. Es un experimento que estamos iniciando en el Colegio de Teatro. 
Se trata de una asignatura de cuatro horas a la semana que hemos convertido en asignatura 
prácticamente de tiempo completo, puesto que he recurrido a la generosísima asesoría de 
profesionales del teatro para niños en activo, que supervisan nuestros montajes.

Ya hemos podido ver resultados y los alumnos están pudiendo acceder a la formación di-
dáctica del teatro y a la gestión cultural, son todas estas formaciones lo que se está ofreciendo 
en el Colegio de Teatro en este momento. Hemos lanzado ya tres generaciones de unos 30 
o 40 estudiantes por generación, que sí están compitiendo por las plazas que se abren en el 
Sistema de Escuelas de Educación Básica para ser profesores de teatro en las primarias, secun-
darias y preparatorias. Se están empezando a abrir plazas porque la educación artística está 
siendo parte del plan de estudios obligatorio de la educación básica, y esas plazas las estaban 
obteniendo los músicos, porque la gente de teatro no tenía la formación didáctica. 

Será un avance a cuenta gotas, pues estamos apenas comenzando el proyecto, pero el 
Colegio de Teatro sí está contemplando el área pedagógica como una salida profesional más 
aparte de las áreas de dirección, actuación, producción y dramaturgia que tenemos ahora; 
obviamente,	esto	requiere	gestión,	financiamiento,	y	no	tenemos	talleres	para	hacer	teatro	
de títeres, de modo que nuestros asesores nos prestan sus talleres y teatros, pero es un movi-
miento que se está dando y lo sostiene la comunidad teatral que se dedica al teatro para niños 
y jóvenes, incluyendo al inba, a Marisa Giménez Cacho y a las incubadoras de grupos teatrales. 
En	fin,	poco	a	poco	hemos	empezado	a	abrir	brecha	en	ese	sentido.	
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Hikikomori	2.0
Autor y Director: Enrique Olmos de Ita
Compañía Neurodrama A.C.
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SEGUNDA JORNADA:
“EL TEATRO Y LA EDUCACIÓN”

Nos encontramos frente a un reto de orden civilizatorio, señaló la 
doctora Lucina Jiménez, pues la tradicional separación entre arte y 
ciencia ocultó el valor que tienen las artes para construir conocimiento 
y lograr diversas formas de conexión. El reto es, pues, reconocer su 
valor a las artes en este sentido, darles un lugar en la educación y 
trabajar en la educación escénica como un derecho humano. 

V. Educación escénica, escuela y convivencia,  
Lucina Jiménez 7 

Muy buenos días a todos y todas, me da mucho gusto que se reúna aquí la comunidad ibe-
roamericana. Quiero dar las gracias por la invitación al Instituto Nacional de Bellas Artes, y 
celebro este esfuerzo de la Organización de Estados Iberoamericanos por avanzar en la cons-
trucción del vínculo entre educación y cultura en lo referente al teatro y las artes escénicas.

Me gustaría compartirles que aunque me pidieron que hablara del quehacer que realizo 
a favor de la educación en artes para niños y niñas, adolescentes y jóvenes, decidí hacer una 
reflexión que va más allá de lo que yo y el colectivo al que pertenezco —ConArte, que es 

7  Lucina Jiménez (México). Doctora en Ciencias Antropológicas, es integrante del Banco de Expertos de la UNESCO 
en gobernanza de la cultura para el desarrollo, del grupo de especialistas iberoamericanos de Educación Artística, 
Cultura y Ciudadanía de la OEI; del Grupo de Educación y Cultura de la Cátedra UNESCO de Políticas Culturales 
en la Universidad de Girona y Experta de la Comisión de Cultura del Consejo Mundial de Ciudades y Gobiernos 
Locales para la Agenda 21 Cultura. Fue Directora General en México del Centro Nacional de las Artes, donde creó 
seis centros de Educación Artística profesional en diferentes estados de la República y el Sistema de Educación 
Artística a Distancia, por el cual recibió el premio Innova de la Presidencia de la República. Actualmente es directora 
del Consorcio Internacional Arte y Escuela (ConArte) de México, cuya acción abarca varias ciudades. 
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una sociedad civil que trabaja desde 2006 
en la educación en artes para la escuela 
pública y para las comunidades— hace, y 
más	 bien	 preparé	 una	 reflexión	 que	 nos	
permita ubicar dónde nos encontramos. 

En primer lugar creo que estamos en-
frentando realidades de las cuales ya se 
ha hablado —por lo que no voy a insistir 
en ello—, pero sí quisiera añadir que hoy 
en día, nadie que trabaje por los derechos, 
por el presente y el futuro de las infancias 
y juventudes podría hacerlo sin acercarse 
a la situación que están viviendo miles de 
niños en las fronteras de nuestro país; pues 

se trata de una condición de mucha vulnera-
bilidad, miles de niños y niñas viajan solos 
huyendo del a violencia o buscando a sus 
padres. Tenemos que preguntarnos qué 
estamos haciendo mal como sociedades 
latinoamericanas para que este fenómeno 
se produzca. Dada esta problemática, hay 
muchas preguntas que podemos hacernos 
y una de ellas es justamente, por qué esa 
migración, por qué ese desplazamiento, 
¿por qué esa violencia que rodea el creci-
miento de las infancias y las juventudes a lo 
largo de todos estos países? Me parece muy 
significativa	 la	 obra	 de	 Jorgelina	 Cerritos,	
esta artista hondureña, quien habla de este 
sentido de vulnerabilidad, al mismo tiempo 
que de la riqueza y el poder que encierran 
las infancias y las juventudes en todos nues-
tros países. 

 Segundo, me parece que debemos 
ubicar la dimensión del reto de la educa-
ción en artes que enfrentamos ya que es 
probable y natural que de pronto nos sinta-
mos un poco cansados de la batalla; pero si 
sabemos que es una batalla de largo plazo 
podemos tener muy claro que estamos en el 
aquí y ahora construyendo futuro. 

Estamos frente a un reto de orden ci-
vilizatorio que implicó en su momento la 

Lucina Jiménez
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separación entre arte y ciencia; estamos inmersos en este dilema de orden epistemológico 
que de pronto no es fácil resolver porque la sociedad moderna separó arte y ciencia como si 
fuesen antagónicos. A la ciencia le otorgó todo el poder del conocimiento y al arte le concedió 
el poder de la representación. Ya hace tiempo se habla de las investigaciones en el campo de 
las neurociencias, hay muchas que demuestran, con indicadores, que las artes construyen 
conocimiento y muchas formas de conexión neuronal y de pensamiento, más allá de las ha-
bilidades y capacidades sociales, comunicativas, expresivas y de representación que les son 
reconocidas.  Esta forma de argumentar y los resultados de la investigación tienen que ser 
utilizados por nosotros de una manera mucho más puntual y en perspectiva, sobre todo para 
incidir en las políticas públicas, especialmente en las políticas educativas. Yo creo que ahí es 
donde está la clave de lo que tenemos que trabajar. 

El tercer elemento tiene que ver con esta otra dicotomía entre lo cognitivo y lo emocional, 
como si el afecto y la emoción, como si pensar y sentir también fuesen ámbitos separados y 
entonces pareciera que el ser humano es un lío. 

Y por último, está el gran dilema de la predominancia de una educación en la que se 
piensa que hay que depositar algo, depositar conocimientos en el niño; de hecho se sigue 
usando la expresión alumno, que remite a esa concepción, hablamos de los “alumnos” que 
procede del latín y que quiere decir  faltos de luz. Esta connotación hace parecer que hubiera 
que iluminar al estudiante, y arraiga una visión bancaria e iluminista, que a veces se aplica no 
sólo de las ciencias o en la educación general, sino también a la educación en artes. Estamos 
entonces también frente a este dilema que reclama pensar el conocimiento como fruto de 
una construcción conjunta y no sólo como fruto de una relación vertical, la cual se rompió 
desde hace mucho no sólo en la educación, sino también en la comunicación.

Las Metas 2021 en términos de educación artística ya las mencionó el doctor Álvaro Mar-
chesi, quien ha sido impulsor de esta perspectiva, a la que ahora Ramiro Osorio da conti-
nuidad. El planteamiento de la oei involucra educación artística, cultura y ciudadanía y ha 
sumado las voluntades de todos los ministros de Educación y de Cultura de Iberoamérica, 
además de docentes, artistas, escuelas, directivos, estudiantes. 
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¿Pero qué se ha propuesto este planteamiento de la OEI? Se trata de metas aparentemen-
te sencillas: retomar la hoja de ruta de la educación artística de la unesco, los acuerdos 
que se tomaron en la reunión de 2006 en Lisboa. También retomar el planteamiento regional 
que se hizo sobre América Latina en 2007 al proponerse lograr tres cosas: dedicar al menos 
tres horas a la semana en primaria y secundaria a la educación artística, garantizar la titulación 
de entre el 30 y 70% de los profesores de educación artística en 2015 y de entre el 60 y el 
100% entre 2020 y 2021.

Son	 cosas	 que	 vistas	 desde	 el	 punto	 de	 vista	 estadístico	 no	 parecen	 difiíciles,	 pero	 la	
verdad es que no ha sido tan sencillo. Una de las razones por las cuales en cada país hemos 
tenido	que	justificar	por	qué	se	necesita	la	educación	en	artes	en	la	escuela	y	tener	que	sos-
tener una y otra vez la fundamentación de la pertinencia y la urgencia de que se instituya o 
se amplíe, es que no se han sistematizado los proyectos nacionales y las tareas comunes que 
tenemos. Están sistematizadas desde el punto de vista de investigaciones particulares, pero 
aquí	estamos	hablando,	específicamente,	de	una	política	pública,	es	decir,	estamos	hablando	
de las trayectorias nacionales que conducen a los Estados a construir los escenarios que cada 
uno de nuestros países tiene aquí y ahora en materia de política cultural y en educación y 
cultura, para poder trazar la ruta futura. 

Debemos subrayar la educación escénica como derecho humano y esto es algo que 
habrá que hacer porque en nuestros países se está avanzando en el discurso de los derechos 
humanos, pero al parecer en lo referente a la educación escénica no. Incluso hay países que 
plantean la cuestión de los derechos humanos en términos del acceso a la producción cultural 
y nada más. Fíjense cómo podemos confundirnos en el discurso: el “acceso” es algo muy im-
portante, permite que los niños y los jóvenes puedan acercarse a la creación contemporánea, 
¿pero por qué no pueden ser ellos los que producen la cultura contemporánea? Y no estoy 
diciendo que necesariamente tengan que ser artistas, sino solamente que sean partícipes de 
la cultura y de la creación contemporánea. Si las instituciones reconocen el acceso a la forma-
ción en artes como parte de los derechos humanos, la consecuencia sería buscar el diseño o 
ampliación de una política pública, la cual atañe no sólo a la institución, sino también a la 
sociedad civil y a los artistas en su práctica cotidiana. Porque además es un derecho tan básico 
como el derecho a la construcción identitaria, que es el primer elemento de los derechos 
humanos: el derecho a la dignidad y a una identidad. 
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Sin esta perspectiva del arte escénico como experiencia propia, individual y colectiva, se 
da una ruptura en cuanto a estos derechos de los niños, pues está muy bien que lo niños 
vayan a ver las obras de teatro de los creadores, pero si ellos son partícipes y constructores de 
sus propias propuestas escénicas, las van a ver, las van a disfrutar y se van a involucrar mejor 
porque estarán en condiciones de seleccionar y de involucrarse con la innovación. 

De ahí que creo importante poner el énfasis en las experiencias artísticas aleccionado-
ras, y no estoy hablando sólo de buenas prácticas, hay muchas experiencias equivocadas 
y erróneas que nos pueden enseñar más que las que sólo buscan el éxito; creo que es muy 
importante que, en ese afán de construir políticas públicas adecuadas, podamos saber cuáles 
pueden ser las experiencias aleccionadoras en la escuela pública y en los espacios culturales 
donde	trabajamos	con	niños	y	jóvenes.	Me	refiero	a	que	debemos	ponernos	a	sistematizar	
metodológicamente las experiencias de educación escénica que llevamos a cabo en diversos 
ambientes. Si pudiésemos contar con esta información en un banco de datos accesible y orde-
nado, nos ahorraría muchísimo trabajo en todos los países, sobre todo si las vamos asociando 
con la creación de indicadores que respondan a la naturaleza de estas experiencias. 

Sabemos que hay un debate fuerte en el tema de currículo en el aula a nivel internacional 
y al interior del sistema educativo mexicano. Mi experiencia es que le hemos dado prioridad 
al vínculo de la educación escénica afuera del aula, es decir al cómo se relacionan los progra-
mas de asistencia de los chicos al teatro y hemos dejado la experiencia del aula para después. 
No es que la educación en teatro y en danza estén totalmente ausentes. En las escuelas se-
cundarias hay más maestros de teatro y de danza, pero los hemos dejado solos. Nos toca a 
nosotros construir esos puentes, porque en la lógica de la inercia institucional muchas veces 
ésos son huecos que van quedando vacíos. Ni se da prioridad a la formación de los docen-
tes que trabajan en el sistema educativo, ni conectamos la experiencia del disfrute estético 
del teatro con el aula.  Ésa es la esencia del programa que impulsa ConArte, Aprender con 
Danza. Conecta el aprendizaje del aula a partir de una formación interdisciplniaria música-
danza-teatro,	con	la	experiencia	escénica.	Sin	embargo,	no	es	suficiente.	Para	nosotros	este	
programa representa acaso el Laboratorio Pedagógico desde donde hemos construido otras 
metodologías que aplicamos dentro y fuera del sistema educativo, siempre pensando en los 
niños y niñas, en los adolescentes, pero también en sus familias.
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El	viaje	de	Tina
De: Berta Hiriart
Dirección: Alicia Martínez Álvarez
Compañía: Laboratorio de la Máscara
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Ese nivel de experiencia concreta es en lo que tenemos que enfocarnos, para no lanzarse 
al vacío: las artes escénicas y los contextos de aprendizaje se nos enfrentan así, oscuros, en 
realidad eso es lo que tenemos que empezar a iluminar. Tenemos que analizar cómo traba-
jamos en los contextos de aprendizaje desde el punto de vista de las artes escénicas, porque 
a veces no sabemos cuáles son los contextos de aprendizaje, sobre todo en vista de que hoy 
los niños y jóvenes son nativos digitales y exigen formas de aprendizaje completamente dis-
tintas a las que conocimos en el siglo XX; hoy en día, tú como especialista, profesor o como 
te quieras llamar, has de volverte un socio de ellos, no tanto un inversionista que deposita la 
moneda del arte, del teatro, en su cuerpo o en su mente. Esto supone también una trasforma-
ción en la postura desde la que se va uno a acercar a la formación, a la creación misma del aula 
o de la comunidad urbana, rural o indígena.

Y, en efecto, el tema son las habilidades y prácticas docentes en lo artístico, tanto para los 
maestros del sistema educativo público como para los artistas, ésa es la prioridad en términos 
de inversión. Y me alegra mucho escuchar lo que se está haciendo en la unam. No todas las 
instituciones públicas o universitarias dan prioridad a la formación de docentes capaces de 
intervenir en el aula del sistema educativo. 

En	ConArte	hemos	estado	analizando	los	perfiles	de	los	docentes	actuales,	trabajando	en	
la formación metodológica, epistemológica, cultural incluso de quienes han ejercido la do-
cencia en teatro, danza y otras disciplinas. Efectivamente son territorios muy especializados. 
En la mayoría de los casos se ha llegado a la docencia por accidente, cuando no por falta de 
“éxito” en la creación artística. 

Y estamos a punto de ser testigos de una contradicción importante. A partir de la Reforma 
Educativa	se	están	transformando	los	perfiles	de	los	docentes	de	nuevo	ingreso.	Por	primera	
vez	se	están	reconociendo	los	perfiles	especializados	para	los	maestros	de	artes,	incluso	están	
señalados cuáles han de ser sus conocimientos o las prácticas que deben ser capaces de 
realizar;	se	elaboraron	exámenes	específicos	de	pedagogía	general	y	también	artísticos.	Sin	
embargo, cuando se abrió el diálogo al respecto, yo señalé que debíamos estar conscientes de 
que en este momento, en este ciclo escolar y probablemente el otro, muchos de los concursos 



I Congreso Iberoamericano de Teatro infanti y Juvenil “El Teatro y la Educación”

40

de oposición para ingresar al sistema se quedarían vacíos, porque son sólo unos cuantos los 
que pueden tener esa formación doble, en pedagogía y en lenguaje artístico porque ni las 
escuelas profesionales de arte ni las escuelas formadoras de docentes están generando esos 
perfiles.	Así	que	es	necesario	ponemos	a	 trabajar	en	esto	y	 ser	muy	puntuales	y	prácticos,	
diciendo qué escenario queremos tener en tres años.

Con todo, es una ventaja que esto esté sucediendo porque antes el sistema educativo 
estaba cerrado. Hoy día se está abriendo, se está entendiendo la importancia de que haya un 
perfil	específico,	que	el	docente	necesita	de	una	 formación,	sensibilización	y	herramientas	
para trabajar, y que la educación en artes la ha de realizar un profesional. Creo que nos hacen 
falta soluciones más prácticas y que seamos más proactivos y colaborativos entre nosotros y 
también con el sistema educativo. De nada sirve vivir sólo en la crítica del sistema, pero sin 
hacer la crítica y la propuesta sobre todo de en qué sentido debe cambiar el sistema cultural y 
artístico para atender esta prioridad.

¿Cómo fortalecernos? Ciertamente creo que es muy importante el programa que la oei, 
la unesco y muchos organismos hoy están articulando y el papel que están jugando las insti-
tucioes y la sociedad civil en varios países, pero si no nos insertamos de manera estratégica y 
sustentable en una política pública, educativa, en la cultura y la educación artística de un país 
—y estoy hablando de todos los que nos involucramos en estos procesos—, quedará a la mera 
voluntad y a la libre decisión, incluso en iniciativas loables, pero que no alcanzan a transfor-
mar el escenario de fondo. Por eso hay que plantear la educación escénica desde el punto de 
vista de los derechos culturales, de la importancia de la formación de los docentes, desde el 
punto de vista prospectivo de la formación del sector cultural en una trasformación de hacia 
dónde tiene que girar, porque en esta batalla hay muchas iniciativas de práctica cultural diri-
gida a niños y jóvenes de las que uno se pregunta: ¿a qué niños y jóvenes pretenden dirigir-
se?, pues todavía vemos narrativas decimonónicas que no tienen nada que ver con la niñez y 
juventud actuales, y ellos se aburren soberanamente. Nos tenemos que plantear, pues, desde 
todos estos ámbitos la cuestión de cómo contribuir a esa agenda pública para responder a los 
tiempos y a las culturas actuales. 
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Por	otro	lado	decía	que	es	importante	la	identificación	de	las	buenas	prácticas,	de	las	
que son aleccionadoras y de cuáles no debemos volver a emplear porque ya la historia 
demostró que ése no era el camino. De otro modo nos la pasaríamos inventando el hilo 
negro, como si la educación en artes fuera cosa de ocurrencias o sólo de búsqueda de origi-
nalidad; y no, es un tema muy exigente, probablemente es una de las pedagogías que más 
exigencia	tiene	porque	no	sólo	implica	el	manejo	de	un	lenguaje	artístico,	sino	la	configu-
ración de lo que hoy en día los niños y los jóvenes tienen que aprender en relación con las 
artes, la diversidad, la educación cultural y la construción de ciudadanía, que es el objetivo 
último. Estamos hablando de formar para desarrollar una capacidad de autoconocimiento 
que pueda generar estas transformaciones. 

Creo que es muy importante que lo hagamos desde una perspectiva iberoamericana. La 
oei ha avanzado en ello con el Banco de Recursos y Buenas Prácticas con el que ahora se busca 
lograr una actualización sobre el dinamismo en este ámbito. Es preciso visibilizar el hecho, por 
ejemplo, de que en la mayor parte de los convenios de colaboración, si tú propones alguna 
colaboración que sea de carácter pedagógico entra como en segundo término, porque no es 
producción, porque no tiene que ver con el intercambio de lenguajes. Es este tipo de transfor-
maciones las que necesitamos que apoyen estos organismos y que nosotros estructuremos 
desde el ámbito local y desde nuestras propias experiencias para que podamos transformarlo.

Finalmente, me parece que tenemos que trabajar más juntos,  dejar de autoprotegernos, 
dejar de pensar que lo mío es lo mejor y compartir más porque eso favorece la práctica en 
circunstancias de diversidad. ¿Qué pasa con las formas de trabajo y de pedagogía en la di-
versidad?, ¿qué pasa cuando nos enfrentamos en el caso de ConArte a una escuela pública 
en Tepito y otra en la delegación Gustavo A. Madero o en San Luis Potosí o en Ciudad Juárez? 
¿Dónde lo compartimos? 

Nuestro reto es dejar el aislamiento y la crítica para construir más juntos y en red, respe-
tando la identidad y el quehacer de cada quien, pero generando una cultura colaborativa. 
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Si algún día somos capaces de crear una red pedagógica que nos permita verdaderamente 
compartir estas experiencias, creo que seremos capaces de adquirir la fuerza necesaria para 
incidir	 y	 ya	no	 tendremos	que	estar	 recurriendo	a	discursos	 justificatorios,	 sino	que	 lo	ha-
bremos hecho en la práctica, en la práctica transformadora en la escuela, la comunidad y de 
nosotros mismos, porque seguramente tendremos menos cosas que nos dividan, más forta-
lezas compartidas y mayor visibilidad en términos de legitimidad de las prácticas docentes y 
las artísticas que contribuyen a la formación escénica desde el punto de vista de los derechos 
culturales y la creación de ciudadanía.

Esto es lo que yo quería compartir con ustedes, muchas gracias. 

http://www.conarte.mx/

Preguntas y participación del público

Primera intervención:

A mí me parece que el verdadero reto para todos los países es cómo vincular esto con los 
sistemas de educación establecidos, cómo esta vinculación va a crear una maquinaria que sea 
consistente	y	que	mueva	todo	el	sistema	educativo.	Resulta	muy	significativo	el	que	en	este	
Congreso no haya maestros presentes; creo que estas nuevas formas de comunicación educa-
tiva deben incorporarse a los sistemas educativos, es decir, los maestros carecen de muchísi-
mas de estas herramientas en todos los países y no es culpa de ellos, creo que todos tenemos 
que contribuir a que eso cambie de manera práctica paso por paso. Lucina decía que esto es 
una gran tarea, pero ya tendrían que estar los primeros pasos establecidos en las escuelas, 
en el sistema educativo, en los sindicatos. Me parece que el reto es cómo introducirse al gran 
sistema educativo y cómo saltar de ahí a las aulas, a los niños y a la educación. 
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Respuesta de Lucina Jiménez:

Voy a hablar desde la experiencia que mejor conozco: la base para formular cualquier 
propuesta al sistema educativo es, en primer lugar, un conocimiento del sistema educativo, 
porque si no conocemos la lógica con la que opera, es muy probable que se quieran sembrar 
semillas de limón y esperar un aguacate. Y no se trata solamente de que tengamos que ade-
cuarnos al funcionamiento del sistema educativo y perder nuestra esencia, no se trata de eso. 
Sin embargo para poder transformar cualquier cosa primero tienes que conocerla, saber qué 
sí	se	puede	cambiar	y	qué	no	y	cómo	influir	para	que	suceda.	Hay	que	ser	concretos:	desde	
la concepción del enfoque, desde el porqué, para qué y cómo, y eso hay que traducirlo a una 
metodología que implique el reconocimiento, en primer lugar, del contexto cultural de las 
escuelas, de los niños y niñas, de los docentes; se tiene que partir de la base, que son ellos. 

La otra cuestión es cómo convertir los elementos de base en metodología. Estamos ha-
blando	del	arte,	 lo	que	 implica	diversidad	pero	en	el	 sentido	de	concreción	y	flexibilidad;	
suena fácil, pero no lo es. Los sistemas estables tienen miedo de perder el funcionamiento 
de la estabilidad. Yo tuve una dosis de realidad y fortalecí mi sentido de humildad cuando un 
alto funcionario del sistema educativo nos dijo: “Tanto insisten con este asunto de la educa-
ción	artística,	pero	no	se	piensa	en	el	gran	déficit	pedagógico	de	las	artes.	Tengan,	aquí	está	
el dinero, que se publiquen las didácticas de las artes”. Los presentes nos volteamos a ver. 
Resulta que nadie había trabajado hasta entonces en las didácticas de las artes. Por otro lado, 
no es sólo un tema de didácticas, es de enfoque, de metodología, ¿pero entonces dónde 
vamos a construir ese puente? Ahí está el problema. No se trata sólo de criticar al sistema edu-
cativo encerrados los de cultura, ni que los de educación se quejen del sentido de la intensa 
creatividad del sistema cultural y artístico. Hay que revisar lo que nosotros también estamos 
haciendo. En el sistema educativo hay más interés del que nos imaginamos, pero las res-
puestas están en construcción. Nosotros estamos trabajando con el sistema educativo justo 
en	la	formación	docente,	pero	no	es	suficiente	lo	que	hacemos.	Debería	haber	muchas	más	
iniciativas con propuestas pertinentes al sistema educativo y con un enfoque que no traicione 
la artisticidad de los procesos de enseñanza aprendizaje y creativos.
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Los	más	solos
De: Berta Hiriart
Dramaturgia y Dirección: Egly Larreynaga y Luis Felpeto
Compañía: Teatro del Azoro
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 VI. Teatro y educación: Integrando la vida y el 
conocimiento a través de la experiencia artística, 

Yvette Hardie 8

Traducción de Marissa Garay

El poder de las artes, en particular del teatro, para ayudar a los 
niños a “aprender a aprender”, señala la Presidenta de assiteJ, se ha 
confirmado en una gran variedad de investigaciones. En este mundo 
globalizado, con la enorme y creciente cantidad de información 
que existe actualmente, quizá lo más importante para la educación 
sea “aprender a aprender”. En este sentido, el teatro es educación, 
señala Yvette Hardie, pues reúne distintas disciplinas y sistemas de 
conocimiento especializados con formas de aprendizaje que unen el 
entendimiento, la imaginación y la experiencia. 

Me gustaría empezar por considerar dos citas de dos dramaturgos sobre el teatro y sus posi-
bilidades en la educación:

El futuro depende del estado de nuestra imaginación. 

edward bond, “Notes on Theatre in Education”

8  Yvette Hardie (Sudáfrica). Productora de teatro, directora, maestra y dramaturga especializada en teatro para ni-
ños y jóvenes. Presidenta de assitej (Association Internationale du Théâtre de l’Enfance et la Jeunesse), asociación 
que cuenta con más de 80 países miembros de todo el mundo, es también presidenta de assitej Sudáfrica y vice-
presidenta de acyta (African Children and Youth Theatre Arena), red de intercambio de arte para niños y jóvenes 
en la que tiene a su cargo el área de teatro. Estos cargos le permiten crear oportunidades para el intercambio 
artístico, la formación, el desarrollo de identidades y la colaboración cultural. 
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El teatro no puede cambiar el mundo, 

pero por un momento puede ofrecernos un espacio de liberación a través 

del cual podemos cambiarlo nosotros mismos.

david GreiG

Cuando hablamos de teatro y educación, necesitamos primero preguntarnos qué quere-
mos	decir	con	la	palabra	“educación”.	Es	posible	que	tengamos	respuestas	muy	específicas	y	
personales a este término. Para algunos “educación” evoca recuerdos de enseñanza didáctica, 
aprendizaje de memoria, obediencia a reglas de conducta e interacción, relaciones de poder 
particulares	 y	metas	predeterminadas	definidas	por	 logros	 académicos	 y	deportivos.	Claro	
que	hay	una	gran	cantidad	de	definiciones	del	término	“educación”:	se	ha	percibido	como	
una forma de socialización o aculturamiento, como desarrollo personal y social, como adqui-
sición de conocimiento y hábitos, valores y actitudes deseables o productivas dentro de una 
sociedad. Rara vez se ha visto como el espacio en donde se cultiva la imaginación.

Me gustaría expandir nuestra forma de 
pensar la “educación” para abarcar todo el 
espectro del aprendizaje a lo largo de la 
vida.	Concuerdo	con	el	filósofo	de	la	educa-
ción John Dewey, quien dijo que “la meta 
de la educación es más educación”. Como 
Alfie	Kohn	indica,	“Ser	educado	es	tener	el	
deseo, así como los medios para asegurarse 
que el aprendizaje nunca termine”.

Desde mi punto de vista, el teatro 
es educación. Esto se deriva tanto de un 
enfoque particular de la educación, el cual 
describiré detalladamente más adelante, 
como del conocimiento de que uno de los 
medios más antiguos de educación ha sido 
de hecho el arte teatral. Aristóteles aseveró Yvette Hardie
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lo mismo hace unos 2,500 años… pero comúnmente esto se ha visto con suspicacia. Es como 
si la gente pensara que el teatro debe ser una forma de propaganda o que es artísticamen-
te limitado si sirve a la educación. Como dijo Lawrence O’Farrell, “esta visión se basa en un 
concepto excesivamente reducido del concepto tanto de teatro como de educación. El teatro 
puede proporcionar una poderosa experiencia de transformación en la que se renueva por 
completo la visión del mundo de un participante. Esto es educación en su sentido más pro-
fundo.”

Si vemos a una de las culturas más antiguas de la tierra, la de los bosquimanos, puede 
verse que la danza y el arte teatral sirven como una experiencia educativa, moral y espiritual 
para toda la comunidad. Los ritos de pubertad, las danzas de caza, las narraciones y danzas 
sanadoras transmiten y representan el entendimiento de la comunidad, y a la vez permiten 
momentos de trascendencia y transformación.

Éste es un teatro extático que permite que las historias sean reinterpretadas cada vez 
que son contadas, y que transforma al público en el proceso. La narración oral bosquimana 
requiere que el narrador entregue la historia con una energía espiritual y un poder conocidos 
como n/om, y también que los oyentes asimilen la historia como una manera de recibir 
n/om. Mientras el narrador cuenta la historia, ésta va cobrando vida y parece tener un sentido 
propio. Es improvisada en formas sorpresivas, despertando en el proceso las emociones tanto 
del narrador como del que escucha. El entorno mismo se revigoriza, y en este espacio ener-
gizado con posibilidad creativa, se da la oportunidad de que todos se sientan más vivos y 

Danza y arte teatral bosquimano



I Congreso Iberoamericano de Teatro infanti y Juvenil “El Teatro y la Educación”

48

transformados. En esta cultura, lo que se entiende por educación es justo lo opuesto a la idea 
de	adquirir	un	conocimiento	fijo.	Más	bien	lo	importante	es	el	n/om, la fuerza vital o poder 
espiritual que transforma al individuo y la comunidad, que se encuentra siempre en transi-
ción; y alcanzar este estado en sus actuaciones requiere por parte de los narradores de mucha 
perseverancia, valor y práctica.

En este ejemplo podemos ver una profunda forma de educación, la cual es cualquier cosa 
menos didáctica, y vive en el espacio hecho posible por la imaginación.

Una de las tendencias de la educación moderna ha sido una creciente complejidad en 
las diferentes disciplinas, lo cual exige una especialización mayor y áreas de investigación 
cada vez más estrechas. Como resultado, la gente parece saber más y más acerca de menos 
y	menos.	La	concentración	en	áreas	específicas	de	conocimiento	nos	ha	alejado	del	ideal	del	
hombre (o mujer) renacentista, donde el conocimiento sobre una diversidad de campos per-
mitió una creatividad transversal.

Sin embargo, en años más recientes hemos empezado a ver que esta tendencia ha ido 
cambiando,	 ya	 que	 se	 argumenta	 que	 algunos	 de	 los	 avances	 más	 significativos	 surgen	
cuando	el	 conocimiento	 y	 las	habilidades	 se	 transfieren	de	una	disciplina	 a	otra,	 y	que	 la	
creatividad se caracteriza por la formación de asociaciones entre unidades distantes de in-
formación de experiencias pasadas y el contexto actual. El aprendizaje interdisciplinario y la 
solución de problemas proporcionan una oportunidad similar para conectar entre sí ideas dis-
tantes, y así permitir que surjan soluciones más creativas. Mientras las universidades luchan 
por promover la interdisciplinariedad y fomentar la solución de problemas de manera crea-
tiva en el contexto actual, yo propongo que el teatro tiene un papel especial que jugar en el 
fomento de esta capacidad dentro de nosotros mismos.

El teatro reúne disciplinas separadas y sistemas de conocimiento especializados, con 
formas de aprendizaje que unen la capacidad humana, la imaginación y la experiencia. En 
este mundo globalizado de hoy en día, aunado a la creciente y enorme reserva de conoci-
mientos existente, es imposible aprender todo lo que hay para aprender, quizá lo más funda-
mental para la educación es la capacidad de “aprender a aprender”.

Aprender es esencialmente la habilidad de formar conjuntos de conexiones: el proceso 
biológico de conectar células dentro del cerebro mediante el desarrollo y fortalecimiento de 
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secuencias	neuronales	se	refleja	en	nuestra	habilidad	para	crear	conexiones	entre	ideas	y	la	
capacidad de percibir las cosas de manera novedosa.

Hacer conexiones entre cosas es también algo que está en el corazón del proceso creativo, 
como dijo Steve Jobs: 

La creatividad es simplemente conectar cosas. Cuando le preguntas a una 
persona creativa cómo hizo algo, se siente un poco culpable porque en 
realidad no hizo algo, sino que vio algo… eso es porque fueron capaces 
de conectar experiencias que habían tenido y de crear cosas nuevas. Y la 
razón por la cual pudieron hacer eso fue que han tenido más experiencias 
o han pensado más sobre sus experiencias que otras personas… Entre más 
amplio es nuestro entendimiento de la experiencia humana, mejor será 
nuestro diseño.

El teatro, creo yo, tiene la capacidad de darnos este amplio entendimiento de la experien-
cia humana, mejor que cualquier otra cosa.

¿Cómo aprendemos? Por supuesto que hay muchas maneras de aprender y se ha realizado 
una gran cantidad de investigaciones en este campo. Voy a repasar brevemente algunas de las 
teorías del aprendizaje y ver cómo el teatro puede jugar un papel en el aprendizaje.

La gente aprende escuchando, viendo, haciendo, discutiendo y descubriendo. Si bien 
algunas	personas	sienten	más	afinidad	hacia	un	modo	que	hacia	otro,	estas	formas	de	apren-
der se pueden colocar de manera jerárquica. Se ha dicho que si oigo algo, se me olvida; si veo 
algo, lo recuerdo; si hago algo, lo sé; si descubro algo, puedo usarlo. Así que el aprendizaje 
didáctico y cognitivo desatiende las formas instintivas de aprender de manera experimental, 
participativa y holística, que son naturales en el desarrollo de un niño. ¿Podemos aplicar esto 
en el teatro, donde estamos escuchando, viendo, sintiendo empatía, respondiendo (que son 
todas maneras de hacer), y descubriendo cada vez que vemos una obra?

La teoría sobre la estimulación sensorial sugiere que el aprendizaje debe emplear los sen-
tidos	de	manera	activa	para	ser	eficaz.	El	75%	de	lo	que	sabemos,	lo	aprendemos	a	través	de	
la	vista;	oír	cuenta	como	el	segundo	sentido	más	eficaz,	con	13%,	y	los	otros	sentidos	juntos	
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suman 12% de lo que conocemos. Pero si más de un sentido se estimula de manera simultá-
nea, entonces se lleva a cabo un mayor aprendizaje. La estimulación a través de los sentidos 
se adquiere a través de una mayor variedad de colores; niveles de volumen; declaraciones 
y sonidos fuertes; la presentación visual de los hechos, y el uso de una variedad de técnicas y 
medios. Todos estos elementos están presentes en el teatro.

La teoría del aprendizaje holístico se basa en la idea de que la personalidad individual 
consiste	en	muchos	elementos,	específicamente	el	intelecto,	las	emociones,	el	deseo,	la	intui-
ción y la imaginación, y que todos ellos requieren activarse para que el aprendizaje sea más 
efectivo. Nuevamente el teatro tiene el potencial para propiciar un encuentro holístico con 
el público, empleando las múltiples y consabidas modalidades del aprendizaje que Howard 
Gardner ha descrito, en lugar de una o dos (casi siempre la verbal y la aritmética) generalmen-
te priorizadas por la educación tradicional.

Entonces, si usamos estas teorías del aprendizaje como guía, parecería que el teatro es un 
mecanismo ideal para aprender; mejor aún que el salón de clases. Y lo que es más, los crea-
dores de teatro no necesitan intentar ser didácticos, dado que el teatro en sí crea un espacio 
liberado para que aprendamos a aprender…

Una de las cosas más emocionantes sobre las artes es que no son completas en sí mismas, 
requieren de interacción e interpretación del público para completar la obra. Si seguimos 
nuestra primera teoría del aprendizaje, entonces no podemos simplemente decirle a 
un público lo que queremos que aprenda. Las obras exclusivamente orientadas a transmi-
tir un mensaje no serán tan efectivas como las obras que muestran las ideas a través de la 
acción o mediante la sugestión, y que hacen preguntas más que pretender contestarlas. Al 
permitir que el teatro sea un espacio de diálogo con el público, al crear un espacio mediante 
las experiencias teatrales para que el público haga conexiones no obvias para los personajes, 
provocamos un aprendizaje más poderoso que simplemente enseñando la que creemos es 
la visión correcta del mundo. Si este diálogo puede extenderse más allá de la experiencia 
teatral, nos hemos movido del teatro a la educación. Para regresar a la cita con la que 
empezamos esta presentación y que habla sobre la importancia de la imaginación, David 
Greig dice, “Yo sí creo que si el campo de batalla es la imaginación, el teatro es un arma 
muy apropiada en el arsenal de la resistencia”.
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Claro que el aprendizaje también se da, de manera muy importante, a través de la parti-
cipación directa en los procesos. En la teoría de la facilitación, el facilitador crea un ambiente 
de	confianza	que	permite	a	los	aprendices	sentirse	cómodos	para	considerar	ideas	nuevas.	La	
premisa básica de esta teoría es que todo ser humano encuentra generalmente incómoda 
la noción de renunciar a lo que actualmente se considera verdadero, y que el aprendizaje más 
significativo	involucra	cambiar	el	concepto	de	uno	mismo.	En	el	aprendizaje	de	facilitación,	
los alumnos participan activamente en el aprendizaje, y aportan gran parte de la materia de 
éste a partir de sus propias ideas y experiencias.

En la teoría del aprendizaje experiencial, hay cuatro etapas del proceso, que se repiten en 
un ciclo hasta que el aprendizaje se completa. Las cuatro etapas son: experiencia concreta; 
observación	y	reflexión;	conceptualización	abstracta	y	experimentación	activa.	Las	cuatro	son	
componentes vitales dentro del proceso de aprendizaje, pero debe ser evidente para cual-
quier artista teatral presente que también son vitales para el proceso de creación de una 
pieza escénica.

Al	fijarnos	en	cómo aprendemos, descubrimos que el teatro puede ser el maestro ideal 
para el desarrollo de la capacidad de hacer conexiones, pensar, responder de manera creativa, 
y resolver problemas. Y si aseguramos que la gente tenga acceso al teatro a la edad más tem-
prana posible, entonces el teatro puede contribuir también a asegurar que los niños aprendan 
a	aprender	a	más	temprana	edad,	lo	que	significa	que	serán	más	receptivos	al	aprendizaje	a	
lo largo de su vida.

Entonces, ¿cómo podemos empezar a pensar de una manera práctica sobre cómo podría 
aplicarse el teatro como medio para aprender a aprender? Me gustaría hablar un poco sobre 
algunos ejemplos prácticos del contexto en el que trabajo.

En Sudáfrica, vemos desigualdades y contrastes absolutos: 41% de los niños viven en 
el 20% de las casas más humildes, mientras que sólo 8% de los niños viven en el 20% de 
las casas más ricas. Hay problemas sociales profundamente arraigados: violencia, desigual-
dad de género, pobreza, desempleo, vih-sida, intolerancia, xenofobia, corrupción, educación 
pobre	e	ineficaz,	drogas,	alcoholismo,	disfunción	social…
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Nuestro	Plan	de	Desarrollo	Nacional,	que	busca	finalizarse	para	el	2030,	señala	la	educa-
ción como el motor clave de transformación. Sin embargo, siendo realistas, la educación está 
fallándole a nuestros niños. En una encuesta nacional realizada en el 2011, el 60% de los 
niños no alcanzaron los niveles de lectura y aritmética establecidos en el currículo nacional 
para los grados 3º, 6º y 9º. Aun cuando tenemos grandes políticas en el papel, éstas gene-
ralmente	se	implementan	de	manera	muy	deficiente.	Tenemos	una	falta	de	infraestructura	
básica en muchas áreas, y si bien la educación artística es obligatoria para todos los niños de 
preescolar	a	 secundaria,	 la	disponibilidad	de	profesores	calificados,	 con	experiencia	en	 las	
artes, es poca o nula.

Creo que los artistas podrían desempeñar un papel vital con su participación con este 
sector, y es quizás aquí donde podemos hacer la más grande diferencia en la vida de los 
jóvenes y, a la larga, en su capacidad de convertirse en adultos funcionales y creativos.

El	poder	de	las	artes	para	ayudar	a	los	niños	a	“aprender	a	aprender”	se	ha	confirmado	
en una gran variedad de investigaciones internacionales. Desafortunadamente, existen muy 
pocos estudios exhaustivos llevados a cabo en Sudáfrica, y la mayoría tratan con las realidades 
de EUA, Reino Unido y Australia. Por tanto existe una necesidad urgente de que los bene-
ficios	de	 las	artes	y	 la	educación	artística	se	contextualicen	dentro	de	Sudáfrica	y	que	se	
reúnan y analicen datos sudafricanos. 

En “Los campeones del cambio: El impacto de las artes en el aprendizaje”, de la Fundación 
MacArthur,	investigadores	hicieron	estudios	significativos	durante	varios	años	y	encontraron	
un consenso notable en sus resultados a través de proyectos independientes. Esto es: las artes 
llegan a sujetos de aprendizaje que de otra manera no están siendo alcanzados; y llegan a 
ellos en formas que de otra manera no se lograrían; las artes conectan a los sujetos consigo 
mismos y entre sí; transforman el entorno para aprender, cambiando culturas escolares y ha-
ciendo un espacio para el descubrimiento y la creatividad a través del plan de estudios; las 
artes unen las experiencias de aprendizaje con el mundo real de trabajo.

En un estudio se encontró que los grupos con alto nivel en artes eran tres veces más pro-
pensos	a	ser	creativos	que	los	de	nivel	bajo	en	ellas,	y	también	calificaron	significativamente	
más alto en áreas como:
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Relaciones con los compañeros ...............................29.45% vs. 23.26%
Relaciones con los padres .......................................35.17% vs. 24.31%
Concepto de sí mismos ...........................................36.81% vs. 27.48%
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Se ha visto que visitar el teatro regularmente tiene un efecto en el aprendizaje de una 
manera más general. Un estudio del sur de Australia titulado “Voces de los niños” documentó 
el impacto de exponer al teatro en vivo a 140 estudiantes de primarias públicas a lo largo de 
tres años (el grupo de enfoque vio ocho producciones en ese tiempo), y demostró que los 
niños	involucrados	en	el	estudio	mostraron	una	mejora	significativa	en	sus	habilidades	de	
lenguaje oral y escrito en comparación con sus compañeros. Aprendieron a pensar de manera 
crítica sobre lo que vieron y a articular sus ideas y emociones, usando un vocabulario más 
amplio. Asimismo, mostraron mejoría en sus habilidades sociales, y un desarrollo notable en 
comunicación empática. 

Por supuesto que la calidad de la exposición al teatro hará también una diferencia en la 
calidad del aprendizaje. La calidad del trabajo teatral es muy importante. En una industria 
frágil donde asistir al teatro no es la norma, la experiencia de un público renuente y que tenga 
una pobre experiencia teatral, será tanto menos educativa como potencialmente perjudicial 
para la sostenibilidad de la práctica. Necesitamos cerciorarnos de que nuestro trabajo nunca 
sea condescendiente, mal hecho o didáctico. Si recordamos que el teatro es educación, enton-
ces no necesita tratar de ser educativo.

Creo que para que el teatro juegue un papel exitoso en la educación, particularmente 
en contextos donde hay muchos niños viviendo en lugares que no tienen acceso a teatros 
formales, necesitamos alentar a los artistas a llevar su trabajo al público. Crear una infraestruc-
tura para recorrer escuelas, guarderías, centros comunitarios, bibliotecas, museos, parques 
nacionales y otros sitios es de gran importancia para asegurar que haya acceso para todos. 
En Sudáfrica, donde éste no es el caso, assitej	Sudáfrica ha desarrollado un programa con-
tinuo llamado Theatre4Youth, para tratar con algunos de los retos que enfrentan los artistas 
que desean recorrer las escuelas. Theatre4Youth es un catálogo interactivo para el teatro y 
la educación que funciona como un centro en línea que conecta a los teatros con escuelas 
(www.theatre4youth.co.za). El sitio web funciona como un puente facilitador entre el teatro 
y la educación, por lo que es más fácil para las escuelas contratar excelentes producciones 
para sus estudiantes, y para las compañías teatrales recorrer escuelas con sus producciones. El 
sitio web también modera la calidad del teatro presentado en escuelas a través de un sistema 
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participativo de retroalimentación, sirve como un espacio para que los artistas locales desarro-
llen trabajos con las comunidades como artistas residentes, y asiste a las compañías teatrales 
haciendo su trabajo más relevante y accesible a las escuelas.

Conectados a esta plataforma virtual, hay varios servicios disponibles para nuestros miem-
bros, entre ellos:

1. Talleres	para	profesionales:	para	conectar	el	teatro	con	el	plan	de	estudios,	con	el	fin	
de desarrollar material educativo para las escuelas, y para mejorar la calidad de las 
obras que van a las escuelas.

2. La gestión de giras a las escuelas.

Theatre4Youth ha tenido un impacto inmediato en aquellas compañías teatrales que se 
unieron al programa, otorgándoles una herramienta gratuita para la mercadotecnia de su 
trabajo,	así	como	el	beneficio	de	aprender	y	desarrollar	habilidades	muy	necesarias	para	rea-
lizar obras para niños y llevar giras a las escuelas, a través de talleres. Ahora se ha vuelto 
muy deseable estar asociado con el catálogo impreso. Las compañías teatrales también tienen 
acceso a una base de datos nacional centralizada, que reduce la carga administrativa de giras 
y	de	rutas	específicas	preparadas	por	el	equipo	de	Theatre4Youth.	Este	catálogo	interactivo	
para el teatro y la educación fortalece el sentido de comunidad entre los teatreros que se 
comprometen con los jóvenes, y les proporciona un sentimiento de solidaridad a pesar de 
los obstáculos que enfrentan. A su vez, esto ha llevado a un mejoramiento en la calidad del 
trabajo que llega a las escuelas y a una mayor aceptación por parte del departamento de 
educación y de los profesores hacia el trabajo que estamos haciendo.

En el 2012, hicimos una gira a escuelas en Cabo del Este con una producción de la drama-
turga franco-canadiense, Suzanne Lebeau titulada El ogrito, adaptándola a nuestro contexto 
y con traducción al xhosa. Publicamos el texto dramático tanto en inglés como en xhosa en 
edición bilingüe, y desarrollamos contenido educativo que conectaba la producción con las 
materias: idiomas, habilidades para la vida, y artes creativas. La obra fue presentada, princi-
palmente, en municipios muy pobres y escuelas rurales, con niños que en su mayoría nunca 
habían asistido al teatro en vivo. Alrededor de 5,500 estudiantes pudieron apreciar la produc-
ción, que llegó completa con escenografía, iluminación, sonido y títeres de sombras. También 
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se dieron talleres a los estudiantes, los cuales conectaban la obra con habilidades para la vida, 
con	procesos	teatrales,	y	en	específico	con	los	títeres	de	sombras.	El	gusto	con	el	cual	maestros	
y alumnos recibieron el trabajo se quedará conmigo por un largo tiempo.

En el 2013, ayudamos a teatro Magnet, una de nuestras compañías, a llevar a cabo una 
gira que llegó a más de 2 mil niños de preescolar, visitando guarderías y jardines de niños en 
comunidades muy pobres, llevándoles una producción que usaba mecanismos sencillos para 
contar un cuento sobre el crecimiento natural a través de las estaciones del año, enfocada a 
niños de 4 a 6 años. El placer absoluto de los niños al vivir esta experiencia fue muy reconfor-
tante, y de igual forma los profesores notaron un cambio en la capacidad de concentración de 
los niños durante el transcurso de la producción. Esto por sí solo es algo que amerita mayor 
investigación. Dada la naturaleza efímera del teatro, se podría argumentar que la atención de 
cuerpo completo que requiere la experiencia teatral entrena a los niños o jóvenes a estar más 
abiertos a los estímulos de aprendizaje y a enfocarse de manera más efectiva en el tiempo 
disponible. Si esta experiencia se repitiera de manera regular —como se vio en el estudio 
hecho en el sur de Australia—, es posible que se desarrollara mucho más la habilidad de con-
centración del niño.

También trabajamos en mejorar las aptitudes de los artistas a través de una variedad de progra-
mas. Actualmente, estamos asesorando nacionalmente a 10 compañías teatrales con el programa 
Theatre4Youth para entregar a las comunidades un trabajo de alta calidad, y para que aprendan a 
hacer giras a las escuelas, mientras trabajamos con gente de teatro emergente para desarrollar un 
trabajo nuevo y emocionante para audiencias jóvenes en diferentes áreas y géneros. 

De igual forma trabajamos directamente con maestros. A través de un proceso de entre-
namiento llamado Creative Voices (Voces creativas), se pone a disposición de los maestros 
ideas nuevas, habilidades y técnicas que les permiten enseñar artes creativas. La metodología 
integra música, danza, drama y diseño visual. Usando estas herramientas, se vuelven facili-
tadores competentes e innovadores y, adicionalmente, se les asesora en el salón de clases 
para ofrecer experiencias artísticas a sus alumnos. A lo largo de un periodo de dos años, que 
incluye	 cuatro	fines	de	 semana	 intensivos	de	 tres	días	 y	 asesoría	 en	el	 salón	de	 clases,	 al	
final son capaces de ayudar a sus alumnos a crear piezas originales de teatro musical. De 
esta manera están preparados tanto para enseñar en el plan de estudios obligatorio de artes 
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creativas, como para dar a sus estudiantes una voz creativa que les permita explorar las preo-
cupaciones relevantes de un niño sudafricano contemporáneo. 

En algunos casos hemos adaptado el entrenamiento a producciones teatrales muy espe-
cíficas.	La	aclamada	producción	del	National	Theatre,	War Horse viene a Sudáfrica este año 
y se le ha dado la oportunidad a assitej Sudáfrica de llevar a cabo un programa educativo 
extensivo, que permitirá que alrededor de 3 mil niños vean la producción de manera gratuita, 
y por lo menos 5 mil niños y 1,200 maestros recibirán talleres relacionados con la produc-
ción y el plan de estudios actual, incluyendo historia, orientación para la vida, artes creativas 
e idiomas. Estamos entrenando a una amplia red de artistas en la mediación educativa de las 
representaciones teatrales, para que ellos puedan crear y llevar a cabo estos talleres educati-
vos para alumnos y profesores dentro del proyecto, el cual tendrá como resultado su propia 
sustentabilidad y creará un sinnúmero de asociaciones en el sector, lo que los preparará mejor 
para ser artistas educadores en escuelas o artistas en residencia.

Asimismo, se nos han acercado varias instituciones de formación de profesores para im-
partir funciones a sus estudiantes, de modo que los profesores en formación sean expuestos 
al teatro y puedan entender su valor para la educación, ya sea dentro o fuera del salón de 
clases. Éste es un proyecto que esperamos realizar a nivel nacional.

Claro que nada de lo que he descrito puede darse sin apoyos, así que una parte funda-
mental de nuestro trabajo es la promoción: juntar artistas y educadores en un mismo espacio 
para explorar juntos lo que es posible hacer.

Así que ahora que consideramos este ámbito del teatro y la educación, también me gus-
taría proponer la noción de que el teatro es educación (por sí mismo), y que usando el teatro 
como una manera de aprender a aprender somos capaces de integrar vida y conocimiento a 
través de experiencias artísticas.

Los quiero dejar con algunas preguntas:

¿Qué podemos hacer como artistas

•	 y como redes de artistas para asegurarnos de que las artes sean usadas de manera 
más cohesiva para apoyar el “aprender a aprender” a través de un abanico de apren-
dizaje permanente?

•	 para asegurar que nuestro trabajo abra las múltiples posibilidades de la imaginación 
para llevar a los niños más allá de lo familiar, lo cotidiano y lo convencional?
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¿Qué podemos hacer como educadores

•	 para asegurar que los niños y jóvenes bajo nuestro cuidado tengan la oportunidad de 
acercarse a las artes y al teatro, que además es uno de sus derechos fundamentales, y 
que tiene la capacidad de ayudarles a “aprender a aprender”?

¿Qué podemos hacer en todos los niveles de la sociedad

•	 para	redefinir	lo	que	queremos	decir	con	educación,	para	que	la	educación	sea	para	el	
desarrollo del ser humano y sus numerosas capacidades y potenciales?

•	 para crear un consenso general sobre el valor central de las artes y el teatro en particu-
lar para aprender a aprender?

Y	finalmente,	no	podemos	olvidarnos	de	la	educación	del	corazón.	El	siguiente	es	un	frag-
mento de una carta escrita por una madre que trajo a su hijo al teatro durante uno de nuestros 
festivales. La carta nos recuerda que aunque podemos hablar de manera importante sobre el 
papel	que	juega	el	teatro	en	la	educación	en	general	y	en	el	aprender	a	aprender,	al	final	es	al	
ser humano completo a quien se dirige el teatro.

El regalo más grande que me han dado a mí, un adulto, es el verdadero 

entendimiento de que la fantasía es el camino directo al corazón de 

un niño. Como madre y psicóloga, he pasado muchos años ayudando a los 

niños a encontrar su felicidad interna. Ustedes lo hicieron en tan solo un 

minuto, con su entusiasmo, amor y talento, llevaron a nuestros hijos, con 

una fantasía guiada, al lugar donde todos queremos que estén: más felices. 

Las obras tienen mensajes maravillosos sobre hacer amigos, superar la 

soledad, sobre la conservación, pero lo más importante, las obras llegan 

a lo más profundo del corazón de los niños y los hacen participativos, 

positivos y alegres. Gracias. Gracias.

Uno de los regalos más grandes que nos puede dar el teatro es permitirnos redescubrir la 
alegría de aprender, que debería estar en el núcleo de nuestros esfuerzos educativos.
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Los	Fabulatas
Creación colectiva 
Dirección: Paloma Reyes de Sá
Compañía: Los Fabulatas
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VII. Artistas, educadores y gestores culturales 
unidos por la infancia, Lola Lara 9

Además de un llamado a los artistas, educadores y gestores culturales 
para que los niños tengan acceso a un teatro de calidad, Lola Lara 
señala la importancia de considerar no sólo lo que los artistas 
pueden aportar a la educación, sino también la posible aportación 
de los educadores en términos de la experiencia, el conocimiento y 
la sensibilidad que les otorga la relación cotidiana con los niños. Son 
cada vez más los artistas —dice Lola Lara— que se acercan a la escuela 
como fuente de inspiración o como laboratorio de creación.

Buenas tardes, ante todo gracias por la organización de este inmenso evento, por invitarme a 
estar aquí y sobre todo quiero agradecerles la labor sorprenderte que están realizando. 

En estos días y por lo que hemos escuchado a lo largo de la mañana, me ha parecido que 
cuando se nos convoca a hablar sobre teatro y educación hablamos de diversas cosas: 

•	 la formación de los artistas,

•	 la formación de los docentes en el área artística,

•	 la introducción de lo artístico en la escuela, 

•	 y, por último, el acceso de los niños al teatro profesional y de calidad.

9  Lola Lara (España). Periodista, licenciada por la Universidad Autónoma de Barcelona, especialista en periodismo 
cultural en el área de teatro y cultura para la infancia, colaboradora habitual del periódico El País y de la revista 
Cuadernos de Pedagogía, miembro desde hace 10 años de la dirección del Festival Internacional de Artes Escénicas 
para Niños y Jóvenes Teatralia. Es presidenta de assitej España. 
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Yo voy a centrar mi intervención en el 
acceso de los niños al teatro, pero antes 
voy a decir que me han gustado mucho las 
palabras de Lucina en el sentido de que 
llevamos	mucho	tiempo	haciendo	justifica-
ciones	científicas	y	filosóficas	del	beneficio	
de introducir el teatro en la escuela, pero 
se ha traducido poco o muy lentamente en 
un desarrollo e implementación de políti-
cas públicas. Con respecto a ese hecho, nos 
debemos preguntar qué ocurre para que en 
este momento del siglo xxi, con el volumen 
existente	 de	 literatura	 científica	 sobre	 los	
beneficios	 y	 la	 conveniencia	de	desarrollar	
lo	 artístico	 en	 la	 escuela,	 con	 la	 infinidad	
de experiencias que valoran esos estudios 

científicos	 y	 la	 infinidad	 de	 experiencias	
concretas que se nos han aportado esta 
mañana aquí, qué ocurre, repito, para que 
al día de hoy todavía, cuando nos reunimos, 
tengamos	que	 volver	 a	 justificar	 la	 necesi-
dad de que el teatro, lo artístico, forme parte 
de la formación inicial de una persona y 
muy en especial durante los primeros años 
de la vida. Esto es un comentario a modo de 
reflexión,	 suscitado	 por	 el	 panorama	 que	
han dibujado las interesantísimas ponen-
cias anteriores.

Y ahora voy a mi aporte. El título de 
esta exposición es más un deseo que una 
realidad en España. Un deseo que, afortu-
nadamente, compartimos muchos profesio-
nales de esos tres ámbitos (la educación, la 
gestión cultural y los artistas) y que, gracias 
a esas voluntades individuales, favorece 
que se desarrollen iniciativas muy intere-
santes en torno al teatro y la educación.

No niego que en mi país haya institu-
ciones y administraciones que apoyan cam-
pañas escolares de teatro; las hay y algunas 
con cierta trayectoria. Recuerdo que quiero 
hablar aquí estrictamente del acceso de los 
niños al teatro. En España hay programas 
públicos veteranísimos, como el programa 
de la Diputación de Barcelona, el circuito 
Abecedaria de la Junta de Andalucía o el 
programa del Teatro Alameda en la ciudad 

Lola Lara
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de Sevilla, estos tres casos son ejemplos desarrollados por tres administraciones de ámbito 
territorial distinto: el provincial, el autonómico o regional y el de la ciudad o municipal. Sin 
embargo, estas tres iniciativas, entre muchas más que podría citar, no responden a una políti-
ca cultural consensuada de fomento del teatro profesional en la infancia ni de fomento de la 
experiencia de creación artística en la escuela. 

Lamentablemente, en torno al ámbito artístico, España sigue teniendo dos asignatu-
ras	pendientes	muy	serias:	por	un	lado,	la	regulación	definitiva	y	clara	de	las	titulaciones	
artísticas superiores que al día de hoy no está resuelta —y me encantaría que Álvaro Mar-
chesi, que fue uno de los impulsores de una de las grandes reformas educativas en mi país 
estuviese aquí—, pero realmente hay un problema muy serio en torno a la titulación en la 
formación artística superior y, por otro lado, la otra asignatura pendiente es la apuesta por 
la educación artística en la enseñanza obligatoria.

Por tanto, es en ese marco más voluntarista que de desarrollo de una política cultural 
definida,	que	se	articula	la	relación	entre	artistas,	educadores	y	gestores.	Y,	en	consecuencia,	
tal articulación se produce de modos distintos, en función del estilo de hacer de los responsa-
bles	de	cada	programa.	Quiero	decir,	que	a	falta	de	unos	objetivos	definidos	y	de	una	política	
marcada, las iniciativas prácticamente se rigen por el modo de trabajar de los agentes (gesto-
res, profesorado…) que intervienen. Este paisaje de debilidad se observa claramente cuando 
vemos programas escolares que han desaparecido o se han reducido muy notablemente en 
los últimos años, con la única explicación de la crisis económica. 

Pues	bien,	en	ese	marco	 frágil	 y	poco	o	mal	definido,	 se	desarrollan	algunas	acciones,	
cuyos resultados van a depender en buena medida de la relación que establezcan entre sí 
educadores, gestores y artistas. O dicho de otro modo, son muy escasas las estructuras de 
coordinación entre esos tres mundos. 

Las campañas escolares. Ésta es la actividad más instalada en España, pero incluso esa 
actividad tan notable se ha visto salpicada por las críticas, críticas que en absoluto comparto, 
y que tienen que ver con que son iniciativas que se alimentan de un público cautivo. No las 
comparto	porque	no	podemos	definir	como	público	cautivo	a	todo	aquel	que	no	decide	por	sí	
mismo ver una función sino que es llevado. Según esa regla, es cautivo cualquier espectador 
de corta edad de cine, o podríamos hablar de consumidor cautivo (en última instancia y a 
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pesar de los envites publicitarios, es un adulto el que decide qué comprar al niño), podríamos 
hablar de paciente cautivo (¿elige un niño si se le extirpan las amígdalas?)… Sin embargo, 
cuando se alude a públicos cautivos hablando de teatro, hay una carga negativa y a mí me 
parece	una	carga	significativamente	negativa.	Digo	esto	porque	me	parece	bastante	sesgada	
esa apreciación, en la que veo una crítica más o menos velada hacia las artes escénicas para la 
infancia,	cuando	se	le	acusa	de	alimentarse	de	un	público	cautivo.	Veo	en	esa	afirmación	un	
afán de desacreditar ese sector de las artes escénicas. 

Cualquiera que observe esa área sin prejuicios se dará cuenta de que las campañas esco-
lares	han	significado	seguramente	el	mecanismo	más	democratizador	de	acceso	a	la	cultura.	
Y un motor de equidad en cuanto a la distribución de la acción cultural.

 Hay criaturas que acceden al teatro sólo a través de su escuela. Y hay sectores de pobla-
ción adulta que acuden al teatro por vez primera estimulados por sus hijos. No hay cifras 
que aporten luz sobre la incidencia de este comportamiento, pero sabemos que existe; todos 
manejamos un anecdotario de ejemplos particulares al respecto. 

Las	campañas	escolares	también	han	sido	la	acción	más	eficaz	en	cuanto	a	la	creación	de	
nuevos públicos. ¿Por qué entonces reciben tantas críticas? Podemos enumerar diversos fac-
tores, desde la calidad dudosa de quienes se han aprovechado de ese público, en tal caso más 
que cautivo, “apresado”. Empresas extraescénicas que han acudido a los centros educativos 
con	propuestas	inaceptables,	con	el	único	fin	de	acceder	a	un	“nicho	de	negocio”,	utilizando	
un argot mercadotécnico. Puedo citar las malas condiciones de exhibición en que a veces se 
han realizado estas campañas (en salas alquiladas carentes de la mínima dotación técnica).

Quiero resaltar que a veces estas empresas han propiciado una confusión interesada entre 
creación artística y dramatización como recurso educativo. “Vender” una obra interpretada en 
un mal inglés como apoyo para el profesorado no es una práctica desconocida en mi país. O 
fabricar una obra “ad hoc” con algún tema incluido en el temario del curso, tampoco. 

Podemos citar el caso de obras concebidas para adultos que, al no ir demasiado bien la 
venta de entradas, han decidido “abrirse” al público de secundaria a través de campañas es-
colares cuasi improvisadas. 
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Son muchos los factores que pueden inducir a criticar las campañas escolares, pero no 
debemos olvidar en ningún momento el concepto fundamental que las sustenta: reconocer 
al niño y al joven como sujetos de pleno derecho en cuanto al acceso a la cultura. 

Que haya campañas escolares malas es tan penoso como que vendan carne de mala 
calidad, y no se deja de comer carne por eso. O tan lamentable como que haya juguetes ma-
nufacturados en el sudeste asiático que no cumplen los mínimos requisitos de calidad en la 
fabricación. ¿Dejamos por ello de regalar juguetes a nuestros hijos? No, todo lo que hacemos 
es poner más atención en ver dónde y en qué condiciones han sido construidos los juguetes 
que les compramos. Es decir, nos esforzamos en elegir bien.

Pues eso es exactamente lo que necesitan las campañas escolares. Que los mediadores 
entre el artista y el espectador observen con diligencia dónde van a llevar a los menores. Para 
que un niño acceda a una obra escénica, siempre tiene que mediar un adulto, sea profesor o 
familiar, y es importante que ese adulto sepa distinguir el grano de la paja. 

Como estamos hablando de la relación artista-educador, me voy a circunscribir al ámbito 
de los centros educativos. Y en ese ámbito, lo que las campañas escolares necesitan para fun-
cionar bien son profesores formados y gestores formados. Dando por sentado, claro, que hay 
creaciones	escénicas	de	primera	fila	para	ese	público,	creaciones	que	en	los	últimos	30	años	
han dado un salto cualitativo en mi país, que en pocas décadas se ha colocado a la par de 
países con una tradición consolidada en las artes escénicas para la infancia y la juventud. 

La formación de docentes y gestores culturales en artes escénicas para la infancia es algo 
que ya se ha abordado en alguna exposición anterior a la mía. Cómo se forma un educador 
en artes escénicas es el meollo que nos debiera preocupar en estos momentos a todos los 
implicados en el sector. 

Hay seminarios, mesas redondas, congresos… cualquier iniciativa de carácter teórico es 
muy necesaria. Esa necesidad, entiendo, es la que hoy nos reúne aquí. Y esa necesidad es la 
que va levantando poco a poco un corpus teórico en torno a este sector de las artes escénicas. 
Acaba de terminar la pasada semana el III Foro ityarn-atina de Buenos Aires, y en el mismo ha 
quedado constancia reiterada de esta necesidad formativa por la mayoría de los participantes.
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Pero	todo	esto	no	valdrá	de	mucho	si	no	lo	acompañamos	del	análisis	y	la	reflexión	sobre	
propuestas concretas, mucho menos en este tipo de foros. Se debe combinar el marco teórico 
con la exhibición de espectáculos. Que a esos espectáculos acudan público escolar, docentes 
y alumnos, con los que estaría bien dialogar sobre y en torno a la experiencia común de haber 
asistido a una representación. ¿Por qué no reactivar la costumbre del teatro-fórum, del colo-
quio, tras la función, entre el equipo artístico y los espectadores? 

La formación de los gestores culturales en este campo es tan necesaria como la de los 
docentes, porque si bien es cierto que en estos tiempos de crisis se observa una tendencia a 
programar más teatro infantil (así se deducía del estudio del Instituto Nacional de las Artes 
Escénicas y de la Música, inaem, organismo gestor de las artes escénicas dependiente del 
Ministerio de Cultura español, que analizaba la evolución del sector entre 2009 y 2011), lo 
cierto es que tal aumento no se explica por un mayor interés por este teatro, sino porque dicho 
teatro resulta más barato de contratar que el de adultos. Y además, suele registrar más público 
que el de adultos. 

La formación de docentes y gestores debería ser el eje en torno al que gire la distribución y 
exhibición (que no la creación) del teatro para niños. Pero hay algo de carácter inmediato que 
podemos hacer ya y que es de puro sentido común: ver las obras antes de llevar a los alumnos 
y	antes	de	programarlas.	Seleccionar,	en	definitiva,	con	conocimiento	de	causa.	Y	cuando	digo	
ver las obras, soy consciente de que no siempre es posible verlas anticipadamente en vivo, 
pero sí podemos utilizar las herramientas que hoy día las nuevas tecnologías ponen al alcance 
de casi todos. Y podemos visionarlas sin que los artistas corran riesgo alguno de ver violados 
sus derechos de autoría. Es decir, no hay que poner en circulación un dvd con la grabación 
del espectáculo, sino que podemos remitir a los interesados un link a la nube con fecha de 
caducidad incorporada. 

Siempre se nos habla de que aportemos experiencias de colaboración entre los artistas 
y la escuela, y en este caso decía que la campaña escolar es el elemento más importante. 
Quiero	citar	dos	casos	de	campañas	escolares	significativas	por	el	volumen	y	por	el	tiempo	de	
permanencia: Teatralia y las Semanas Internacionales de Teatro de Acción Educativa. Se trata 
de dos eventos que tienen lugar en Madrid y ambos con una larga trayectoria. Ambos son 
festivales que cuentan con gran presencia entre la comunidad escolar, favorecida por los años 
de trayectoria y el prestigio alcanzado.
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Conozco mejor el de Teatralia, festival público dependiente de la administración autonó-
mica, por formar parte de su equipo desde hace 11 años, así que me centraré en él.

Las funciones en campaña escolar de Teatralia ocupan más o menos en estos momentos 
algo menos de la mitad de las funciones totales. De las que programa directamente el festival 
son la mitad, sin embargo, de las programadas a través de la red de teatros autonómica, son 
menos. Habría que preguntarse por qué los programadores de teatros públicos miran con 
tan poco interés las campañas escolares. Por lo que sé, generalmente tiene más que ver 
con la jornada laboral del personal técnico y administrativo de esos teatros que con el interés 
de la ciudadanía. Es difícil que un empleado asuma trabajar en “horarios extraordinarios” 
como es hacer una función de teatro un día por la mañana. No me lo invento, hay teatros 
públicos donde la razón para no hacer funciones escolares es exactamente ésa. 

Es importante señalar y resaltar esto, pues si no queremos caer en declaraciones de inten-
ciones tan grandilocuentes como vacías, debemos plantearnos si no deben ser socialmente 
prioritarios los intereses del menor. Y es una pregunta que deben responder no sólo las admi-
nistraciones, sino también los sindicatos. 

Las campañas escolares de éxito (digo éxito no en cuanto a volumen sino también en 
cuanto a ese control de calidad) tienen que ver con varios aspectos: uno, la elaboración de un 
amplio programa, que recoge información diversa y útil para el docente. El primer requisito 
para que todo funcione es elegir la obra adecuada, la cooperación para su divulgación con la 
Consejería de Educación, lo que garantiza la llegada de la información a todos los centros edu-
cativos de la región. La coordinación de dicha campaña debe ser realizada por una persona 
formada y especializada tanto en el ámbito educativo como en el artístico. Y por último el trato 
directo y personal de dicho especialista con cualquier docente que lo solicite, bien sea para con-
sultar dudas, pedir orientación, realizar alguna sugerencia o expresar su entusiasmo o su crítica. 

No es ningún invento, porque no hay mucho que inventar más allá de abordar el trabajo 
con el mayor esmero, siendo muy conscientes de que trabajamos con un material (la infancia) 
altamente vulnerable. 

Hay otra parte que quiero señalar. ¿Qué ofrece la escuela a lo artístico? Casi siempre que 
hablamos de la relación artistas-educadores pensamos en una relación unidireccional en la 
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que los artistas ofrecen su arte y la escuela lo recibe. Pero, ¿qué hay a la inversa? ¿Qué puede 
donar la escuela a los artistas? En pocas palabras, la experiencia, el conocimiento y la sensibi-
lidad que le otorga la relación diaria y continuada con niños y niñas. 

Son muchos los artistas que se acercan cada vez más a la escuela como fuente de inspira-
ción o como laboratorio de creación pero, repito, es algo voluntarista, hay muy pocas formas 
de cooperación en ese ámbito.

Son muchos en todo el mundo y nuestro país también despega ya en esa pista. Vuelvo a 
referirme al Foro de atina para remarcar que se han aportado numerosas experiencias en este 
sentido. ¿Qué tenemos que hacer para seguir adelante? Hacer que esa unión de lo artístico y 
lo educativo sea enriquecedora para ambos mundos, no sólo en lo que tiene que aportar el 
teatro a la educación. 

Por último, está el tema de las asociaciones y estoy absolutamente envidiosa de la expe-
riencia de ConArte, y yo pertenezco a assitej España y también tenemos una experiencia de 
colaboración, pero realmente lo de ConArte es absolutamente envidiable y loable. La mayor 
experiencia de colaboración educación-artistas que assitej España puede aportar es la cone-
xión entre ambos mundos, en las distintas actividades prácticas que assitej realiza (talleres, 
seminarios…) tenemos asistencia de educadores, formadores y artistas. 

La segunda experiencia de colaboración tiene que ver con las colecciones que editamos. 
A la colección de textos dramáticos, se suma la de ensayo y el Boletín Iberoamericano que 
recogen experiencias relacionadas con lo formativo.

¿Podemos hacer más las asociaciones en el terreno de la cooperación entre gestión, edu-
cación y creación? Pues seguro que sí, pero en todo caso es un territorio en el que antes que a 
nadie debemos escuchar a artistas, docentes y gestores y conocer sus necesidades. 

En	todo	caso,	es	urgente	y	necesario	enterrar	de	una	vez	por	todas	la	desconfianza	entre	
los tres ámbitos: gestión, educación y creación. En los años ochenta en España, se instaló una 
suerte de mirada bajo sospecha de unos hacia otros. Los artistas decían que los educadores 
constreñían sus contenidos, que tenían una mirada chata en torno a la libertad creadora; los 
educadores decían que los artistas ignoraban ciertos alfabetos básicos para tratar con niños, 
que no tenían idea de psicología educativa, que menospreciaban los intereses del niño y 



Segunda Jornada: “El Teatro y la Educación”

69

que desconocían su sensibilidad. Entre unos y otros, los gestores eran acusados de hacer en 
ocasiones más tarea política que cultural. 

Creo	que	es	necesario	enterrar	esas	viejísimas	hachas	de	guerra	en	beneficio	del	menor,	
pues	debemos	tener	presente	en	todo	momento	que	estos	foros	no	tienen	como	finalidad	
proteger ni a los profesionales de las artes escénicas ni a los profesionales de la docencia, 
sino proteger, estimular y favorecer al público, los espectadores infantiles deben ser los be-
neficiarios	primeros	de	nuestras	reflexiones.	Teniendo	al	niño	como	eje	central	de	nuestras	
acciones culturales, las artes escénicas para la infancia conseguirán su máximo desarrollo. Ése 
es el quid de la cuestión: girar el foco para centrarnos en el público, que debería ser el centro 
de gravedad de este sector de las artes escénicas. Muchas gracias.

Preguntas y participación del público

Pregunta:

Estoy muy involucrado en lo que pasa en España y sé que las cosas pasan más por volun-
tad de algunas personas en concreto, ¿pero cómo crees que se pueda solucionar, organizar o 
diseñar un programa, una serie de objetivos o unos principios de trabajo para que todo esto 
no sea tan azaroso y tan dependiente de la voluntad de las personas. En la estructura de un 
país ¿desde dónde se puede hacer eso?, ¿cómo lo hacemos? 

Respuesta de Lola Lara:

Se	habla	muchas	veces	en	España	de	 la	dificultad	de	una	política	única	por	 las	com-
petencias en materia de educación y cultura de los gobiernos autonómicos, pero en este 
momento estamos viviendo la implantación de una nueva ley de educación, por cierto no 
consensuada con ningún otro partido, y además se aprueba con el disenso de la comu-
nidad educativa; lo que quiero decir es que cuando el gobierno español quiere legislar, 
legisla, y en este ámbito hablar de la introducción de la cuestión artística en la escuela y 
resolver el tema de la titulación de las enseñanzas artísticas superiores, para mí está en 
manos del Ministerio de Educación y Cultura.

http://www.assitej.net/

http://www.assitej.net/
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El	ruido	de	los	huesos	que	crujen
De: Suzanne Lebeau
Traducción: Cecilia Fasola
Dirección: Gervais Gaudreault
Compañía: Compañía Nacional de Teatro
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VIII. Teatro y escuela, Rubens Correa10

Una revisión por la historia del desarrollo del teatro para niños 
en la Argentina permite conocer, con la guía de Rubens Correa, la 
experiencia en cuanto a la relación entre teatro y escuela de un país 
con una actividad escénica de las más ricas en Iberoamérica.
 

Primero que nada quiero decir que no soy 
un especialista ni en educación ni en teatro 
para niños, por el contrario, me parece que 
esas dos palabras “teatro” y “niños” son dos 
misterios insondables sobre los que me 
parece difícil saber mucho. Los que más 
saben a veces patinan en teatro y de la niñez 
tenemos pocos recuerdos. Sin embargo re-
cuerdo muy vivamente un espectáculo de 
teatro para títeres de un grupo italiano que 
me causó una muy fuerte impresión. 

Voy a hacer un pequeño análisis del 
desarrollo del teatro para niños en Argenti-
na y me voy a permitir meterme en muchos 
contextos de la historia argentina y de la his-
toria del teatro en Argentina. 

10  Rubens Correa (Argentina). Actor, director, docente de teatro, gestor cultural, es miembro fundador de agru-
paciones emblemáticas del teatro argentino, como Teatro Abierto y Teatro de la Campana; distinguido, entre otros, 
por su trayectoria como personalidad destacada por el Centro Nacional de las Artes. Fue Director Ejecutivo del 
Instituto Nacional de Teatro de la República Argentina y desde el 2007 es Director del Teatro Nacional Cervantes 
de Buenos Aires. Asimismo, creó la escuela de Teatro de El Salvador, que de ahí en adelante ha tenido una labor 
verdaderamente extraordinaria en la formación de los profesionales del teatro de El Salvador. 

Rubens Correa
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La primera sala que hubo en Buenos Aires se fundó en 1783, antes de que estuviera el 
primer gobierno patrio en 1810, esa sala misteriosamente fue quemada en 1792, durante 
una manifestación de Corpus Cristi. Se inauguró otra sala en 1804, y a partir de 1810, pro-
ducto del primer gobierno patrio, comenzaron a aparecer diferentes autores argentinos de 
pensamiento libertario que apoyaron a la revolución. El más importante de todos estos es-
pectáculos fue uno que se llamaba Tupac Amaru, que hablaba de la revolución campesina 
del Perú. Todos los textos tenían que ver directa o indirectamente con el canto, el deseo y la 
esperanza de la libertad.

Tenemos un salto muy importante en la década de 1880, en ese momento un líder po-
lítico que se llamaba Roca, conservador, armó campañas muy importantes que van a incidir 
mucho en el teatro argentino. Las campañas tenían que ver con el modelo agroexportador 
de Argentina, y para esto había que ganar tierras para la agricultura y la ganadería. Enton-
ces encargan una campaña muy importante que se llama la campaña al desierto, sólo que 
el desierto no era desierto, estaba habitado por numerosas tribus indígenas que ocupaban 
estas tierras. Fue tal vez el mayor genocidio de la historia institucional argentina. A costa de la 
matanza de los pueblos originarios, se ganaron mil millones de hectáreas para la agricultura 
y pasaron a propiedad, según los historiadores, diez millones de hectáreas cultivables para 
trescientos cuarenta y cuatro propietarios. La otra gran campaña, que parece contradictoria, es 
que teníamos un territorio muy extenso pero poco habitado. Entonces, a través del pensador 
argentino que decía “gobernar es poblar”, se inicia una inmensa campaña de inmigración 
al punto de que a principios de 1900 había más habitantes extranjeros que argentinos en 
Argentina. Ahí aparece por primera vez, a través del Consejo de Educación de la Argentina 
que presidía un intelectual muy importante, José Barro Mejía, quien le pide al gobierno que 
cree una compañía de teatro para niños en 1913. A los pocos meses está en funcionamiento y 
el modelo que se utiliza es una escuela de teatro para niños y adolescentes donde aprendían 
actuación, exclamación, canto, música, danza, en tanto los textos los escribían educadores, 
poetas, etc., y muchas de las actividades se hacían al aire libre, en parques, plazas, por ende 
no era tan importante el texto como lo que iba ocurriendo en el escenario.

Resulta que en esa campaña de inmigración, la escuela fue concebida como el modo de 
integrar a los hijos de los inmigrantes con los hijos de los argentinos. Vale la pena aclarar que 
los hijos de los inmigrantes eran considerados argentinos, entonces este teatro infantil, junto 
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con todo el mecanismo de la educación, tendía, además de las enseñanzas contenidas en 
materia	científica,	etc.,	a	fortalecer	la	idea	de	nacionalidad,	la	idea	de	la	argentinidad	en	las	
escuelas. Ya entonces se hacían actos escolares en donde actuaban los niños, y siempre tenían 
que ver con las gestas patrias, por así decirlo. 

A raíz de este proceso de inmigración aparece un género que tendrá mucha importancia y 
que es el sainete criollo, obras cortas, de humor y con personajes prototípicos, que los argen-
tinos empiezan a escribir, siendo el objeto de humor y el personaje prototípico el inmigran-
te, esa babel de nacionalidades que venían fundamentalmente de Italia, España, Alemania, 
Polonia, Turquía, Arabia. Esto hizo que todo el proyecto educativo estuviera fuertemente 
ligado con el mecanismo de integración. Con la ley de 1884, y después de numerosas polémi-
cas tanto en el Congreso Nacional como en los diarios, se decide hacer la escuela obligatoria, 
gratuita y laica, aunque se pudieran dictar materias religiosas fuera del horario escolar con 
autorización de los padres. El Estado se reservaba tanto la educación de los maestros como los 
contenidos educativos. 

En 1928, a instancias del Consejo Escolar, se funda otro grupo de teatro para niños que se 
llama Teatro Lavardén, que continúa hasta nuestros días y que en su estructura es parecido al 
otro, sólo que los niños hacían ya funciones, era un teatro propio e iban a las escuelas.

El único modo de producción en esa época era el empresario dueño de sala que pagaba a 
los actores su salario y decidía lo que se hacía en el teatro, por lo que lo único que se hacía en 
ese entonces era el sainete y la comedia de costumbres. Ante esta realidad teatral, un grupo 
de intelectuales empieza a generar intentos de mejorar el nivel del teatro de esa época. Un 
escritor argentino de ese momento dice que hay que crear un teatro de arte que esté sobre 
la angurria de los empresarios, la realidad de la actriz, la ignorancia del actor y la chatura del 
público burgués.

Intentan instalarse varios grupos entre 1926 y 1929, pero fracasan, hasta que en 1930 (vale 
la pena decir que también en 1930 Argentina sufre la crisis de la economía capitalista mundial, 
que había hecho quebrar la bolsa de Nueva York en 1929 por un lado, y por otro lado había 
ocurrido en 1930 el primer golpe de Estado militar de la Argentina), en 1930, decía, Leónidas 
Barletta, que era un escritor de izquierda, funda el Teatro del Pueblo, agrupación al servicio del 
arte, decía, que tendría una inmensa importancia en el desarrollo posterior del teatro argentino. 
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El planteamiento que hacía era relativamente simple, el actor no es sólo un trabajador, 
decía, es también un artista, y como artista tiene una responsabilidad ineludible sobre los 
contenidos de lo que dice, por ende, no puede permitir que el empresario sea el que decida 
qué es lo que pone en el escenario, es necesario que los actores se junten en grupos esta-
bles de actividad permanente para poder ser independientes del Estado, de los divos, de 
la taquilla, para eso tiene que ser dueño de su herramienta de trabajo que es la sala, por lo 
cual tiene que fundar nuevas salas en cualquier lado. La primera sala de Barletta de Teatro 
del Pueblo fue una lechería convertida en teatro y para poder hacer que eso funcionara tuvo 
que aprender a autogestionar. Con esta visión polémica pero poderosa, estas ideas empiezan 
a reproducirse con una rapidez impresionante, en ocho años la Federación de Teatros Inde-
pendientes del Teatro Popular, como se llamaba en esa época, registraba 50 grupos, y esto 
siguió creciendo hasta que fue incalculable la cantidad de grupos teatrales independientes 
que hubo en Argentina. 

Estos teatros independientes le dieron también siempre mucha importancia al teatro para 
niños, ya no solamente actuaban niños, sino que empezaban a actuar adultos y niños, y pos-
teriormente adultos. El Teatro del Pueblo y casi todos estos grupos independientes tenían, 
por lo menos, un espectáculo para niños en cada temporada y se trataba de un teatro que 
pretendía tener una mejor calidad en la actuación, y que en general era un teatro didáctico, 
colorido, que incorporaba la música. 

Había tenido gran importancia en este teatro una gran poeta, luchadora feminista y 
docente de escuela: Alfonsina Storni, quien produjo siete obras en los 10 años que estuvo, 
y no sólo cambió las temáticas, sino incorporó recursos tanto de la comedia del arte, la música, 
la poesía, y en sus últimas obras se permitió hacer criticas sociales, hablando por ejemplo de 
los daños de la pobreza y de la insensibilidad del ser humano en las obras para niños. 

En 1948 el Estado funda el primer grupo de teatro para niños ya compuesto exclusiva-
mente por adultos, se llamaba Teatro para Niños de la Nueva Argentina, en la época de la 
primera presidencia de Perón. Tiene también gran importancia una maestra de actores y de 
teatro en general, austriaca, que llegó en 1940 a Argentina huyendo del nazismo, quien de-
sarrolló también una actividad importante entre 1946 y 1973, además de muchos trabajos 
que hizo para adultos, obras para niños de las que fue autora y directora y donde incorpora el 
concepto del juego, lo lúdico, como algo esencial para el teatro para niños. 
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Curva	peligrosa
De: Pilo Galindo

Dirección: Sandra Félix
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Aparece un poco más tarde una gran creadora de poesía, cuento, literatura y teatro para 
niños:	María	Elena	Walsh,	quien	supongo	es	conocida	en	general	porque	ha	sido	una	figura	
importante, y murió hace unos años. En este momento, alrededor de los años cincuenta o 
sesenta, se produce un crecimiento cualitativo importante en el teatro para niños, incorpo-
rando distintos elementos de la pediatría, de la psicología evolutiva, también del teatro de lo 
absurdo	que	en	ese	momento	empezó	a	tener	auge	en	Argentina,	y	también	una	influencia	
importante de la revolución cubana en 1959 y que generó también, en el teatro para niños, 
obras ideológicas y políticas acordes con este pensamiento. 

Se estimula también la visión de que la niñez es la época del desarrollo de la fantasía, se 
toman las teorías de Piaget acerca de la importancia del juego y de la fantasía, porque hasta 
ese momento el concepto de la fantasía era el de lo que no es real, y con las teorías de Piaget 
se habla de que la fantasía y el juego son elementos fundamentales en el desarrollo del niño, 
puesto que lo ayudan a crear el pensamiento simbólico. En 1962 se crea el Festival de Neco-
chea, que es un festival que reunía exclusivamente obras de teatro para niños y adolescentes, 
y que sirve como un espacio de validación y legitimización del teatro para niños y de sus 
figuras	más	relevantes.	

Con la actividad de los teatros independientes y la actividad de estos teatros públicos, 
los padres ya se habían acostumbrado a llevar a sus hijos a las funciones para niños que 
tenían lugar, en general, en casi todas las salas los sábados y domingos. Con esta especie de 
popularización, empieza a haber muchas compañías que ven así un modo de ganarse la vida, 
con distintos niveles de calidad, pero que en general recurren a llevar sus espectáculos a las 
escuelas a cambio de que el niño haga un pago relativamente barato, y los grupos daban 
becas o entradas gratuitas a aquellos alumnos que no podían pagar su entrada, pero es un 
fenómeno que en general se producía en las clases medias.

También en esta época se usaba otro mecanismo donde los teatros alquilaban una sala 
grande donde juntaban alumnos de varias escuelas que venían en metro. En realidad los 
teatros no se usaban en los días de semana y esto generó otro modo en que los grupos se 
autogestionaban y conseguían ganar algunos pesos a través de estas actividades. 

Un espectáculo dirigido por un importante hombre de teatro para niños, Ariel Bufano, 
titiritero fundamentalmente, pero que dirigió muchas obras, organiza en 1967 un espec-
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táculo que se llama Los caprichos del invierno, espectáculo que estuvo tres años seguidos 
en cartelera y que tuvo una gran importancia porque fue la primera búsqueda de un teatro 
de mucha calidad tanto en los actores como en la coreografía y de todos los distintos recur-
sos que utilizaba, y constituye de alguna manera la primera comedia musical para niños, 
género que tendría una gran expansión. En ese espectáculo trabajaba como actor y hacia 
el papel del Invierno el que sería después, a mi juicio, el creador más importante del teatro 
para niños: Hugo Midón. 

Hugo Midón hace, en 1970, un espectáculo que se llamó La vuelta a la manzana, que 
tiene que ver con algo que hacían los colegios primarios con los niños más pequeños, que 
era hacer la visita al barrio: la maestra con los niños iban y daban una vuelta a la manzana e 
iban reconociendo los negocios, las distintas cosas que había en la manzana y que era ma-
terial didáctico para los niños. Él hace este espectáculo, y tuvo tanto reconocimiento, que se 
hizo durante 10 temporadas seguidas, de 1970 a 1980 se dio la vuelta a la manzana. Mien-
tras, Midón todos los años estrenaba algo. El teatro para niños alcanzó un nivel muy alto, 
con grandes coreógrafos, grandes escenógrafos, grandes coristas, excelentes directores, su 
obra	se	caracterizó	por	un	gran	sentido	del	humor,	por	la	crítica	social	y	por	un	reflejo	de	la	
actualidad. Tomó a los chicos como seres pensantes y generaba un pequeño cómplice con los 
mayores que los acompañaban y acuñaba una idea que sigue con mucha potencia hasta hoy, 
que es la de un teatro para niños apto para todo público, no sólo era para los niños, sino que 
tenía atentos a los adultos todo el tiempo, esto le permitió ir tomando distintas temáticas, 
hablar mucho de las cuestiones que pasaban en ese momento y favorecía el diálogo entre los 
padres y los hijos luego de la producción.

También hacía muchos juegos con el lenguaje, por ejemplo, hacía un espectáculo que 
se llamaba Vivitos y coleando después de la última dictadura, donde murieron cerca de 30 
mil personas. Locos re-cuerdos, como locos muy cuerdos, y otro espectáculo famoso que 
tiene que ver con los derechos de los niños Derechos torcidos, porque no se respetaban los 
derechos de los niños. Junto a Carlos Gianni, que fue su músico de siempre, durante 40 
años crearon más de 20 obras musicales y alrededor de 300 canciones que ya pertenecen 
al cancionero popular infantil. 
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Tengo algunas frases de él que me parecieron interesantes, decía en un reportaje: “En 
una reunión me interesaba más hablar con un chico o una chica que con un grande, y en ese 
diálogo que establecí con los chicos dentro y fuera del teatro, aprendí todo lo que sé de teatro”. 
Sobre esto del teatro para todo público decía: “Nosotros llevamos teatro para todo público y 
no teatro para niños, pero con esa obra un chico de dos años va a hacer una experiencia y un 
adulto va a hacer otra, y así es como debe ser”. Dijo también: “Así como el cine es imagen, el 
teatro es acción, y sobre todo en el teatro para chicos hay que contar a través de lo que pasa, 
la palabra cumple la función, naturalmente, pero no es lo más importante, en el teatro lo más 
importante es lo que pasa”.

Por supuesto, en las distintas épocas también fueron apareciendo formas comerciales 
de	hacer	 teatro	que	en	 realidad	 llegaban	a	 los	niños	sólo	para	producir	un	gran	beneficio	
económico. Lo más común, lo que más ocurría eran los éxitos televisivos que se llevaban al 
escenario, a grandes teatros de dos mil, tres mil localidades, que se llenaban, pero que en 
general eran espantosos. 

Con la recuperación de la democracia, aparece con mucha fuerza el teatro callejero y se 
incorporan técnicas circenses, el mimo, los títeres, la narrativa y el clown como formas es-
téticas, y se incorporan a las obras para niños. Reaparecen adaptaciones de clásicos, temas 
de ecología y creaciones colectivas. En esta época, en los años sesenta, setenta, ochenta y 
noventa aparecen muchos cruces del lenguaje, se trabajaba en general con muchos recursos 
que venían de otros lados y que se incorporaban de distintas maneras al teatro para niños. Los 
titiriteros venían desarrollando, desde muy atrás, teatro para niños, y en general tuvieron una 
gran importancia y se fueron incorporando distintas técnicas. 

En estos últimos años, con todas estas mezclas y cruces, algunos artistas se tuvieron que 
ir durante la dictadura porque estuvieron prohibidos. Paradójicamente los militares no se 
daban cuenta de que en el teatro se seguían dando las obras de María Elena Walsh, que 
estaba prohibida en los textos escolares. 

No quiero terminar sin decir que, en general, todo esto que les comenté ocurría en la 
dictadura militar. No todas estas formas de mejoras llegaban hasta los lugares muy carecidos, 
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entonces quiero mencionar un proyecto que lleva adelante el Ministerio de Educación, que a 
mí me parece muy interesante, y que incluye dos programas, uno que se llama Las Escuelas 
Van al Cervantes, con el cual los que no están demasiado lejos de la capital el Ministerio de 
Educación los lleva en colectivo hasta el Teatro Cervantes. El Teatro Cervantes prepara espec-
táculos para los tres niveles educativos: jardín, primarias y secundarias; y han hecho también 
que los maestros asistan gratuitamente a todos los espectáculos para adultos. El otro proyec-
to, que es más novedoso, es el Cervantes Va a la Escuela, en general a escuelas carenciadas y 
con un propósito de incluir a estos niños en el goce y la práctica de las artes. Este programa 
se inició en 2011, y en él se preparan guías didácticas que el Ministerio manda a la escuela y 
luego el Ministerio mismo pone el transporte que lleva los distintos proyectos a las escuelas. 
A la fecha, con este programa iniciado en 2011, se cuentan en 100 mil los niños que han visto 
el teatro en su escuela. 

Me parece importante comentar que el teatro en la currícula escolar existe desde hace 
más o menos 40 años, primero en talleres optativos, luego están incluidos en la currícula y 
las escuelas eligen dos materias entre plástica, música y teatro, de modo que en muchísimas 
escuelas el teatro es una materia que se practica. 

Por último, en relación con la formación teatral para los docentes, que fue un tema que 
apareció en las ponencias pasadas, quiero decir que hay un sistema para todo trabajador 
público en Argentina, en virtud del cual el trabajador público asciende mediante la unión de 
dos cosas: tiene que pasar tres años en el mismo nivel, y para poder pasar a otro nivel, tiene 
que tener una cantidad de horas de talleres sobre distintas cosas, la mayoría sobre geografía, 
didáctica, etc., y hace muchos años que entre los talleres que toman los maestros existen los 
talleres de teatro. También hay bachilleratos que tienen orientaciones especiales, y hay más 
de mil escuelas que tienen orientación artística, por la mañana hacen el bachillerato y por la 
tarde hacen una carrera que puede ser música, plástica o teatro.

http://www.teatrocervantes.gov.ar/index.php

http://www.teatrocervantes.gov.ar/index.php
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O´Loletik	tax_ak´otajik
(niños	de	la	danza)
Basada en Los	niños	de	la	guerra, de Berta Hiriart y
Lacandona	o	cuando	las	estrellas	caen, de Maribel Carrasco
Dirección: Darinka Ramírez Guzmán
Compañía: Tic Tac Teatro
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TERCERA JORNADA:
“EXPERIENCIAS DE TEATRO ESCOLAR EN IBEROAMÉRICA”

La	tercera	jornada	del	Congreso,	dedicada	a	la	reflexión	sobre	experiencias	relacionadas	con	
el teatro escolar en Iberoamérica, contó con la participación de Joan Picanyol de España, César 
Tapia de México, Claudio Enrique Rivera de República Dominicana, Anelvi Rivera de México, 
e Iván Darío Álvarez de Colombia.

IX. Prácticas de teatro infantil y juvenil en los 
centros culturales municipales de Madrid (España), 

Joan Picanyol11

Diversas experiencias para acercar el teatro a los más jóvenes, 
entre ellas un proyecto de teatro para bebés, circo y festivales que 
en Madrid intentan inspirar interés por las artes escénicas a un 
público que se formará con ellas y compartirá relatos y arte con otras 
personas y con los propios artistas. Joan Picanyol señaló también un 
interés particular en Madrid por el público adolescente, que es una 
edad muy difícil y definitoria en cuanto al tipo de consumidor de 
cultura que se va a ser en la madurez.

11  Joan Picanyol trabaja para el Teatro Español del Ayuntamiento de Madrid, es curador del Fringe Madrid y direc-
tor del mismo. En el Teatro Español es Director de Relaciones Internacionales dentro de la red de teatros y centros 
culturales municipales del Ayuntamiento de Madrid. 
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Es muy importante para mí agradecer a 
todos los que habéis hecho posible este 
encuentro porque resulta tremendamen-
te inspirador. Yo no soy un especialista, y 
es que en Madrid, con tantos teatros que 
tiene el Ayuntamiento, no existe un espe-
cialista entre los que participamos. El Ayun-
tamiento de Madrid es seguramente una 
excepción en todo el mundo, pues como 
administración local posee, difunde y paga 
tantos teatros que en estos momentos en 
realidad no hay una estrategia general 
en cuanto al teatro infantil y juvenil. 

Dicho esto, lo que sí os puedo explicar 
es lo que se hace para acercar el teatro a 

Joan Picanyol

los más jóvenes, para inspirarles pasión e 
interés por el teatro, y conseguir así lo que 
el teatro puede contar a través de sus artis-
tas, de sus historias o del simple hecho de 
juntarnos con más personas para compartir 
relatos o dosis de arte. No os voy a hablar 
de las políticas del Ayuntamiento de Madrid 
para promover el teatro entre sus ciudada-
nos, repasaré más bien algunas de las accio-
nes que se hacen en esta dirección en los 
principales teatros y centros culturales de 
Madrid, algunas de las cuales me parecen 
excelentes.

Parte de lo que les voy a contar es algo 
que he recuperado de una conversación que 
tuve con Lola Lara ayer, repasando cosas que 
hay y no recordaba. En uno de los teatros 
había una experiencia pionera e interesan-
tísima de teatro para bebés, la cual tuvo 
siete u ocho ediciones, y fue un proyecto 
que se volvió una de esas víctimas de lo que 
en España llaman los recortes, los cuales se 
justifican	por	 la	 crisis	económica,	pero	hay	
alguien que decide en qué se recorta y en 
qué no. De esta experiencia, los interesados 
pueden ver un pequeño vídeo en internet.12 
Era algo absolutamente espectacular, y 
además es algo que me recuerdan mucho 
los compañeros del Teatro Fernán Gómez 

12  Puede verse en la siguiente dirección: http://
www.dailymotion.com/video/x3156q_rompiendo-el-
cascaron-video-resumen_creation
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siempre que hablamos de cosas por hacer con gente joven. Era un festival que no sólo tenía 
lugar en este teatro municipal, sino también se llevaba a cabo en más salas, y el público prin-
cipal eran menores de tres años; y había unas experiencias preciosas. Esto es algo que, como 
tantas otras cosas, se ha perdido en los últimos años.

1. Teatro Circo Price

Para explicar lo referente al circo, voy a empezar por el Teatro Circo Price, que es circo y es 
teatro, y cada vez más también sala de conciertos. Esto es algo que permite una gestión, yo 
diría, más privada, gracias a la visión de los compañeros de la Organización de Estados Ibe-
roamericanos (oei), pero sobre todo al empuje y la locura circense del anterior director (que 
falleció hace poco y que ha sido una de las personas más inspiradoras en nuestro trabajo). 
Ahí él consiguió convocar a la oei para que el Circo Price formara parte del proyecto de esta 
organización, para unir teatro y educación.

El circo, en mi opinión, aporta a este proyecto cualidades y posibilidades muy particulares, 
que tienen que ver mucho con el cuerpo, con cierta forma de la imaginación, de la creatividad, 
pero más sutil. El circo también tiene un componente universal, incluso más universal que el 
teatro, pues muchas veces no requiere guión. Asimismo, tiene una universalidad muy potente 
en cuanto a edades, ya que los espectáculos de circo se programan para niños, pero también 
para sus padres y abuelos. 

En cualquier caso, el proyecto que hicimos conjuntamente con la oei, y que ha sido un gran 
éxito, consta de dos partes. Por un lado, intentamos que el circo llegue a las escuelas, aunque 
no todas las escuelas han podido recibirlo, y en tales casos esas actividades tuvieron lugar en 
el circo. A través de una escuela que lleva muchos años enseñando circo, la Escuela Carampa 
en Madrid, se ofrecieron una serie de talleres que duraron una mañana de cuatro horas, para 
niños de prácticamente todas las edades de primaria y secundaria, buscando un compromiso 
por parte de las escuelas y que los profesores se empoderaran y pudieran hacer cosas, porque 
tienen el conocimiento y la energía, y porque cuentan con gente y herramientas. 
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La segunda fase del proyecto, que en un principio se iba a llamar “Olimpiadas del Circo”, 
tendría lugar en el Circo Price, pero como la competición para las Olimpiadas en Madrid fue 
tan desastrosa, pasamos a llamarle “Maratón de Circo”. Había un requisito para que las escue-
las pudieran seguir en el proyecto: grabar un video, cosa que nos pareció un poco banal, pero 
sí implicaba que en la escuela tendría que haber una persona, un profesor, un coordinador 
involucrado. Entonces esa pieza la devolvían al Circo Price y las escuelas que grababan este 
video, podían hacer un Maratón, que era una cosa preciosa, ya que sí pasaban al circo, en 
los lugares digamos profesionales del circo, y estas escuelas viajaban durante todo un día 
por todos los rincones del circo. Esta experiencia la vivieron tres mil chicos de la ciudad de 
Madrid. Una parte más pequeña del proyecto estuvo enfocada a los alumnos mayores, de los 
últimos grados de secundaria, y participaron cerca de cien chicos, además de que estuvo más 
enfocado en esta parte a despertar vocaciones y fue un programa en el que no era tanto que 
los chicos fueran a hacer circo o artes escénicas para aprender cosas, sino que aprendían el 
oficio,	y	estuvieron	casi	una	semana	en	el	Circo	Price	conociendo	los	ensayos,	las	técnicas	y	un	
poco	los	oficios	que	hay	en	un	teatro	de	circo.	

2. Teatro Español

El Teatro Español —que tiene 430 años y el año que viene va a hacer 400 años que es muni-
cipal— es un teatro que tengo entendido es el segundo más antiguo del mundo sin haber 
dejado nunca de funcionar. Es un teatro que en cualquier país normal sería un teatro nacional, 
creo yo. Tiene un departamento pedagógico, con recursos muy escasos, que consiste en un 
chico que fundamentalmente hace una cosa —herramienta que sí es maravillosa, pero que 
no hemos sabido difundir—: una revista que se llama La Diabla, la cual es un auténtico libro 
de recursos para la educación y para la difusión del teatro. Se trata de una revista que podéis 
consultar en línea y que cualquier persona del mundo puede bajar,13 que ofrecemos porque 
cualquier educador del mundo puede utilizarla. 

Pero como decía, hay cosas en las que se trabaja, pero no hay una política, no hay un pro-
yecto ni en el Teatro Español ni en el conjunto de teatros, si bien cada uno de los profesionales 

13  En: http://www.teatroespanol.es/revistas-pedagogicas-teatro-espanol/
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que tiene a su cargo los diversos departamentos está muy sensibilizado y cree importante 
trabajar con la gente joven. Por ejemplo, el departamento de comunicación intenta hacer 
cosas interesantes para los muy jóvenes, y estas cosas tienen que ver sobre todo con nuevas 
tecnologías, con tuitear los encuentros con compañías que pueden tener actores conocidos 
para la gente joven porque salen, quizá, en series de televisión. Así, si hay un chico joven al 
que todas las adolescentes adoran en España, el departamento de comunicación intenta uti-
lizar a este chico para acercarse a los públicos jóvenes, si bien ello no forma parte de ningún 
proyecto diseñado.

3. Festival Fringe Madrid

Ahora hablaré del Fringe Madrid, festival del que soy responsable. La idea del festival —lo 
consideramos el festival más arriesgado— es que la experiencia, tanto para los creadores pero 
sobre todo para el público, no sea la de un día cualquiera dentro de una temporada. Se desa-
rrolla en un lugar que se llama Matadero, el antiguo matadero municipal de Madrid, donde 
hay dos teatros que se gestionan y programan desde el Teatro Español, si bien creamos otros 
30 lugares donde hacemos teatro. La inspiración nos viene de un festival de música electróni-
ca que se hace en Barcelona y que es el festival de música electrónica más grande del mundo, 
el Sónar. Nuestra idea era simplemente hacer del Fringe el festival más arriesgado para niños. 

El festival Sónar tiene una anécdota de los gestores, los tres creadores del festival, que 
me parece divertida y en cierto sentido prosaica. Es un festival donde 20 mil personas bailan 
tecno hasta las seis de la mañana, hay músicas adaptadas y presentaciones de todo tipo de 
tecnología. Resulta que sus creadores se fueron haciendo mayores y un día se dieron cuenta 
de que tenían hijos y ya no podían estar bailando hasta las seis de la mañana, de modo que lo 
que hicieron fue inventarse el Sónar Kids, que se realizaba por las mañanas, pero sin renun-
ciar a los mismos artistas. Así, por ejemplo le pidieron a un auténtico gurú de la música elec-
trónica que hiciera una sesión para niños. Además buscaron que los niños fueran de la edad 
de sus hijos y, como acababan de tenerlos, eran todos pequeños de hasta dos años. Hicieron 
un programa matinal para niños espectacular, con las grandes estrellas de la música tecnoló-
gica para adultos, y no sólo para adultos, sino para gente muy nocturna. Claro, a los artistas 
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les encantó la idea, para ellos representó un reto. Cuando te piden que hagas música para 20 
mil personas, la mitad de las cuales estarán drogadas hasta las cejas a las cuatro de la madru-
gada, y te piden, por otro lado, que hagas eso para niños a las 12 del día, eso es un proyecto 
artístico. La condición para asistir a estos conciertos que se hacían al aire libre, en un parque 
precioso de Barcelona, era que tenías que entrar con un niño de dos años o menos. Eso llevó a 
un	auténtico	tráfico	de	bebés	esa	semana	en	Barcelona,	porque	sin	bebé	no	entrabas.	

Nosotros	no	tenemos	la	posibilidad	de	hacer	esto,	pero	nos	gusta	esa	filosofía.	Por	eso	
hemos intentado que no hubiese mucha diferencia en la manera como presentamos en el fes-
tival, esto es, la manera en que programamos para niños y como programamos para mayores. 
Intentamos ser muy arriesgados. También nos gusta seleccionar proyectos que tengan que 
ver con las instalaciones, con el performance, con alejarnos un poco de lo habitual para niños, 
aunque es cierto que programamos a compañías maravillosas que tienen más experiencia y 
son especialistas en este campo. 

Nos gusta que toda la programación de artes escénicas vaya combinada, para lo cual 
se hace un programa doble con algo que tenga que ver con la creatividad; por ejemplo, 
hicimos talleres de percusión con una banda de música de Madrid que impartió talleres de 
percusión para niños. Otro ejemplo: Matadero está al lado de un parque que era un parque 
medioambiental,	y	ahí	se	les	explicaba	un	poco	la	flora	del	parque,	pero	cantando	canciones	
y paseando por allí. Todo esto tiene un valor práctico, pues a los padres les funciona muy bien 
que el niño esté entretenido más horas que menos, además de que permite más puntos de 
atractivo y más puntos de conexión. Un ejemplo más: un performance, una instalación muy 
loca que hizo gente de Valencia y que se llamaba “Villa quitapenas”, en el que los niños hacían 
de todo, participaban absolutamente en todo y, por supuesto, lo entendieron e interactuaron 
mucho más que sus padres, que también estaban ahí. Otra cosa que nos gustó mucho, y 
que tiene más que ver con la idea del Sónar que contaba antes, fue un concierto de Alondra 
Bentley, cantautora inglesa. Hizo un concierto en la sala más grande de Matadero, donde 
había quinientas personas pero la más grande de ellas debía tener cuatro o cinco años. Fue 
un concierto de música pop en inglés que resultó espectacular; fue un poco el primer gran 
concierto de los niños y era música tan relevante para nosotros como para ellos; había 500 
niños callados escuchando música y de vez en cuando algunos bajaban a bailar. A veces nos 
daba la sensación de que tampoco hay que sobrestimular a la gente, a la gente joven también 
le gusta la música y se sienta a escucharla.



Tercera Jornada: “Experiencias de Teatro Escolar en Iberoamérica”

87

Otro público en el que se está trabajando más es el de los adolescentes, lo que en 
España al menos parece una gran novedad, ya que todo el mundo hacía teatro para niños 
pequeños.	Es	una	edad	muy	difícil	y	además,	creo,	definitoria	en	cuanto	al	tipo	de	consumidor	
de cultura que vas a ser en tu madurez. De modo que hemos realizado en el festival algunas 
actividades que nos parecía que podían ser relevantes para ellos, como por ejemplo todo lo 
que tiene que ver con el hip-hop y el rap. Era un programa en el que invitamos a raperos de 
la ciudad y que se titulaba “El rap es un arma cargada de futuro”, lo cual yo creo que son los 
adolescentes, las dos cosas: futuro y un arma.

En lo referente a la programación general, intentamos que haya espectáculos que 
pueda disfrutar tanto la gente mayor como la gente joven; nos gusta tener propuestas 
que	sean	relevantes	y	divertidas	para	gente	joven	—me	refiero	a	los	niños—	y	para	público	
adulto. Espectáculos como Nadia, que es sobre una chica afgana que se disfrazó de chico 
para poder sobrevivir en la época de los talibanes, y resulta tan relevante para un adulto 
como para un niño. O espectáculos de circo, los cuales nos van muy bien para juntar a 
familias y que cada uno a su modo lo pueda disfrutar. O espectáculos de súper creatividad, 
como un espectáculo que era un western explicado con juguetes, en el que la gente mayor 
se reía tanto como los niños.

Otra cosa que hacemos en el festival es acoger el tema de los adolescentes, tema 
sobre el que empieza a haber creadores y académicos muy interesados en España —o no sé si 
empieza a haberlos o yo me empiezo a enterar que los hay—. Hubo un proyecto que se hizo en 
Valladolid a partir de un texto titulado 20 de noviembre, inspirado en una matanza horrible 
realizada por un chico joven en Alemania, que disparó a varias personas antes de suicidarse, 
y esto lo crearon con adolescentes y quisimos recoger este espectáculo, difundirlo y aprove-
charlo para hacer un taller con jóvenes dentro del festival.

4. Matadero Madrid

En Matadero, que es donde tiene lugar este festival que está a punto de empezar su segunda 
edición, crearon un festival digamos global, holístico, con todo lo que podría interesar a la 
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gente joven, y creo que tiene un nombre muy afortunado: “FESTeen”, un festival de cultura 
adolescente. Ahí se conjuntan varias disciplinas, entre ellas el teatro, y aunque es una de las 
que tiene menos programación, al menos ahí está.

5. Conde-Duque

Voy a concluir con el Conde-Duque, lugar donde hay menos programación, pero se acogen 
varios proyectos. Uno de ellos, La Joven Compañía, es interesante porque es una compañía 
con una asociación de grandes profesionales del teatro que intentan hacer teatro con gente 
joven para gente joven, es pues un proyecto muy serio para acoger en escuelas. El Ayunta-
miento en este caso se limita a acoger a esta asociación, a ceder el espacio. Los que contactan 
con las escuelas, los que diseñan el tipo de programa son los integrantes de La Joven Compa-
ñía, y llevan a la gente joven a los clásicos y obras contemporáneas con una factura absoluta-
mente profesional. Son obras muy trabajadas y creo que el público general las puede ver por 
las tardes, y por las mañanas hay un programa en escuelas que me parece sumamente intere-
sante. Son obras que valen para un programa escolar, pero también para un público general. 

Éste es un panorama general de lo que hay en Madrid, donde si bien no existe una 
política en cuanto a teatro para los más jóvenes, sí hay una serie de profesionales trabajando 
en proyectos que considero muy relevantes. Y el último punto del que quería hablar es que 
considero muy importante el tema de la calidad, porque el futuro está en la gente joven y creo 
que es fundamental que los enganchemos como espectadores de teatro. Más allá de utilizar 
el teatro como una herramienta —con todo y que la considero una herramienta poderosa—, no 
se puede dejar de lado la magia artística de este arte. 

https://www.facebook.com/joanpicanyol?fref=ts

https://www.facebook.com/joanpicanyol?fref=ts
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X. Las Muestras Regionales de Teatro Hecho por 
Niñas y Niños (México), Anelvi Rivera Milflores 14

Las Muestras de Teatro Hecho por Niñas y Niños en México han 
evolucionado respecto a las primeras emisiones de dicho programa, 
el cual hoy se enfoca en la participación de los niños, partiendo 
del principio de que son ciudadanos del presente, con derecho 
a participar y gozar de los bienes y servicios culturales, expuso la 
actual coordinadora de dicho programa del Consejo Nacional para 
la Cultura y las Artes.

Quiero comenzar escuchando la voz de los 
niños, con un video de la compañía infan-
til Teatro Caracol, del estado de Colima. Se 
trata de la obra La breve historia de Orbe 
(https://vimeo.com/113619612), y se están 
refiriendo	a	su	proceso	de	creación.	Éste	es	
un pequeño fragmento de las entrevistas 
que teníamos durante las Muestras con los 
niños y niñas de las compañías que forman 
parte de las compañías de cada estado que 
conforman las muestras de teatro. En dichos 
diálogos ellos nos cuentan cómo fue su 
proceso, cómo se sintieron, qué es lo que 
pasó, cómo fue vivir el proceso de creación 

14  Anelvi Rivera forma parte del equipo de trabajo de Alas y Raíces, programa del Consejo Nacional para la Cul-
tura y las Artes destinado a los niños, donde tiene el cargo de Coordinadora de las Muestras Regionales de Teatro 
Hecho por Niñas y Niños. Es egresada de la Escuela Nacional de Arte Teatral del Instituto Nacional de Bellas Artes, 
ha realizado estudios de Filosofía y maestría en Artes Escénicas por la Universidad Veracruzana. 

Anelvi	Rivera	Milflores

https://vimeo.com/113619612
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de una obra, de una puesta en escena. He querido empezar con este video porque justo una 
de	las	premisas,	o	la	principal	premisa,	de	estas	muestras	es	generar	experiencias	significati-
vas para los niños y los adultos que los acompañan en estos procesos; que sea un proceso de 
creación conjunta en el que juntos creen y decidan cómo generar su puesta en escena. 

Así pues, el objetivo de estas Muestras de Teatro Hecho por Niñas y Niños es impulsar la 
participación y expresión de niñas y niños mediante el lenguaje teatral. La idea no sólo es 
“hacer teatro”, sino utilizar el teatro como un medio de comunicación, como un medio de 
encuentro entre niños y adultos para generar un proceso creativo. Para generar esos procesos 
creamos un programa de capacitación de promotores y directores de teatro que se especiali-
zan en el trabajo con niñas y niños en todo el país. Participan cada una de las entidades fede-
rativas y son varias etapas las que conforman este proceso, considerando el antes, durante y 
después de la creación de las puestas en escena. 

Antecedentes de las muestras

Éste es el octavo año en que se realizan estas muestras de teatro. Comenzó en el 2006 por 
iniciativa de uno de los directores de teatro y a partir de entonces se han hecho innumera-
bles	cambios	en	su	configuración.	La	primera	tenía	un	formato	de	encuentro	nacional	en	el	
que se reunían en un solo estado las 32 entidades del país y ahí se presentaban cada una 
de sus puestas en escena. Hace tres años se cambió el formato a muestras regionales, de 
tal modo que, ya que el país se divide en cinco regiones, hay cinco muestras, una por cada 
región, adonde acuden todos los estados que conforman esa región. Ahí se presentan las 
puestas en escena de todos los estados. Durante ocho años han participado alrededor de 
2,432 niñas y niños actores.

Hubo un importante cambio que se fortaleció y fue el eje principal durante la emisión del 
2011 y consiste en lo siguiente: partimos de una metodología que implica la participación 
infantil. Partimos del objetivo y ejercicio de ver a niñas y niños como ciudadanos del presen-
te, como ciudadanos con derechos de los que participan en el presente. El artículo 12 de la 
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Convención sobre los Derechos del Niño dice que tienen derecho a la participación, creación y 
gozo de bienes y servicios culturales. A esto nos referimos en primer lugar: a que participen de 
este derecho viviéndolo, realmente ejecutándolo, ya que son ellos los que, con sus directores, 
deciden —y ya hablaré más adelante de sus asesores— cómo conforman sus puestas en escena. 
Éste es el enfoque desde el que trabajamos: viéndolos como ciudadanos del presente. 

Otra parte muy importante que se empieza a ejecutar a partir del 2011 es fortalecer el 
lanzamiento de una convocatoria donde se invita a directores de diferentes entidades a par-
ticipar. Este rubro me parece importante porque en las ediciones anteriores, en su mayoría, 
se hacía a través de una invitación directa a directores que ya trabajaban con niños, pero con-
vocar a aquellos que quieren realizar un tipo de proceso particular con ellos creo que marca 
una gran diferencia porque hay una disposición muy particular por parte de cada uno de ellos. 

Una vez que se lanza esta convocatoria y se hace un dictamen por parte de asesores es-
pecialistas en el tema, se lleva a cabo una capacitación. Ahora estamos a una semana justo 
de esta capacitación, se realizará la próxima semana en la Cuidad de México, vienen los 32 
directores de las entidades y esta capacitación está orientada al trabajo con niñas y niños bajo 
este enfoque de participación y, por supuesto, con la presencia de especialistas del ámbito 
teatral en los elementos básicos de la conformación de una puesta en escena. Digo básicos re-
firiéndome	a	los	aspectos	fundamentales:	dirección,	conceptualización	del	espacio	escénico,	
voz, actuación… todo partiendo de los intereses y realidades de las niñas y niños. 

Así pues, profesionales del teatro se integran al trabajo de niñas y niños acompañando 
a los directores en la conformación de las puestas en escena. Este acompañamiento se 
hace en cada una de las entidades y también a distancia, aprovechando las posibilidades 
que tenemos con las nuevas tecnologías y debido a que en muchos casos —por cuestión de 
recursos	y	de	lejanía—	es	más	complicado	el	tránsito	hacia	el	espacio	específico	donde	se	
está trabajando. Esta forma de trabajar con los niños nos ha permitido repensar la forma de 
hacer teatro. Hay que repensar la forma de hacer el teatro desde lo que son las niñas y los 
niños, desde un diálogo con ellos, conociéndolos, no solamente desde nuestro recuerdo 
de la infancia, sino a partir de saber con quiénes estamos trabajando en este momento, 
quiénes son, qué necesitan y qué quieren decir.
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Me referiré a algunas puestas en escena de los estados. En el estado de Guerrero, la puesta 
consistía en dos niños que hablaban sobre la relación con su padre. Acababan de pasar por 
el huracán que se vivió en Acapulco y estaban bajo circunstancias muy particulares, pero esta 
situación no determinó su participación: tenían una interacción, una relación con el público 
y un juego de ficción muy interesante, ya que interactuaban con las reacciones del 
público,	 jugando	con	la	ficción	y	el	estímulo	real	de	los	que	los	acompañan	como	especta-
dores activos y participativos, justo replicando con esta acción, una situación que se presentó 
durante sus ensayos en su lugar de origen. 

También con una creación colectiva participó el estado de Tamaulipas, en cuya obra hay 
una	configuración	del	espacio	donde	se	dejan	de	utilizar	grandes	escenografías,	 lo	que	en	
algún momento fue muy utilizado por muchos directores, que ahora se abren a generar otro 
tipo de propuestas escénicas. 

En el estado de Chiapas, los chicos vienen de una comunidad de desplazados zapatistas, 
su obra habla sobre ser diferente, y de cómo el llegar a un espacio distinto al de tu origen 
puede generar afortunados encuentros entre las diferencias. 

En otra puesta en escena, uno de los niños está haciendo proyecciones a través de un pro-
yector de acetatos, y son éstos los que van generando la conformación del espacio escénico. 
Ésta fue una asesoría, quiero mencionarlo en este espacio, de José Agüero, quien va a estar 
también en este espacio y forma parte de la gente interesada en seguir conociendo cómo y 
por dónde seguir trabajando con niños. 

La puesta en escena del estado de Jalisco, de la obra Una historia de gemelos, que tuvo 
la asesoría de Maribel Carrasco, es también una propuesta que toma referentes cotidianos 
de niñas y niños. Estas imágenes que vemos detrás, tenían líneas de recorte, ellos las iban 
quitando y poniendo conforme se utilizaban en escena, son referentes de aquello con lo que 
ellos conviven día con día. Lo que tratamos de provocar con estas puestas en escena es la cons-
trucción de una propuesta estética sin adjetivos; quiero decir, es una obra para niños, con una 
calidad	estética	para	todos,	pero	que	busca	específicamente	un	trabajo	en	el	que	los	niños	
tengan seguridad, provoque su deseo de estar en el escenario, y que sea su voz la que esté 
ahí, porque fueron ellos los que decieron qué elementos conforman cada una de estas obras.
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Sólo por acompañarte, creación colectiva, compañía 
de teatro hecho por niños del estado de Guerrero

O´loletik tax_ ak´otajik (Niños de la Danza), basada en Los niños de la guerra, de Berta Hiriart y                              
Lacandona o cuando las estrellas caen, de Maribel Carrasco, en una adaptación de Darinka Ramírez Guzmán,     

con la compañía Tic Tac Teatro

La caja, creación colectiva, 
Grupo Argonautas del estado de Tamaulipas
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Una historia de gemelos, de Berta Hiriart, con el 
Grupo Los Rerrocarrileros

Papá está en la Atlántida, de Javier Malpica, adaptación 
de Jaime Noguerón, con la compañía Cacofonía y Coeneo

La maquinota, de Ignacio Padilla, con el Grupo Infan-
til de Teatro Alas y Raíces de San Luis Potosí.

Teatro Hidalgo, Colima, Colima                                                
(enero de 2014).
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En la obra del estado de San Luis Potosí es notable toda esta participación, toda esta expe-
riencia, esta disposición a estar. No sólo son niños, claramente, los que conforman el grupo, 
hay todo un equipo de profesionales que acompañan a los directores y están dispuestos y han 
generado todo un diálogo y una dinámica de trabajo con los niños.

La puesta en escena del estado de Michoacán, realizada a partir de Papá está en la Atlánti-
da, es una adaptación con la asesoría de Maribel Carrasco. En ella las niñas decidieron hablar 
sobre los que se van, sobre todo los hombres de su pueblo que se han ido a trabajar o que se 
han ido buscando otros espacios; ellas decidieron hablar de eso que sucede donde viven, y 
que también les está sucediendo.

En la Muestra de Teatro de la zona Centro Occidente, con sede en Colima, la experiencia 
fue un lleno completo, con todo un público de niños gustosos de ver las puestas en escena 
de	otros	niños.	Ése	es	otro	fenómeno	del	que	se	podría	hablar	mucho,	qué	significa	para	los	
niños ver a otros niños en escena y la posibilidad de que ellos también lo vivan.

Éstos son espacios que se generan durante las muestras, espacios de convivencia entre 
todos los niños participantes de los estados. También se procuran dinámicas a partir de talle-
res creativos que apelan a otras disciplinas, no necesariamente teatrales o escénicas, donde 
ellos conviven, se conocen e intercambian formas de ver y de ser respecto al teatro.

Durante las muestras se generan procesos creativos en donde el juego es el principio básico. 
Los elementos del juego y del proceso creativo en realidad son lo mismo, de modo que, llevados 
al trabajo con niñas y niños, se abren muchas posibilidades para generar con ellos. 

Por otra parte, al generar un proceso de puesta en escena con enfoque participativo, 
también se generan muchos vínculos con la comunidad, lo que a su vez provoca y apunta 
a tener un concepto de ciudadanía, saberse y reconocerse parte de una comunidad, de una 
sociedad en la que ellos toman decisiones y tienen una voz. 

Y, pensando en términos de teatro y educación, si bien todo este proyecto parte del ámbito 
escolar, busca también generar una idea de quiénes somos, cómo formamos parte de una 
comunidad, damos lugar a su voz y tomamos decisiones en este ámbito del que pretende-
mos se apropien y reconozcan como propio. Así, es su voz la que suena y también se genera 
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un proceso creativo, divertido y una idea 
de la democracia a partir de su ejercicio, 
que nada tiene que ver con lo electoral, 
sino con la participación y con la idea de 
saberse ciudadanos que se expresan en un 
espacio que es suyo.

 Cada vez que llevamos a cabo estas 
muestras hay que pensarlas y revisarlas 
junto con los asesores que nos acompa-
ñan, para ver qué pasó, cómo se está ha-
ciendo, qué sucedió esta vez, hacia dónde 
vamos,	 cuáles	 son	 las	modificaciones	que	
tenemos que realizar. Me parece impor-
tante	apuntar	que	hay	que	seguir	reflexio-
nando, no es un proceso terminado, al 
contrario, sigue creciendo, sigue repensán-
dose	y	reconfigurándose.

Para concluir quiero, así como abrimos 
con las voces de las niñas, terminar con 
algunos testimonios registrados en las distin-
tas experiencias que hemos tenido con ellos.

Daniela de Sonora (12 años): “Lo que 
quiero decir con esta obra es que nadie tiene 
derecho a abusar de tu cuerpo, ni tu propia 
madre, sólo tú puedes decidir sobre él”. 

Ésta	 fue	su	reflexión	a	partir	de	 la	obra	
Lágrimas de agua dulce, cuando les pregun-
tamos qué es lo que querían decir, y su res-
puesta equivale a: “Éste es mi argumento, 

Colima, Colima                                                                           
(enero de 2014) 

Campeche, Campeche                                                                    
(diciembre de 2013)
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no solamente estoy aquí representando ese personaje, sino que tengo un discurso sobre ello 
y decidí hablar sobre esto”.

Mariana de Michoacán (11 años): “Queremos hablar de lo que pasa donde vivimos: los 
hombres se van a trabajar y ya no regresan, eso es lo que está pasando”. 

Hablando de la obra Papá está en la Atlántida, con las niñas de Michoacán, a la que 
me referí antes.

Víctor de Jalisco (12 años): “No pasa nada si haces de hombre o mujer, al estar aquí 
puedes hacer todo, es divertido”.

Esto tiene que ver con una pregunta que le hizo una niña del público en el sentido de 
qué se sentía ser una mamá, porque Elías hacía de mamá en la obra y le preguntaban qué se 
siente ser mujer y ser mamá.

Daniel de Michoacán	(10	años):	“Yo	prefiero	estar	aquí	haciendo	teatro	que	ser	sicario”.

Éste es uno de los testimonios que nos compartió Maribel Carrasco de uno de los niños de 
Michoacán, donde claramente están viviendo una situación de violencia y es fácil acercarse a 
cierto	tipo	de	actividades	y	hay	una	decisión	de	este	niño	al	decir	que	prefiere	hacer	otro	tipo	
de cosas donde se siente mejor.

David de Nuevo León (10 años): “Con el teatro les puedes expresar tu pensamiento”. 

Aquí es claro que el teatro es un espacio que ha hecho suyo, que lo siente como propio y 
donde quiere decir lo que tiene que decir, donde ha encontrado esa posibilidad.

Esperamos, pues, poder generar muchos espacios más y poder abrir muchas más posi-
bilidades para hacerles saber a los niños que hay un espacio para ellos y que es nuestra res-
ponsabilidad, como adultos, procurar esos espacios de participación para cada uno de ellos. 

http://www.alasyraices.gob.mx/inicio.php

http://www.alasyraices.gob.mx/inicio.php
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Una	niña	con	alas
(niños	de	la	danza)
De Rubén Darío Salazar, sobre poemas infantiles 
de Dora Alanso
Dirección: Rubén Darío Salazar
Compañía: Teatro de las Estaciones
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XI. El teatro escolar en República Dominicana, 
Claudio Enrique Rivera Rodríguez15

Como diversos países de la región iberoamericana, la República 
Dominicana, señaló Claudio Enrique Rivera, tiene la necesidad de 
fortalecer la articulación del Ministerio de Cultura y el Ministerio 
de Educación, de tener una programación regular de teatro infantil 
y, de manera importante, un fortalecimiento y actualización 
permanente de la formación de profesores en el área artística.

La gente siempre asocia el Caribe con lo paradisíaco, lo cual es encantador, me consta, pues 
yo nací en una isla, en una ciudad que tiene costa, en San Pedro de Macorís. Pero además de 
eso hay otras realidades que les quiero compartir.

En el periodo de colonización española en nuestro país, allá por los años 1600, la corona 
española abandonó el Puerto de Santo Domingo y no llegaba un barco comercial para nada; 
entonces las autoridades locales decidieron quemar absolutamente todo lo que no estuviera 
bajo su control y censurar cualquier actividad comercial que no fuera la que ellos movilizaran. 
Entonces los puertos que se activaron fueron los de Cuba, México y así vivimos unos buenos 
años	sin	recibir	un	barco	de	manera	oficial	de	España.	Así,	quemar	y	censurar	se	volvió	parte	
de nuestra cultura hasta el día de hoy. Una manera de responder o vivir a partir de esa realidad 
fue a través del contrabando y también en la ilegalidad. De esta manera hemos aprendido a 
funcionar en República Dominicana: vivir accionando totalmente al margen de la ley. 

15  Claudio Enrique Rivera Rodríguez es director, dramaturgo y docente dominicano. Fundador y líder del Teatro 
Independiente Guloya, es además egresado del Instituto Superior de Artes de La Habana, Cuba, y docente en 
la Escuela Nacional de de Arte Dramático (enad) y de la Escuela de Teatro de la Universidad Autónoma de Santo 
Domingo. Ha trabajado en programas de pedagogía teatral para la unesco y la oei. Ha sido consultor en Educación 
Artística para el Ministerio de Educación de la República Dominicana y ha representado a su país en eventos teatra-
les en México, Costa Rica, Puerto Rico, Cuba, Haití, Chile, Colombia, Estados Unidos, España, Portugal y Dinamarca.



I Congreso Iberoamericano de Teatro infanti y Juvenil “El Teatro y la Educación”

100

nectar el servicio eléctrico que había sido 
cortado por falta de pago: la ilegalidad. O 
una mudanza de una casa privada a otra 
en una ambulancia, a las dos de la tarde. 
Nadie, nadie se espantó, nadie se horrorizó, 
porque eso es lo normal en mi país. Hacer 
teatro en un país donde el surrrealismo se 
cultiva de manera silvestre es realmente un 
encanto y un placer total.

En medio de todo esto, qué vamos a 
hacer a nivel de teatro escolar, con los ven-
dedores ambulantes, con esos vendedores 
de belleza, cómo vamos a aproximarlos, a 
una actividad lúdica y hacer que los chicos 
deseen hacer teatro y encuentren su voz 
como niños. Bueno, ése es el reto. 

Producto de esa historia, República 
Dominicana ha quedado funcionando de 
manera fragmentada, desproporcionada 
y deforme. No es casual que el personaje 
central de nuestro primer texto escénico 
(1511) sea un monstruo; es decir, nuestro 
país tuvo como primera metáfora escénica 
un monstruo, cosa que me encanta.

Entonces hemos tenido que aprender 
a funcionar, a vivir en las bondades de un 
“caos perpetuo”. Por esa razón, nosotros 
mismos lo hemos denominado el País de 
las Maravillas, cuya fortaleza es la oralidad; 
sin embargo, no rescata su tradición oral ni 
su memoria histórica. Se trata de un país co-
locado en el mismo trayecto del Sol, donde 
Godot siempre se sienta a esperar por no-
sotros, porque estamos muy dispuestos 
a postergar cualquier cosa por bailar un 
furioso	merengue.	En	definitiva,	se	trata	de	
un Caribe siniestro, rodeado por un mar de 
incertidumbre, ron y mucha, pero mucha 
sangre, donde a pesar de todo hay personas 
que se levantan todos los días a construir su 
sueño para ser felices. 

Ante esta realidad, la gente tiene que 
hacer con lo que se tiene, lo que se quiere. 
En mi país puede verse a una señora de 70 
años, que es vecina del teatro que tenemos 
en la zona colonial, subida a un poste del 
tendido eléctrico para ella misma reco-

Claudio Enrique Rivera Rodríguez
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Hay cuestionantes que me atormentan. Que en el campo de la investigación sobre teatro 
escolar, en cuanto a medición del impacto de las políticas públicas en el fomento de la educa-
ción artística, que si estímulos a la creación, que si formación, que si divulgación, que si marco 
legal, reglas claras… De donde yo vengo, para todo esto no hay respuestas. No es que no haya 
programas funcionando, simplemente no hay respuestas visibles, ni satisfactorias. Tenemos, 
por ejemplo, una convocatoria a proyectos culturales lanzada por el Ministerio de Cultura pero 
a cuyos fondos, un año después, la gente no ha accedido todavía después de haber ganado la 
convocatoria. Tampoco sé qué van a hacer con las salas alternativas. 

En cuanto a formación, que es el eje central, el currículum formal trata de fomentar la sen-
sibilidad técnica a nivel de dos competencias: producción teatral y apreciación teatral. Parale-
lamente a eso, los docentes generalistas están organizados en la Asociación Dominicana de 
Profesores (adp) y para ellos el Sistema Nacional de Formación Artística Especializada (Sinfae) y la 
Organización para Fomento del Desarrollo del Pensamiento (ofdp) han organizado diplomados 
de educación artística y de educación teatral, que en este momento están funcionando. 

La Escuela de Bellas Artes forma especialistas, tiene 69 años pariendo gente de teatro 
y hace dos años apenas se inició la asignatura de pedagogía teatral con dos grupos, lo cual 
significa	que	podemos	impartir	 la	especialidad:	ser	docentes.	Entonces,	como	una	manera	
de	concretizar	esto,	ya	al	final	de	su	año	de	término,	los	estudiantes	del	tercer	año,	van	a	una	
comunidad que ellos eligen, se acercan a una escuela y tienen una experiencia de crear junto 
con los niños y practicar lo que aprendieron. 

En la Universidad Autónoma de Santo Domingo (uasd) también se estudia teatro a nivel 
licenciatura. En cuanto al teatro para niños y niñas, como especialidad, es una opción muy 
inconstante en la Escuela de Bellas Artes. Por otro lado, ya tenemos una maestría en gestión 
cultural que funciona en la misma uasd. 

Por otro lado, están los talleres privados, a nivel de la educación no formal, y que 
siempre funcionan porque están los artistas-docentes que lo hacen por un compromiso 
personal y no dependen de la marejada aleatoria de nuestro mar Caribe. También hay un 
proyecto de formación teatral muy destacado, denominado Escuelas Libres, muy bello, es 
del Estado, que se ha estado articulando. 
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Existe el proyecto Sembrando Teatro, que funciona en cada provincia (tenemos 32), soste-
nido por el Ministerio de Cultura, impartido por especialistas. Funciona a nivel de formación 
y como política de creación de públicos. En cuanto a los festivales, está el Festival Nacional, el 
Internacional, el de Teatro Escolar, que es semejante al del programa de “Alas y Raíces” ya des-
crito. Es muy similar en cuanto a idea de empoderamiento —ya tiene ocho años realizándose 
porque hay dos senadores que lo subvencionan—, y también tenemos el Festival Internacional 
de Teatro Infantil y Juvenil y el Teatro Chiquito, que hacemos en nuestra sala de teatro todos 
los veranos. Éste es a grandes rasgos el mapa de cómo funciona el teatro escolar y no escolar 
en la isla en que vivimos, donde las acciones y voluntades personales constituyen una con-
tribución	infinitamente	mayor	a	la	de	las	políticas	de	Estado,	niveles	que	hay	que	armonizar	
para decirlo en pocas palabras. 

Si esto se armonizara, nuestros docentes de educación artística podrían producir teatro 
con los chicos, y hacerlo dominando ciertas competencias para lograr ejecuciones escénicas, 
con un determinado dominio del lenguaje teatral que estimule su mente, sus emociones, 
sus sensaciones y los haga disfrutar a ellos y al espectador. E igualmente, podrían fomentar la 
apreciación teatral entendida como la capacidad para permitirse afectar en el pensamiento, 
en las emociones, las sensaciones, juzgando las actividades teatrales como bellas o bonitas. 
En ese sentido la obra de arte tiene que verse y pensarse como un “texto” o “evento” que 
requiere interpretación, es decir hermenéutica.

Pero esas competencias se tienen que fomentar en el marco de una calidad educativa. Al 
respecto Julián Samper, del Instituto Merani, propone los siguientes parámetros, plantea que 
hay cinco indicadores o factores que determinan lo que es la calidad educativa: 1) los espacios 
formativos;	2)	la	definición	de	qué,	cómo	y	para	qué	vamos	a	enseñar;	3)	el	diseño	curricular	
como tal; 4) un ambiente favorable para el aprendizaje, y 5) la naturaleza del liderazgo en la 
dirección del centro y cómo seleccionamos, formamos, evaluamos y, sobre todo, estimulamos 
a los formadores. Las respuestas que demos a esos cinco factores determinarán el nivel de 
calidad, de impacto en los procesos de enseñanza-aprendizaje.
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Personalmente, he asumido como principios pedagógicos, primeramente, la visión que 
retomo del maestro Eugenio María de Hostos de una escuela que contribuya a entender la 
realidad como una búsqueda constante de la verdad, desde la razón, el argumento y el espíri-
tu crítico, frente a un modelo educativo cimentado en el dogma como un valor absoluto, here-
dado de la escuela escolástica, aún vigente. Eugenio María de Hostos fue novelista, cuentista 
y dramaturgo, pero sobre todo creó un sistema de enseñanza que cuando logró instaurarlo en 
mi país fue expulsado, y se fue entonces a Chile, donde estuvo 10 años y pudo desarrollar su 
proyecto educativo. En segundo lugar, también nos sentimos herederos de la visión del poeta 
José Martí, de quien aprendimos a amar lo propio sin desdeñar lo ajeno y quien depositó en 
sus obras el apostolado de creatividad y conciencia liberadora. Si las islas del Caribe miraran 
más hacia Hostos y Martí, los desbalances de oferta cultural tendrían otros saldos. 

Es ya sabido que el teatro fomenta tres competencias humanas fundamentales. Por un 
lado, la sensibilidad estética, al estimularse la apreciación teatral, fomentándose la capacidad 
de percepción, de surtir emociones, de tal suerte que los estudiantes son afectados por los 
símbolos y acciones teatrales; por otro lado, al emitir ellos mismos juicios críticos sobre 
los	conflictos	dramáticos	en	relación	con	su	contexto.	Y	en	tercer	lugar,	cuando	ellos	produ-
cen, diseñan y ejecutan obras dramáticas poniendo en juego los valores estéticos de manera 
consciente	y	orientando	su	esfuerzo	creativo	en	función	de	impactar	de	manera	clara	y	eficaz	
en la sensibilidad de sus espectadores. Y por supuesto también estimulamos el desarrollo 
del pensamiento cuando ellos tienen que inferir, comparar, asociar, analizar, argumentar de 
manera lógica sobre sus procesos creativos, ya sean internos, de grupo o cuando están en con-
tacto con los espectadores. También estimulamos con el teatro la conciencia moral, cuando los 
estudiantes expuestos en la situación dramática son estimulados a juzgar las conductas de 
los personajes como propias, y a plantear opciones en base a una escala de valores.

Estas tres competencias se fomentan a través de una metodología pedagógica, en la 
que los chicos están en contacto con lo que constituye sus intereses e inquietudes, llevando 
a cabo un proceso teatral al tratar de dominar, de acuerdo con su nivel y capacidades, los 
aspectos del lenguaje teatral y también desarrollando actividades de apreciación, es decir, 
destrezas en la interpretación de los símbolos del lenguaje teatral. Ese triángulo es lo que 
enmarca nuestro proceso como pedagogos. 
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Palabras	al	vuelo
De Haydeé Boetto y Jorge Luján
Dirección: Haydeé Boetto
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Los jóvenes de secundaria, que tienen una autonomía mucho más clara, lo primero que 
hacen es diseñar su proceso de creación, cuál va a ser su aporte individual en el proceso creati-
vo, cómo van a integrar el contexto de la obra en cuestión, cuáles son sus propuestas individua-
les. Tal es el punto de partida, lo verbalizan, lo discuten y ahí comienza el proyecto. El punto de 
partida puede ser un texto, la realidad, un sueño o la isla tan maravillosa que les conté.

Ese diseño se ejecuta en el proceso, se obtienen unos resultados y tenemos unos indi-
cadores de cada una de las obras que pueden darnos una idea de cómo se aproximan ellos 
mismos a sus resultados, ellos mismos se autoevalúan, para hacer de esta condición su 
proceso de aprendizaje y creación. Esos indicadores tienen que ver con distintos momentos 
del proceso creativo (apreciación, producción teatral, poner en contexto, procesos de creación 
y presentación teatral y lo actitudinal).

Quisiera concluir de la siguiente manera. En este contexto, como buen latinoamericano, 
me he vuelto muy devoto de Dios y quisiera implorar a los santos su auxilio para el buen de-
sarrollo de la pedagogía teatral para niños, niñas y adolescentes. Especialmente me he vuelto 
creyente de los santos capaces de tocar los corazones de los Ministros de Cultura y Educación. 

Por lo tanto yo he querido hacer una plegaria por los milagros urgentes, porque no 
tengo control sobre las políticas educativas. Quiero, pues, terminar haciendo una plega-
ria por los milagros que tenemos que producir, considero que es una manera de invocar 
las energías necesarias.

Primera plegaria:

—Adorados santos, les imploro, les pido, les ruego, que metan su mano para que nuestras 
plegarias lleguen hasta los oídos de nuestros Ministros de Educación y Cultura…

—Coro: Te rogamos, óyenos…

—San Santiago (es el santo que heredé de mi abuela, tengo un altar en mi casa), queremos 
una pedagogía teatral que se encuentre con un niño, una niña, un adolescente, que se atreva 
a decir “no” ante la propuesta del adulto y que se atreva a decir: “Yo tengo mi propia manera 
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de hacer”, y que, en otro momento, se deje acompañar y que luego desee aprender y hacer 
teatro “por sí solo”. Es decir fomentando su autonomía.

—Coro: Te rogamos, óyenos…

—San Miguel, queremos una pedagogía teatral que promueva el encuentro en una misma 
persona de las dimensiones del pensar, del sentir y del hacer.

—Coro: Te rogamos, óyenos…

—Santa Guadalupe: queremos una pedagogía teatral inspirada en los artistas y pensa-
dores (Hostos, Martí, nuestro Pedro Mir, Juan Bosch, Pedro Henríquez Ureña (quien vivió 
muchos	años	en	México),	que	con	su	obra	y	su	vida	han	perfilado	un	boceto	del	rostro	cultural	
para	nuestra	realidad.	Rostro	diverso,	inconcluso,	pero	rostro	al	fin.

—Coro: Te rogamos, óyenos…

Aquí termino el rezo. Quiero referirme a un hecho trascendental para la gente de teatro 
de mi país. En el año 1985 se hizo un congreso nacional de teatristas y ahora, en diciembre 
pasado, se hizo éste en homenaje a un maestro que nos marcó a todos: Rafael Villalona. En 
este encuentro llegamos a una serie de conclusiones y quiero compartir con ustedes algunas 
de ellas, con relación sobre todo a las políticas para fomentar el teatro infantil y juvenil:

1. El reconocimiento, como una de las principales debilidades, de la falta de incentivos 
para la creación, la dramaturgia y la formación artística profesional, así como la falta de 
recursos	financieros	desde	el	Estado,	que	permitan	la	ejecución	permanente	de	obras	
de calidad con identidad nacional.

2. La necesidad de fortalecer la articulación del Ministerio de Cultura y el Ministerio 
de Educación.

3. La importancia de construir un teatro infantil y juvenil con identidad nacional y caribeña. 
Crear	una	estética	de	calidad	que	identifique	y	represente	eso	que	se	llama	teatro	nacional.
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4. La necesidad de una programación regular permanente en las salas estatales, así 
como su fortalecimiento en las salas independientes, para el teatro infantil.

5. Se requiere del fortalecimiento y actualización permanente de la formación de profe-
sores en el área artística.

6. Ante la implementación de la tanda extendida en las escuelas del sector público, se re-
quiere fortalecer la presencia del arte y la educación como herramientas para el apren-
dizaje y la construcción de ciudadanía. Se recomienda apoyar este proceso a través 
de acciones de asistencia técnica, formación docente y trabajo directo en las escuelas. 

7. Se sugiere incidir en el fortalecimiento en la Escuela de Bellas Artes, de la oferta cu-
rricular de Educación Artística del Ministerio de Educación, así como el bachillerato 
especializado en artes que tenemos en tres instituciones (Santa Ana, Argentina y 
Salomé Ureña).

8. Se sugiere ofertar para la República Dominicana la Especialización en Teatro Infantil y 
Juvenil. Y por último:

9. Dar continuidad y ampliar la cobertura de los talleres de teatro que la oei promueve en 
mi país, llamados “Teatro, Valores y Ciudadanía”, y de esta manera contribuir a la labor 
que está llamado a realizar el Ministerio de Educación en nuestras escuelas. 

Finalmente, quiero terminar contando un sueño: quiero que el niño que está de vendedor 
ambulante en una esquina pueda construir un proyecto de vida digno, donde la educación 
artística tenga un lugar protagónico. 

Para evidencias de logro, otros materiales educativos y fomentar el intercambio, sugiero 
entrar en contacto con mi portafolio docente:

https://sites.google.com/site/portafolioclaudiorivera/ 

https://www.facebook.com/teatroguloya/timeline

https://www.facebook.com/teatroguloya/timeline
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Chuche	y	la	máquina	de	nubes
Versión muy libre de la leyenda de El Tajín y los siete truenos
De: Creación colectiva
Dramaturgia: Oswaldo Valdovinos
Dirección: Oswaldo Valdovinos y María Teresa Adalid
Compañía: Astillero Teatro
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XII. Programa de Teatro Escolar (México),             
César Darío Tapia Rodríguez16 

A partir de una breve reseña histórica, César Darío Tapia expone 
los objetivos y alcances del Programa Nacional de Teatro Escolar 
en México —así como de su homólogo en el Distrito Federal—, en 
términos de formación de nuevos públicos, producción artística 
dirigida a niños y jovenes, y capacitación para docentes mediante 
talleres y diplomados.

Primero que nada quiero agradecer a 
Mónica Juárez, quien no se encuentra aquí 
pero a quien respeto y admiro mucho y voy 
a presentar también parte de su programa, 
del programa que ella realiza. Hablaré del 
Programa de Teatro Escolar. 

Comenzaré con un breve contexto histó-
rico. El Programa Nacional de Teatro Escolar 
nace de la Secretaría de Educación Pública 
en	 1929	 y	 su	 finalidad	 era	 la	 creación	 de	
espectáculos de temáticas sociales en cam-
pañas de alfabetización, salud e higiene. A 
partir de 1937, el Departamento de Teatro 
de Bellas Artes se suma a este proyecto pro-

16  César Darío Tapia Rodríguez estudió actuación en Monterrey, Nuevo León. Ha trabajado en el Teatro de la Ciu-
dad de Monterrey, desarrollado el Festival de Teatro de Nuevo León y participando de manera activa en programas 
como el Festival de Teatro de Monólogos: Teatro a una Sola Voz, entre otros proyectos; desde hace ya cuatro años 
colabora en el Programa de Teatro Escolar dentro de la Coordinación Nacional de Teatro. 

César Darío Tapia Rodríguez



I Congreso Iberoamericano de Teatro infanti y Juvenil “El Teatro y la Educación”

110

moviendo la profesionalización de las compañías dedicadas a esta labor. En 1942, cinco años 
después, ya ofrecía el inba talleres de capacitación a docentes de educación básica, además de 
producir obras con textos indígenas para atender a zonas rurales y fortalecer el Programa del 
Distrito Federal. Para 1970 el programa de teatro en el Distrito Federal incluye la modalidad 
de teatro a la escuela, modalidad que, en últimas fechas, ya con el Programa Nacional de 
Teatro Escolar y debido a su éxito, algunos estados han empezado a replicar con sus propios 
recursos. De 1971 a la fecha se estructuran talleres teatrales, de tal suerte que en el programa 
del Distrito Federal se han desarrollado talleres de dirección, actuación y dramaturgia a do-
centes y alumnos interesados en la realización de espectáculos, con la intención de acercarlos 
a las actividades teatrales.

El Programa de Teatro Escolar en el Distrito Federal y sus objetivos

 
1. Se propone generar actividades dirigidas a la creación y formación de nuevos públi-

cos, lo cual coincide con el Programa Nacional de Teatro Escolar. Brinda talleres tea-
trales, pedagógicos, muestras de teatro, ciclos de lecturas dramatizadas y un amplio 
repertorio de espectáculos de elevada calidad, todo lo cual da cuenta de que en el 
Programa	del	Distrito	Federal	ha	habido	una	diversificación.

2. Se ha consolidado como un espacio innovador de la producción artística y cultu-
ral dirigida a los niños y jóvenes en el Distrito Federal. Aquí cabe resaltar que el 
Programa del Distrito Federal, así como en los estados el Programa Nacional de 
Teatro Escolar, presenta obras para niños desde maternal, preescolar, primaria, 
secundaria, hasta preparatoria.

3. Ofrece capacitación a los docentes de talleres y diplomados de especialización y sensi-
bilización, para lo cual es muy importante contar con la complicidad de la Secretaría de 
Educación Pública. Promociones e invitaciones para asistir a obras vigentes en la car-
telera teatral, a través del Programa de Teatro para Niños y Jóvenes, que dirige Marisa 
Giménez Cacho, además de incluir obras temáticas dirigidas a los padres de familia 
para que asistan a funciones escolares.
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4. En cuanto a su manera de operar, el esquema de organización del Programa de Teatro 
Escolar del D. F. —y quiero hacer aquí un paréntesis—, pues es similar pero a la vez distinto 
del de los estados, porque en cada estado hay una negociación distinta dependiendo de 
cómo está conformada la instancia de cultura. En el Distrito Federal, el Programa de Teatro 
Escolar está conformado por la Administración Federal de Servicios Educativos del Distri-
to Federal, la Secretaría de Educación Pública, la Coordinación Nacional de Teatro y por 
supuesto la Subdirección de Teatro Escolar, quienes seleccionan las obras participantes 
a través de una convocatoria pública, que hasta hace unos años se logró hacer nacional 
para seleccionar las obras que conforman el repertorio, además de incluir producciones 
propias del Instituto Nacional de Bellas Artes. La Secretaría de Educación Pública, a través 
de sus direcciones operativas, realiza todo lo relacionado con el calendario, el número de 
escuelas que asisten, a dónde asisten, etcétera.

5. En relación con su desarrollo, el Programa en el Distrito Federal se realiza en dos moda-
lidades. La primera es teatro a la escuela. Como ya se había mencionado, se producen 
y seleccionan obras itinerantes que se presentan en plazas públicas, patios de escuelas, 
etcétera,	lo	cual	beneficia	a	las	zonas	que	están	más	apartadas	del	centro	de	la	Ciudad	de	
México. Y de la escuela al teatro, que constituye el modelo que usa el Programa Nacional 
también, que además de los espacios del Instituto Nacional de Bellas Artes, nosotros 
contamos aquí con el Centro Cultural del Bosque y el Teatro Jiménez Rueda, además de 
que se establecen convenios con instituciones que tienen infraestructura teatral, como el 
Instituto Mexicano del Seguro Social, y se hacen negociaciones y se entra en contacto con 
foros independientes para ofrecer funciones escolares durante todo el año.

Las funciones del Programa del Distrito Federal se realizan de lunes a viernes en horarios 
matutinos, con aforos que van desde los cuarenta hasta los seiscientos espectadores, depen-
diendo de la propuesta artística. Se ofrecen alrededor de 22 obras por año, atendiendo a un 
promedio de 130 mil estudiantes, docentes y padres de familia.

Ahora bien, el Programa Nacional de Teatro Escolar —y aquí es donde radica la diferencia 
con el Programa en el D. F.— se lleva a cabo desde el Instituto Nacional de Bellas Artes, a través 
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de la Coordinación Nacional de Teatro, la instancia rectora de cultura y la Secretaría de Educa-
ción Pública de los estados participantes.

Debido a la relevancia que tuvo el Programa en el Distrito Federal y con el propósito de 
generar nuevas plataformas para el teatro nacional, el Programa se extiende a los estados 
de la Federación bajo el nombre de Programa Nacional de Teatro Escolar hacia 1995. A lo largo 
de su historia, aparte de las instituciones estatales, el Programa Nacional de Teatro Escolar ha 
contado también con el apoyo de instancias como el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes 
a través de su programa México en Escena y el Instituto Mexicano del Seguro Social.

Objetivos del Programa Nacional de Teatro Escolar

1. Establecer una cultura nacional mediante la formación y creación de nuevas genera-
ciones de públicos.

2. Proporcionar a la población escolar una experiencia cultural mediante la asistencia 
a un recinto escénico y presenciar una obra de teatro. Como sucede en los estados, 
la Secretaría de Educación cubre transporte y en muchos de los casos para los niños 
resulta ser la primera experiencia en un recinto escénico y para ver una obra de teatro.

3. Generar una red de enlaces entre los distintos núcleos teatrales del país. Esto ha su-
cedido a lo largo de la historia del Programa Nacional de Teatro Escolar, a través de 
encuentros en los cuales los estados participantes han llevado a sus grupos y se ha 
generado una red de trabajo que incluía el programa del Distrito Federal.

4. Promover y difundir la dramaturgia para niños y jóvenes.
5. Brindar actividades pedagógicas y asesorías a los proyectos seleccionados.
6. Estimular la producción teatral en las entidades federativas participantes. En algunos 

de los estados, el Programa Nacional de Teatro Escolar es el único modelo de produc-
ción institucional estatal.

7. Generar fuentes de empleo a los creadores en los estados, mediante la participación 
en una producción y puesta en temporada. Esto quiere decir que se han creado, se 
han formado, se han consolidado y desarrollado compañías en los estados a lo largo 
de la historia del programa.
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En cuanto a la operación del Programa en los estados, ésta se realiza con una temporada 
de 80 funciones, o sea, cada estado realiza un temporada de 80 funciones de una producción. 
Se llevan a cabo durante del ciclo escolar en curso, que es de septiembre a marzo o abril del 
año siguiente, no abarcamos hasta junio debido a la temporada de exámenes.

La selección de los proyectos también se hace a través de una convocatoria estatal. Desde el 
Instituto Nacional de Bellas Artes, en coordinación con las instancias rectoras de cultura, se selec-
ciona	un	comité,	el	cual	define	los	proyectos	seleccionados	en	cada	una	de	las	convocatorias	de	
cada	uno	de	los	estados.	Para	cada	proyecto	se	definen	estrategias	pedagógicas	o	tutorías	con	
el objetivo de enriquecer y potenciar los alcances de los proyectos en caso de que se requiera.

Con	el	fin	de	dar	continuidad	al	Programa,	hace	varios	años	se	cobra	a	los	niños	que	tienen	
la posibilidad de pagar cinco pesos. Esto es para que le den un valor al hecho escénico que 
están a punto de presenciar. Sirve para seguir solventando las actividades del programa en 
el estado sede. Y en los estados en los que las escuelas son de muy bajos recursos, se les 
otorgan becas o bien la Secretaría de Educación Estatal o la instancia estatal de cultura, cubre 
ese	monto	con	el	fin	de	asegurar	el	siguiente	ciclo	del	programa.

En relación con los modelos de producción del Programa en los estados, puede ser el 
Instituto Nacional de Bellas Artes la instancia que provea los recursos para la producción de la 
obra, pagos de honorarios de los creativos, del elenco de las 80 funciones, y también asume 
los gastos de la asesoría, mantenimiento de producción, derechos de autor, en tanto que el 
estado se hace cargo de llevar a los niños, el costo del camión, todo eso lo asume el estado. Y 
puede haber también coproducciones con el inba, esto es cuando hay la participación de un 
estado, además de en los gastos de operación, asumiendo el 50% del costo de la producción, 
cubriendo a veces los honorarios de las 80 funciones. Hay que decir que hay estados que 
resultan muy generosos y su participación llega hasta el 100 por ciento. En el caso de que un 
estado esté interesado en producir, que sí sucede —tenemos en este ciclo el caso del estado de 
Puebla— nosotros damos la asesoría a través de las bases y lineamientos que existen del Programa.

Para concluir, quiero señalar que a lo largo de los 20 años que tiene el Programa Nacional 
de Teatro Escolar en los estados se ha contado hasta con la participación de 25 estados, reali-
zando un total de 17,738 funciones y atendiendo a un público de 4,650,230. Eso es sólo en 
los estados, multipliquémoslo por los 80 años del Distrito Federal. 
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OTTO
De: Aziz Gual y Leonor Enríquez
Dirección: Aziz Gual
Compañía: La Bomba Teatro
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XIII. Los títeres y la educación (Colombia),            
Iván Darío Álvarez Escobar 17

Todo comenzó y terminará con las risas de los niños.

     Arthur	Rimbaud

Imaginación, mi niño.

               René	Char

En el arte de los títeres, se mezclan la libre expresión plástica y la 
libre expresión dramática. La primera hace a los niños sensibles en 
cuanto al manejo y comprensión de los materiales; en la segunda 
juegan a ser otros a través de los muñecos y aprenden a tener un 
comportamiento personal en las dinámicas de convivencia que 
desarrollan esas creaciones colectivas. Lo importante en ambos casos 
es que al niño se le permita expresarse de acuerdo con sus deseos y 
sus intereses más sentidos, señala el titiritero colombiano, pues su 
libre expresión creadora fortalece su confianza en sí mismos.

Hablar de educación presupone pensar en un modelo adulto, al cual apunta la sociedad, en 
sus modos de instruir y preparar al niño, en función de un hipotético futuro. Desde la anti-
güedad, toda la sociedad adulta ha tenido que afrontar ese enorme reto. Hoy vivimos en un 
mundo	globalizado	que	tiende	a	masificar	al	individuo	y	a	borrar	las	diferencias	tanto	cultu-
rales como personales.

17  Iván Darío Álvarez Escobar es cofundador y codirector del grupo de títeres y teatro La Libélula Dorada, que 
funciona en Bogotá, cuya sede se ha convertido en un centro cultural alternativo desde hace 20 años, gracias a un 
programa de salas concertadas y a un premio que recibió de la Fundación Ángel Escobar, por su trabajo realizando 
talleres en sectores vulnerables de la ciudad. 
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El hombre frívolo, mediocre, consumis-
ta y depredador, parece extenderse con su 
comportamiento robotizado alrededor de 
todo el planeta. Las grandes utopías socia-
les parecieran haber abandonado el esce-
nario, con sus promesas mesiánicas de una 
humanidad mejor, al ser devoradas por un 
capitalismo excluyente y salvaje, el cual nos 
empuja compulsivamente a la competencia 
y a la guerra de uno contra todos.

Es en ese contexto desesperanzador y 
apocalíptico, donde educadores no tradicio-
nales, titiriteros o artistas no faranduleros, 

seguimos apostándole a la imaginación. 
Imaginamos como John Lennon o creemos 
en el niño como Jean Piaget. En ese sentido 
resistimos a las corrientes temáticas y auto-
destructoras que tratan de pervertir la vitali-
dad y la suerte del planeta. Evidentemente, 
comprobamos que el mundo está feo, pero 
aun así, sentimos que la vida sigue siendo 
bella, simplemente porque es un inexplica-
ble azar y por lo tanto un milagro.

Es importante saber, en estos momentos 
de profunda crisis planetaria, que la imagi-
nación no se rinde, porque imaginar es tan 
saludable como pensar. En ese otro mundo 
donde se reivindican las imágenes fantás-
ticas, yo en mi sueño creador y utópico me 
veo frente a otros sagrados cómplices tra-
tando de preservar en esa ecología de la 
imaginación, a los nomos, a las Alicias, a los 
Pinochos, a los Bastián, a las Matildes o a los 
Peter Pan, a quienes quisiera contemplar 
multiplicados en esas mentes plácidas, que 
son como un paisaje, de esos profesionales 
de la ilusión que son y seguirán siendo los 
niños. Por ello, frente a una sociedad y una 
educación uniformadora, el arte es una al-
ternativa seria, que construye espacios para 
la sensibilidad y la originalidad creadora, 
representada en potencia en cada niño.

Iván Darío Álvarez Escobar
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Ésta no es de por sí una tarea fácil. Ponerse del lado de los niños es una de las grandes 
dificultades	de	una	educación	no	autoritaria	y	de	un	arte	no	moralista.	De	alguna	manera,	
para comunicarnos y poder construir un puente entre los adultos y los niños, nosotros los crea-
dores, al igual que padres y maestros, debemos hacer una lectura comprensiva del mundo de 
la infancia y sus necesidades.

De igual forma, no podemos, en nombre de una pureza rousseauniana, sustraernos olím-
picamente	a	tener	una	influencia	sobre	los	infantes	por	miedo	a	contaminarlos.	Sin	embargo,	
el problema fundamental es cómo lo hacemos, favoreciendo valores propios de una ética de 
la convivencia, sustentados en la justicia y la libertad.

Desde antaño, siguen imperando pilares estáticos e inamovibles, sosteniendo la ar-
quitectura de una educación jerárquica, la cual establece que los niños deben seguir a ul-
tranza	las	normas	preestablecidas	que	dicta	el	mundo	adulto,	prefiguradas	no	por	criterios	
que	nacen	de	la	reflexión,	sino	por	los	valores	absolutos	a	los	que	obliga	la	tradición	cuya	
máxima virtud es la obediencia.

Por supuesto, en ese esquema, el niño es un borrego y el adulto el ídolo sagrado situado 
en un altar. Ese modelo vertical de por sí impide al niño ir forjando libremente su personali-
dad a través de criterios propios.

En contravía, más bien se le debe incitar a que constantemente haga un ejercicio individual 
de independencia y de libre examen, los cuales faciliten una mejor comprensión de todas sus 
vivencias o de las normas comunitarias, que necesariamente se viven en cada grupo o cultura.

Eso mismo es lo que ocurre en los procesos libres y creativos, en los que emergen las 
expresiones individuales, las cuales van en la dirección contraria de una educación totalita-
ria que anula la diversidad.

En esa forma de enseñar, todos siguen un modelo único; y la consecuencia fatal es que 
el niño se acostumbra a esas maneras de mal vivir y las asume no sólo como naturales, sino 
que cuando se encuentra en posibles ambientes más relajados, libres del peso nefasto de 
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la autoridad, en los que verdaderamente puede ser él, lo común es que se sienta agresivo 
o totalmente perdido.

Desgraciadamente, el sistema educativo en general sigue enfocado hacia un aprendizaje 
acumulativo, cifrado en la obtención de conocimientos, sustancialmente teóricos y dictados a 
través de áreas fragmentadas, que pocas veces se relacionan entre sí. Este tipo de instrucción 
olvida otras cosas importantes, como las habilidades manuales o como las vivencias emociona-
les, que los niños también necesitan para poder acoplarse sanamente al mundo que los rodea.

En ese sentido, el arte genuinamente infantil, que muchas veces no encuentra su 
espacio en este tipo de educación, favorece de manera vigorosa y saludable el equilibrio 
entre el intelecto, las manos, el cuerpo y las emociones. Para el niño éste es su arte 
refugio, es ese amigo secreto o imaginario, al que se pueden dirigir para expresarse 
cómodamente y sin inhibiciones.

De manera complementaria y de forma altamente favorable, en el arte de los títeres, se 
mezclan la libre expresión plástica y la libre expresión dramática. La primera vuelve a los 
niños muy sensibles en cuanto al manejo y la comprensión de los materiales. En la segunda 
se juega a ser otro a través de los muñecos y de paso se aprende a tener un comportamien-
to personal en las dinámicas de convivencia que desarrollan esas creaciones colectivas. Lo 
importante, tanto en la libre expresión plástica como en la dramática, es que al niño se le 
permite expresarse de acuerdo con sus deseos y sus intereses más sentidos.

El hecho de que el niño logre involucrar en una acción creativa parte de sus sentimientos 
y	sus	pensamientos	hace	que	todo	ello	tenga	un	efecto	unificador	en	su	personalidad.	Y	en	
cada intento creativo, él va aprendiendo mediante el ensayo y el error, que se renuevan y se 
corrigen permanentemente. Es así como el niño, de manera progresiva, va incorporando los 
resultados anteriores para enriquecer su experiencia. En ellos crece su caudal imaginativo a 
medida que lo genera. 

En la educación piramidal, el adulto, no exento de buenas intenciones, cuando intenta 
favorecer una supuesta sensibilidad artística de los niños, generalmente piensa que ésta se 
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desarrolla mediante una interferencia directiva, en la manera de conducir y realizar la expe-
riencia, partiendo del modelo teatral adulto, donde comúnmente existe un escenario pre-
concebido y una separación tajante entre el público y los actores. Es así como lo que muchas 
veces se consigue es inhibir la expresión auténtica que nace del arte espontáneo de los niños.

Esto mismo sucede cuando se trata de crear personajes y el maestro llega a pensar que lo 
mejor es proporcionarles modelos a imitar y cuando el niño desconcertado, o desconcentrado 
por la presencia del público, no los imite como el maestro los enseñó, es porque actuaron mal. 
Con ello lo que realmente se está logrando es que el niño no aprenda a crear mediante sus 
propios medios, en los que él sí imagina y vive sus personajes.

Creo que lo mejor para favorecer la libre expresión dramática es fortalecer sutilmente la 
confianza	en	sí	mismo.	Éste	sería	el	mayor	aporte	que	podemos	hacer	a	la	expresión	libre	y	
creadora de los niños.

De igual manera es contraproducente ayudarles a elaborar los muñecos, porque ensegui-
da los torna dependientes del maestro. Consiguiendo con esos añadidos extraños y adultos, 
que no corresponden al trazo natural o a la estética infantil, que el niño termine diciendo: 
“Profe,	hágalo	usted,	que	yo	no	puedo	hacerlo”.	Ayudar	al	niño	de	verdad,	significa	hacerlo	
más sensible a su propia experiencia. Es motivarlo para que espante sus miedos comunicati-
vos	y,	por	el	contrario,	se	llene	de	confianza	en	su	plena	libertad	creadora.

El taller de construcción es como una isla emancipadora, donde el niño puede vivir a su 
gusto, rodeado por materiales y pinturas multicolores, que al entrar en contacto con sus senti-
dos ensanchan con vivo placer su universo creador. Y donde allí, lo extraordinario, lo raro o lo 
extravagante, están autorizados para cobrar vida.

No importa si las proporciones que utilizan en sus dibujos o modelos de muñecos les 
parecen desproporcionados a algunos adultos, ya que quizás el error puede estar en pensar 
que lo que está bien para los adultos lo es también para los niños.

Lo cierto es que los niños suelen elaborar los personajes según la importancia que 
tienen en relación con ellos. El niño, al contrario del adulto, no anda controlando conscien-
temente su imaginación.
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No sobra pues subrayar que transmitir cierta sensibilidad artística a los niños no depende 
tanto	de	abundantes	técnicas	o	sofisticados	conocimientos	profesionales,	sino	más	bien	de	
una comprensión psíquica de sus necesidades interiores y emocionales.

La expresión artística infantil no debe estar subordinada a producir futuros artistas. Su 
finalidad	tiene	que	ir	más	allá	de	lo	que	nosotros	como	adultos	clasificamos	como	bello	o	feo.	
Lo fundamental es que el arte como experiencia le ayude al niño a crecer, esto es, a compren-
der mejor su vida interior.

La idea del juego dramático simbólico no es tanto obtener como resultado una per-
fecta obra acabada, sino que el niño logre encontrar un canal diferente donde pueda 
expresarse sin cortapisas.

Por	ello	es	más	interesante	que	el	producto	final	sean	los	mismos	procesos	y	el	goce	que	
se experimenta de manera sin igual en cada nueva aventura imaginaria.

El lenguaje de las imágenes y los símbolos, de alguna forma primitiva, le es innato al niño. 
Gracias al animismo, el títere se instala fácilmente en su mundo privado, sin estar mediado 
por la razón. Su imaginación es la manera que tiene de integrar los mundos opuestos de la 
realidad y la fantasía.

El títere como objeto irreal, como juguete luminoso, es un puente invisible, una metáfora 
radiante de luz que comunica al niño consigo mismo o con el adulto; y le invita, al hacerlo, a 
articular	las	imágenes	plásticas	de	sus	figuras	con	las	palabras	mágicas	que	nacen	de	la	voz	
de sus personajes.

Es así como las historias del teatro de muñecos pueden, sin proponérselo deliberadamen-
te, llegar a informarle cómo se vive esta vida de los humanos. Porque el teatro de títeres que 
establece una clara conexión con los infantes se centra ante todo en sus necesidades. Y el niño 
que juega como un director con sus pequeños actores, está expresando de esta forma muchas 
cosas que seguramente sólo así podrá decir. Es muy posible que después de esta vivencia se 
sienta liberado de una pesada carga emotiva.
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Quizás pueda ser reductiva una concepción puramente utilitarista del teatro de 
títeres en la educación, si lo que pretendemos como maestros es que el espectáculo se 
adapte a los fines exclusivos de la instrucción, dado que en este tipo de teatro espon-
táneo no podemos decir rotundamente que tenga un propósito predeterminado, en lo 
que se refiere a impartir conocimientos, como en la escuela, o valores para la formación 
moral del niño, como en la familia.

Obviamente, lo que nosotros como titiriteros hacemos es un teatro de adultos profesional, 
dirigido a los niños. Por lo tanto, digamos lo que digamos o no en las obras, nos cabe una 
inmensa responsabilidad social y cultural, porque de todas maneras estamos ejerciendo un 
poder de seducción que compromete necesariamente el alma del niño.

El títere en malas manos también puede ser un arma peligrosa y puede ser fácil pasto de 
las creencias autoritarias. Y el niño en ese sentido, sigue siendo como una hoja blanca senci-
llamente dispuesta a lo que nosotros queramos escribir en ella.

Para nosotros, los inspirados por un enorme respeto al niño, lo importante es cómo él vive 
su experiencia directa con los muñecos, cómo construye en esa posible relación horizontal su 
potencial imaginario y cómo con ello agiganta su crecimiento personal, mediante ese ensayo 
de vida altamente creador.

Cuando las alas del niño no han sido mutiladas, los ojos fértiles de la imaginación, con sus 
cascos de viento, cabalgan indomables por las angostas espaldas de la realidad, hasta perder-
se	definitivamente	en	los	confines	laberínticos	del	otro	lado	del	espejo,	donde	la	libertad	que	
siempre fue un poema no puede ser más que una hermosa aventura. 

http://www.libeluladorada.com/

http://www.libeluladorada.com/
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Cero	aguacero
Autora y Directora: María del Carmen Cortés
Compañía: Teatro Rodanta
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CUARTA JORNADA
“TENDENCIAS ACTUALES EN EL TEATRO PARA NIÑOS Y JÓVENES” 

La cuarta jornada del Congreso Iberoamericano de Teatro Infantil y Juvenil fue concebida 
con la intención de abrir un espacio para el intercambio entre los artistas mexicanos e ibe-
roamericanos asistentes al evento, a partir de grupos formados en función de las siguientes 
categorías del teatro para niños y jóvenes: 

•	 Teatro para la primera infancia, 
•	 Teatro para jóvenes, 
•	 El teatro incluyente, 
•	 Valores, 
•	 Recursos escénicos y
•	 Humor.

TEATRO PARA LA PRIMERA INFANCIA
XIV. Teatro para los primeros años: la experiencia 

de la Compañía Teatro al Vacío (México)                     
Adrián Hernández y José Agüero18

18  Adrián Hernández (México) es licenciado en Actuación por la Escuela Nacional de Arte Teatral del inba. Ha 
sido becario del Programa Nacional de Creadores Escénicos del Fonca. Es codirector, junto con José Agüero, de 
la compañía Teatro al Vacío, que tiene como objetivo la indagación sobre el lenguaje corporal, el desarrollo de 
la dramaturgia actoral y la vinculación de las diferentes disciplinas artísticas en el teatro para la primera infancia. 
José Luis Agüero (argentino, naturalizado en México) es maestro en Artes Plásticas, ha sido profesor de dibujo y 
escultura, y su trabajo ha recibido el apoyo en cuatro oportunidades de la beca Arte por Todas Partes del Gobierno del 
Distrito Federal. Junto con Adrián Hernández dirige Teatro al Vacío, compañía en la que han creado obras como Asoma 
y Umbo, en las que contribuye particularmente a la creación de imágenes para un juego escénico plástico-corporal.
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Los integrantes de Teatro al Vacío, compañía dedicada al teatro para 
la primera infancia, resaltan en su exposición que el teatro para los 
primeros años hace revisar todas las convenciones teatrales, y volver 
a pensar en los inicios del teatro como espacio ritual de encuentro, 
de presencia compartida, de tal suerte que en su propuesta escénica 
el principio fundamental es la presencia. 

Cuando nos encontramos y generamos el 
proyecto de Teatro al Vacío, las preguntas 
fundamentales fueron: ¿a quién quere-
mos dirigir nuestro trabajo? y ¿para quién 
queremos trabajar? Eso se convirtió en el 
objetivo	principal	y	perfil	de	 la	compañía.	

Adrián Hernández y José Agüero

Pensar siempre en el público fue algo 
que incorporamos como una constante en 
nuestros procesos de trabajo. Sabíamos 
que queríamos trabajar con y para niñas 
y niños porque ellos nos ofrecen la posi-
bilidad de establecer diálogos y compartir 
experiencias creativas. Niñas y niños son 
ciudadanos con derecho a disfrutar del 
arte y la cultura y nos parece importan-
te trabajar para ellos y con ellos. Fue así 
como nuestro trabajo se enfocó a las niñas 
y niños en edad preescolar, de entre los 
3 y 6 años. 

En 2011 el Instituto Nacional de 
Bellas Artes y el Programa Alas y Raíces de 
Conaculta, junto con Ediciones El Milagro 
publicaron Teatro para los primeros años: 
Artes escénicas para niños del nacimiento a 
los tres años, obra que está constituida por 
una serie de artículos sobre el teatro hecho 
para	este	público	específico	en	varios	países,	
y en la cual se hacen evidentes los retos del 
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teatro para los primeros años. En los artículos de esta publicación encontramos resonancias con 
nuestra búsqueda y también muchos cuestionamientos sobre la creación teatral para niñas y niños. 

En	México	estaba	pendiente	 la	 inclusión	y	el	 trabajo	para	este	público	específico.	Bus-
cando nuevos retos, con ánimo de investigar, motivados por estas experiencias y con la con-
vicción de que hacer teatro para niñas y niños de 0 a 3 años iba a cambiar nuestra mirada 
sobre el teatro, decidimos comenzar un proceso creativo especializado en este público, así se 
gestó Umbo, la primera obra de teatro para niñas y niños de 0 a 3 años en México, en 2012, y 
Asoma, la más reciente producción de la compañía dedicada a este público.

La investigación siempre es nuestro punto de partida, tratamos de conocer al público al que 
nos estamos dirigiendo, sus intereses y necesidades en diálogo con nuestro proceso de creación. 

El teatro para los primeros años te hace revisar todas las convenciones teatrales, volver a 
pensar en los inicios del teatro como espacio ritual de encuentro, de presencia compartida. De 
modo que en nuestra propuesta escénica el principio fundamental es la presencia. Lo primero 
que	sucede	en	nuestros	montajes	para	la	primera	infancia	es	el	contacto	visual,	la	confirma-
ción de que aquí estamos, unos y otros frente a frente.

 Buscamos que nuestra presencia ante el público no sea una imposición, sino una intro-
ducción, una invitación a encontrarnos y conocernos. Para esto es necesaria plena atención, 
escucha y respiración conjunta, estar presentes, entrar en un tiempo y espacio que no son el 
nuestro; ser capaces de resonar en ese tiempo y espacio para compartirlo con niñas y niños. 
Compartir un determinado ritmo, sus intervalos, sus resonancias y repercusiones.

En el proceso creativo trabajamos a partir de la experimentación con materiales y acciones. 
El cuerpo en acción y las imágenes son recursos esenciales en nuestra propuesta. Las acciones 
suceden en el presente como también el juego con los objetos, y éstos no representan nada 
más que lo que son: una pelota es una pelota, caminar es caminar, etcétera. 

Los actores somos al mismo tiempo los creadores del espectáculo y eso nos com-
promete profundamente con lo que vamos a ofrecer a niñas y niños. Este compromiso 
implica ser cuidadosos de la calidad y del contenido del espectáculo, cuidar cada mate-
rial con el que elegimos trabajar. Como creadores, elegimos que así suceda el espectácu-
lo	y	es	por	esto	que	cada	acción	y	cada	movimiento	en	escena	tienen	un	sentido	específico	y	
nos comprometen totalmente.
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Cada obra está sustentada conceptualmente. Cada acción, cada imagen y cada material 
con el que trabajamos están apoyados en este concepto que surge de un trabajo donde 
cada actor aporta desde lo teórico y lo empírico. Un tema determinado nos sirve de hilo 
conductor, como eje de la estructura escénica. En Umbo el eje temático es la curiosidad; en 
Asoma el eje temático es el vínculo. 

 Desde lo formal buscamos la síntesis en términos escénicos y estéticos. La sutileza es un 
valor importante a la hora de crear para niñas y niños de 0 a 3 años. 

Durante nuestros procesos también son fundamentales los encuentros periódicos con 
el público. Compartir nuestro trabajo como parte del proceso creativo es importante porque 
orienta nuestra investigación, nos hace desechar lo que no funciona y potenciar lo que des-
cubrimos que les interesa. Cuanto más cerca trabajemos de niñas y niños más certero es el 
resultado y más enriquecedora la experiencia.

En nuestra experiencia hemos observado que los adultos estamos acostumbrados a con-
trolar la atención de las niñas y niños como si ellos no fueran capaces de ver más que lo que 
les señalamos. Generalmente los adultos buscamos dirigir su atención señalando algo, ha-
blándoles, moviéndolos, etc. Otra constante es esperar que los niños y niñas estén sonriendo 
siempre como signo de diversión. 

Los adultos muchas veces creemos que es necesario generar constantemente estímulos 
y no somos capaces de reconocer que ellos siempre están accionando, viendo, escuchan-
do, y experimentando. Las niñas y niños observan porque eso los coloca en el mundo y son 
movidos por una curiosidad innata.

Para nosotros, dentro de nuestra propuesta escénica, es importante respetar sus intereses 
y sus tiempos. No necesitamos desplegar sobre ellos estímulos de más, podemos acompa-
ñarlos en su camino hacia este descubrimiento del entorno. No se trata de hacerlos reír, no 
se trata de aparentar dulzura o amor, se trata de ofrecer una plena atención, responder a su 
presencia y a su mirada con la propia. Estar, eso ya es placentero y es una experiencia que 
entre los mismos adultos generalmente no nos damos. 

Nosotros ofrecemos algo, ellos, desde su “escaso bagaje experiencial”, nos devuelven una 
mirada que tiene que ver con lo primigenio, desprejuiciada y nueva. 
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El teatro para niñas y niños de 0 a 3 años, al igual que cualquier otra obra de teatro, es 
una oportunidad para encontrarnos con los otros y con nosotros mismos. Este espacio para 
el público de la primera infancia es también una oportunidad para los padres de conocer a 
sus hijos en un espacio extraordinario, donde ellos expresan libremente sus inquietudes, sus 
intereses, necesidades y también rechazan lo que no les gusta. Nos gusta pensar que la expe-
riencia de participar en una función de teatro para la primera infancia tiene para los adultos 
un impacto importante en cuanto a la manera de ver a sus hijos, y que esto pueda promover 
el fortalecimiento del vínculo afectivo. 

Aun cuando en la etapa de investigación consultamos material teórico, pedagógico y cien-
tífico,	nuestro	trabajo	no	tiene	una	intención	didáctica,	pedagógica	ni	de	estimulación.	Lo	más	
importante	es	la	generación	de	experiencia,	con	todo	lo	que	esto	significa.	Para	nosotros	es	
claro que la experiencia en todos los ámbitos es formativa, y la experiencia artística nos hace 
contactar con otras dimensiones de nuestra humanidad. 
Una	experiencia	artística	se	define	como	un	modo	de	encuentro	con	el	mundo,	con	los	

objetos, fenómenos y situaciones que producen un placer, un conjunto de emociones y un 
tipo de conocimiento en quien la vive. 

Consideramos que al público de 0 a 3 años no es necesario enseñarle nada, es un público 
que ve, escucha, siente, es espectador. Para nosotros, lo que el teatro para niños de esta edad 
ofrece a su público es una experiencia extraordinaria, un evento convival, una generación 
espontánea de comunidad; y en ese sentido los vuelve partícipes de la sociedad y del mundo. 

Todas las niñas y todos los niños tienen derecho a acercarse al arte en todas sus manifesta-
ciones. Tienen derecho a disfrutar de producciones artísticas de calidad, creadas especialmente 
para ellos por profesionales, teniendo en cuenta su edad. Tienen derecho a tener relación con 
el arte y la cultura sin ser tratados como meros consumidores, sino como sujetos competentes y 
sensibles. Tienen derecho a frecuentar las instituciones artísticas y culturales de su comunidad, 
tanto con la familia como con la escuela, para descubrir y vivir todo lo que su entorno les ofrece. 
Tienen derecho a compartir con su familia el placer de la experiencia artística.

 El teatro para niñas y niños de 0 a 3 años no es una moda, es una propuesta cultural es-
pecífica	que	viene	a	incorporarse	como	parte	de	la	oferta	cultural	de	la	sociedad,	para	hacerla	
más integradora e inclusiva.

http://teatroalvacio.blogspot.mx/

http://teatroalvacio.blogspot.mx/
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El	Lazarillo	de	Tormes
( Las aventuras y desventura del lazarillo y sus mamarrachos)
Adaptación: José Durando Polo
Dirección: Jaime Newball
Compañía: BITÁCORA Compañía Nacional de Teatro Juvenil
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XV. Compañía Teatro de Ocasión (Chile)       
Fernanda Carrasco19

Enfocada al teatro para la primera infancia, la compañía chilena 
Teatro de Ocasión ha encontrado que lo más subversivo, político y 
comprometido socialmente que han hecho es llevar a las aulas la 
experiencia transformadora del teatro y compartir con los educadores 
la promesa de una mejor humanidad.

Quiero agradecer estar aquí, me siento 
honrada y siento una gran responsabilidad 
para transmitir todo lo que hemos escu-
chado aquí. Mi compañía se llama Teatro 
de Ocasión y hemos decidido, desde hace 
algunos años, enfocarnos en la primera in-
fancia. Estamos realizando espectáculos de 
teatro y música para este segmento de la 
población. Al hablar de primera infancia en 
Chile, se habla de los niños de 0 a 6 años, 
que es un rango bastante amplio.

Somos tres quienes formamos la 
compañía: César, Álvaro y yo. Antes hacía-
mos otras cosas, teatro de calle, juglaría. 
César, quien es el director de la compañía, 
viajó a los encuentros en Zamora, España, y 

19  Fernanda Carrasco (Chile) es actriz, cantante, productora y licenciada en Artes Teatrales por la Universidad de Arte 
y Ciencias Sociales de Chile. Con la compañía Teatro de Ocasión han dado giras por todo Chile, Bosnia y Herzegovina, 
Brasil y México. Realizan talleres para educadores, padres, madres e hijos, y organizan el Festival de Ocasión, que es 
una instancia pionera en Chile enfocada en las artes para la primera infancia. 

Fernanda Carrasco



I Congreso Iberoamericano de Teatro infanti y Juvenil “El Teatro y la Educación”

130

por primera vez vio espectáculos muy bien segmentados para públicos de tres meses a dos 
años; y en esa ocasión conoció a los del grupo Teloncillo Teatro, quienes a la fecha son nues-
tros padrinos mágicos españoles. Y llegó con este germen de investigación a Chile, nos trans-
mitió esa valiosa experiencia, alucinó con la posibilidad de realizar espectáculos enfocados a 
esa audiencia, que hasta ese momento en Chile constituían un ámbito completamente inex-
plorado, y poco a poco nos convenció, nos fuimos todos encantando y enamorando de la idea. 
Y así fue como, hacia el año 2009, intentamos postular a fondos chilenos, fondos nacionales.

 En Chile a los bebés se les dice “wawas”, y cuando fuimos a las instituciones oficia-
les, les sorprendía que quisiéramos hacer teatro para wawas. Nosotros sabíamos que en 
Europa llevaban años y en Argentina llevaban ya varios años haciéndolo, e insistimos y 
postulamos al fondo de Iberescena, el cual nos fue otorgado, e hicimos una coproducción 
con Teloncillo Teatro. Así pues, todo el 2010 estuvimos trabajando, nos equivocamos, 
hicimos como tres obras porque lo que teníamos claro era lo que no queríamos hacer: 
había que huir del teatro tradicional para la infancia, queríamos huir de los preceptos del 
teatro infantil; queríamos hacer un teatro que nos gustara a nosotros como espectadores, 
un teatro con alto nivel, con vuelo poético, con el bagaje y la visión política y social de 
cada uno y que, detrás de todo, el objetivo fuera que los niños, los padres, los abuelos, 
los padrinos y todos los que acompañan a la primera infancia disfrutaran. 

Las premisas estaban claras: utilizaríamos una materia sencilla, sensible, que se tras-
formara en el espectador, dando preponderancia al factor humano, a la artesanía por 
sobre la tecnología, porque los niños de hoy se están relacionado mucho más en plata-
formas virtuales que en situaciones sociales reales como ésta. 

La otra premisa era evitar una visión adultocéntrica respecto a los niños, no infantili-
zarnos nosotros mismos ni nuestros maquillajes y vestuarios, y mucho menos infantilizar 
a los niños y niñas. Teniendo en cuenta que íbamos a tener bebés, niños, niñas, herma-
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nos, padres, abuelos, tíos, el espectáculo tenía que ser completamente transversal, y así 
empezamos a crear. Por ahí de septiembre llegó Teloncillo de España; ellos venían algo 
asustados porque no sabían con qué se iban a encontrar y nosotros también estábamos 
asustados porque nunca habíamos trabajado con ellos, sólo sentíamos mucho aprecio 
y admiración por su trabajo, y cuando les mostramos lo que teníamos, dijeron: ¡es un 
bombón! Se relajaron y nos empezamos a divertir mucho, creando juntos y cerrando 
el espectáculo. 

Lo presentamos en el Centro Cultural de España y después tuvimos una primera tem-
porada en el Centro Cultural Gabriela Mistral, donde tuvimos una muy buena acogida, 
lo cual ayudó a que en Chile nos tomaran en cuenta. A partir de ahí el primer verano 
ganamos un festival de niños, en el que los niños son los que votan con caritas felices o 
tristes. Fue entonces cuando nos tomó en cuenta el Festival Santiago a Mil, que es el más 
importante en Chile. Fue ésta la primera vez, con nosotros, que sumaron a la audiencia 
familiar dentro de su programa, lo cual constituyó un logro tremendo y significó para 
nosotros un avance importante porque nos han visto productores y programadores in-
ternacionales, lo que nos ha permitido viajar a Bosnia, Brasil y movernos por todo Chile. 

Nuestra obra La mañanita contiene material pedagógico con el que trabajamos con 
los educadores y educadoras cuando vamos a los jardines infantiles. Tiene actividades 
previas y actividades posteriores, y nos hemos encontrado muchas sorpresas con este 
material, pues a veces hemos llegado a los lugares y los niños han realizado exposiciones 
con dibujos hechos sólo con su imaginación de cómo va a ser el viaje que hará la niña 
con sus amigos. Es algo muy bonito y depende mucho de cuánto se involucre la educado-
ra, porque las educadoras de preescolar en Chile están ansiosas de recibir herramientas 
prácticas y renovar sus votos, pues —sobre todo en estos tiempos en que un gran porcen-
taje de los padres nunca le dicen no a los niños— la tarea de educar es muy difícil; si una 
madre no le dice que no a un niño, ¿qué le va a decir la educadora en la sala de clases? 
Eso está pasando hoy día, y nos solidarizamos con ellas. 
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La mañanita lleva ya alrededor de 400 funciones. Hay que decir que esta obra la 
hicimos a partir de la intuición, de la ciencia de la intuición, y cuando emprendimos el 
segundo proceso generativo, que es El viaje al mundo, ahí ya nos pusimos a estudiar 
un poco, investigamos sobre el desarrollo del lenguaje en las fases tempranas y sobre 
la capacidad de simbolizar. Viaje redondo la estrenamos en noviembre del año pasado 
y es completamente distinta a Una mañanita para ti, pues hemos ido profundizando en 
la poética que hemos encontrado, y estamos felices de haber llegado a ella mediante 
ensayo y error, rompiéndonos la cabeza primero antes de entender que lo simple y lo 
bello conmueve a todos, hablen el idioma que hablen, y les guste lo que les guste. 

En medio de las dos creaciones realizamos el Primer Festival Iberoamericano de Artes 
Escénicas para la Primera Infancia en Chile, que fue un sueño que nació en nosotros 
apenas estrenamos la obra y vimos que se venía un efecto bola de nieve insospecha-
do, maravilloso y alucinante, y logramos el apoyo de Iberescena para ese festival; la 
oei	de Chile también aportó algo de financiamiento y el Consejo de la Cultura también. 
Lo hicimos en el Centro Cultural Gabriela Mistral y tuvimos a Teloncillo de invitado, a 
Teatro Fábula, a Ana Lorea de Perú, tuvimos a unos ecuatorianos de Teatro el Círculo, y a 
otras dos compañías que salieron casi al mismo tiempo que nosotros, y como salimos al 
mismo tiempo del cascarón, sin saber uno del otro, los espectáculos son completamente 
diferentes, hay otra visión del teatro, lo cual es muy enriquecedor. 

Este año, en octubre, el festival será nacional y estamos muy contentos porque se han 
ido sumando más compañías para este tipo de público, y hemos estado haciendo gestio-
nes para que se estabilicen los precios de entrada, que se valore lo que se está haciendo, 
que se suba el nivel, pues un alto nivel es primordial porque es para todos. 

Antes de venir para México, hicimos funciones para la Junta Nacional de Jardines 
Infantiles, y la función llegó por primera vez a los educadores. Fue impresionante, los 
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educadores lloraban de emoción y decían que no estaban locos, que se puede, que ellos 
pueden hacerlo, con un pedazo de tela, con una cuerda, con una caja se pueden hacer 
maravillas. Lo que sucede es que las educadoras están completamente supeditadas a 
una estructura de la que es muy complicado librarse, de modo que les queda muy poco 
tiempo para hacer su trabajo, imaginar, crear mundos, profundizar, preparar a una mejor 
humanidad. Esto es lo que pasa y ése es nuestro gran impulso, nuestra gran emergencia, 
una mejor humanidad.

 Lo más importante que hemos descubierto en este trabajo es que es lo más subversi-
vo que hemos realizado en toda nuestra carrera artística —que no es tanta porque recién 
salimos, pero ha sido muy intensa, muy movida—, es lo más subversivo, lo más político, 
lo más social; significa meternos en las casas, en las aulas, en la sociedad completa con 
ternura, con amor, con humanidad, con simpleza y con belleza, que son cosas que están 
quedando mucho más que la sangre y la noticia. Inventamos, pues, una experiencia 
transformadora: si una educadora entiende que yo elegí el espacio sagrado del escena-
rio —porque creo que es sagrado de verdad—, y le digo que su espacio sagrado es la sala 
de clases y si valora lo que tiene entre manos, sin duda llegará adonde quiera. Uno sabe 
dónde inicia este camino pero nunca dónde va a terminar.

http://www.teatrodeocasion.cl/

http://www.teatrodeocasion.cl/
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Noche	con	los	ancestros
Espectáculo del equinoccio, marzo 2014
Dirección: Tatiana de la Ossa
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TEATRO PARA JÓVENES

TENDENCIAS (El Salvador), Tatiana de la Ossa20

Trabajando a partir de noticias de los periódicos o situaciones que 
afectan la vida de los jóvenes, la compañía salvadoreña Teatro del 
Azoro intenta contribuir a transformar la visión heredada de las cosas, 
a prevenir la violencia y la delincuencia. En el Salvador, señala Tatiana 
de la Ossa, el teatro se ha convertido en una herramienta importante de 
transformación social, para recuperar la noción ancestral perdida del 
“buen vivir”, para encontrar la verdad, para crear comunidad.

A inicios del siglo	xx, había escuelas de artes y en las escuelas los maestros impartían música 
y artes visuales. Los servicios artísticos —al menos para la comunidad de San Salvador— se 
fueron	ampliando	(Escuelas	de	Artes	Gráficas,	la	Academia	de	Pintura)	hasta	mediados	de	
la década de 1940, periodo en el que se crearon la Escuela Nacional de Danza, la Compañía 
Nacional de Teatro del Ministerio de Trabajo y Previsión Social, la Orquesta Sinfónica Nacio-
nal, la Asociación Coral, la Galería Nacional y la revista Ars, además de otras iniciativas inde-
pendientes y de grupos de artistas. Incluso se creó un Bachillerato en Artes que otorgaba un 
reconocimiento de carácter docente. Había educación artística, centralizada, pero la había.

La apertura de los mercados y las nuevas relaciones políticas con el resto del mundo 
provocaron importantes cambios en las décadas de los sesenta y setenta. Fue una im-
portante época de transición hacia un deterioro de la inversión social y hacia una 

20  Tatiana de la Ossa (El Salvador) es directora de teatro, productora y gestora. Ha escrito textos de educación 
artística para maestros de Artes Escénicas de nivel de educación básica, y ha creado planes de formación artística 
con énfasis en la creación de culturas de paz. Asimismo, ha formulado y puesto en marcha programas de teatro 
comunitario y escolar. Ha incursionado en la capacitación de artistas para la enseñanza teatral y en el fomento de la 
producción y difusión de las artes escénicas como práctica para el buen vivir. 
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polarización. Hubo cambios en el sistema 
educativo que significaron una formación 
aún más ajena a las humanidades, y se 
evidenció una paulatina desaparición de 
los cursos de artes y civismo en la currí-
cula escolar, así como un aumento de las 
asignaturas relacionadas con la tecnolo-
gía, el comercio y los oficios para las in-
dustrias de servicios.

Ya para el año 2000, la hora semanal 
de clases de arte se había convertido 
en una hora para dar refuerzos en otras 
materias —atendidas por maestros de 
diversas formaciones (inglés, deportes, 

química, letras)— o se convertirían, en 
muchos casos, en horas para efectuar cas-
tigos y, en el mejor de los casos, para la 
preparación de actos cívicos o los llama-
dos “números artísticos” en celebraciones 
escolares, como el día de la madre o para 
celebraciones patrias.

Contexto

Nuestro país se ha visto marcado por di-
versas categorías de problemas:

•	 Centroamérica se ha convertido en 
un corredor de crimen y delincuen-
cia, auspiciado por las producciones 
del Sur y los consumos del Norte.

•	 Migración irregular y desatención a 
los derechos de los migrantes.

•	 Tráfico	de	personas.

•	 Aumento y feminización del vih-sida.

•	 Corrupción estatal y empresarial.

•	 Contrabando/tráfico.

•	 Baja inversión social (esto es, en 
infraestructura y servicios básicos, 
educación, cultura).

•	 Desplazamiento de capitales hacia 
el extranjero y reducción de la pro-
ductividad nacional.

Tatiana de la Ossa
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•	 Invasión mediática (juventud en la mira para el consumo de entretenimiento)

•	 Moralismos exacerbados de los sectores gubernamentales y docentes (recuperación 
de valores más que acciones correctivas sobre los totalitarismos y ausencias de protec-
ción estatal).

•	 Polarización política, pues la derecha y la izquierda se encuentran en tensión perma-
nente, en menoscabo de posibles avances.

•	 Territorios partidarios o de maras que están dividiendo al país, así como ausen-
cia de justicia.

•	 Leyes sin el debido cumplimiento y liberación de delincuentes relacionados con el 
tráfico	y	los	maras.	Con	la	consecuencia	de	que	a	falta	de	una	justicia	plena,	se	deterio-
ra la credibilidad del Estado.

•	 Seguridad pública regida por estrategias de “mano dura”.

Al final de cuentas, nos encontramos en el letargo de vivir en un sistema neocolonial, 
sobreviviendo bajo las reglas creadas desde “el centro” que rigen cómo vivimos en la 
periferia… Igual que en el pasado, hay una sensación de vivir en los confines del mundo.

Juventud

En ese contexto, se intenta realizar acciones para mejorar las condiciones de vida de la 
juventud, pero basándose en la idea de una juventud; es decir, con la creencia de que 
se trata de un sector homogéneo. Éste, sin embargo, es tan diverso como sus distintas 
procedencias sociales, situaciones económicas, laborales, sus experiencias culturales, 
étnicas, educativas, de género, de edad… Las juventudes son tan diversas como sus dife-
rentes oportunidades, expectativas, sueños y experiencias de vida.

Así pues, los programas tendrían que redefinirse en función de la heterogeneidad, 
para asegurar la inclusión de las juventudes de todos los sectores.
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Desde los adultos

Desde la visión de los adultos, los programas de formación o de teatro parecen estar 
centrados en dar lecciones a la juventud. Se han creado nichos morales que marcan la 
manera como creemos, o queremos, que los y las jóvenes deben ser. Ese deber ser	significa	
que sean buenos, bonitos… y, por supuesto, baratos, sin que se invierta demasiado en ellos.

Los programas creados con el fin de prevenir la violencia o motivar a una vida sana 
no siempre consideran el fortalecimiento de la vida ciudadana —de manera participativa, 
creativa y productiva—, y terminan generando, por tanto, proyectos tipo “guarderías”. En 
estos proyectos llevamos a los jóvenes a recintos de resguardo, en donde los entretene-
mos cantando, pintando, bailando o representando, pero sin asir su experiencia a la vida 
real, la del exterior de la guardería. Al salir de sus resguardos y enfrentarse a la vida real, 
no están preparados para enfrentarla, entenderla, o actuar sobre ella. 

Por otro lado, el teatro que muchas veces se les lleva a las escuelas, al igual que 
las historias que les contamos, están –para utilizar una expresión que se ha usado ya— 
“des-conflictuados”; es decir, son espectáculos de teatro sin agón, sin enfrentamiento 
de partes o sin presentación de personajes profundos y complejos. La resolución de los 
dramas viene como por magia, con ayudas externas y no por encuentros solidarios o por 
pasar las experiencias necesarias para la resolución. En los últimos años los espectáculos 
prescinden del desarrollo argumental lineal aristotélico para presentar juegos de imá-
genes y sensaciones, un claro expresionismo del siglo xxi (diagnosticamos ausencia de 
secuencialidad para privilegiar los encuentros sensoriales) con tendencia hacia el hedo-
nismo y testimonio del caos sensible. 

Las historias que se ven en la tele, que se cuentan en la escuela o se compran en el 
cine son historias con resoluciones de héroes de “empaque”. Héroes de buen exterior 
que para resolver, exterminan. También tenemos jóvenes que viven en un estado irreal, 
empujados a experimentar vidas felices y antisépticas, como si estuvieran sustentados 
en Ritalín y Prozac.

La escuelas, abandonadas, se han construido en formatos de prisión, con barrotes, salones 
hacinados, con techos de zinc que —en nuestros climas— generan un calor sofocante, requisas 
al	entrar	al	recinto	escolar,	cortes	de	cabello	obligatorios,	prohibiciones,	formación	en	fila...
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Teatro del Azoro

Los maestros se encuentran al borde, en abandono, porque se han disminuido las 
capacitaciones, reducido los estímulos laborales, los salarios siguen siendo bajos, y a 
esto hay que sumar los problemas de movilidad que tienen los maestros y el alumnado, 
debido al pésimo servicio de transporte en el país, pues viajar implica, para la mayoría, 
un recorrido de horas para asistir a la escuela.

Así, en este sistema, la juventud no encuentra guía, se les considera incapaces y peligro-
sos, por lo que deben ser entrenados por medio de comandos, no mediante diálogo ni expe-
riencia,	sino	con	mandatos.	Es	pues	un	sistema	cultural	de	perfil	totalitario	que	ha	permeado	
todo el comportamiento social. La médula social, la escuela y la familia están enfermas.

En este contexto, la moral aparece como único y posible recurso de control (no de so-
lución). Los conflictos se creen resolver por medio de actos de perdón. Antes arrodillaban 
a los niños en granos de maíz a rezar, hoy es obligatorio el darse la mano aun cuando el 
conflicto no se haya resuelto; otro recurso es obligar al silencio. Es común escuchar a un 
padre de familia o a una maestra decir a las niñas: “Cállese, usted se lo buscó por andar 
vestida así”, cuando la niña ha sido víctima de una violación. O cuando un maestro o una 
madre gritan a un muchacho, luego de un reglazo o un golpe: “Cierra la boca malcriado, 
ándate de aquí!”. Los callamos y los marginamos.
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El silencio es la costumbre de los siervos, así es como hemos sido entrenados a actuar. 
Estamos pues ante un sistema totalitario que ha perdido, por lo tanto, lo más importante 
en términos de vida social: la capacidad para la empatía, que conlleva el reconocimiento 
mutuo, la tolerancia y la inclusión.

Caminos nuevos

En este contexto, hay ahora más claridad sobre dónde debe invertirse y cómo ha de cambiar-
se, poco a poco, este sistema educativo, este sistema social y este sistema neocolonial.

Sabemos dónde yacen los problemas, reconocemos las deficiencias que tenemos. 
Sabemos que hay nuevos programas en el Ministerio de Educación, en la Secretaría de 
Cultura, en la Policía Nacional Civil y en el Ministerio de Seguridad. Sabemos que se han 
invertido fondos desde la cooperación y el gobierno para empezar a cambiar esos patro-
nes sociales de interrelación generacional. A continuación algunos ejemplos:

•	 La Agencia Internacional de Desarrollo/Educación y familia: capacitación a docentes 
de escuela parvularia en uso de recursos teatrales.

•	 Comisión Educativa y Cultural Centroamericana/Sistema de Integración Centroameri-
cana: libros para la formación de formadores.

•	 Consejo Nacional de Seguridad Pública/Programa para las Artes y la Juventud: Pro-
grama de Prevención (acuerdos de paz).

•	 Agencia Sueca de Desarrollo Internacional/Proyecto Carromato: formación profesio-
nal en teatro.

•	 Centro Nacional para la Artes (Cenar): recuperación del Cenar como centro de educa-
ción formal.

•	 Ediciones de libros de formación para teatro: Universidad Pedagógica/Esartes (ma-
nuales de teatro para prevención), Editorial Montañas de Fuego (libros de texto para 
educación de las artes en la primaria), etcétera.

•	 cuso International: voluntarios canadienses para la formación en teatro.
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Teatro del Azoro

•	 Museo de Arte (Marte): Programa 
de Formación Docente en Artes Vi-
suales.

•	 Formación de Maestros para las 
Artes: Programa del Ministerio de 
Educación, Departamento de Arte y 
Cultura.

•	 Organización de Estados Iberoameri-
canos: Programa Teatro y Juventud.

Hay muchos más esfuerzos, pero las 
acciones aún parecen aisladas y sin con-
tinuidad, y se enfrentan a un problema 
mayor que no se ha resuelto: las visio-
nes culturales, el prejuicio y el temor al 
cambio.

Nuevas estrategias gubernamentales

Como parte de las estrategias de desarro-
llo del nuevo gobierno, se plantea una 
serie de esfuerzos que probablemente no 
podrán ser concluidos en el plazo de cinco 
años —que es lo que dura cada gobierno—, 
pero es importante que se inicien ges-
tiones para el cambio de la situación de 
las artes y la educación en El Salvador, 
con líneas de trabajo ineludibles que se 
refieren a continuación: a) programas de 
coproducciones para las artes escénicas, 
b) un programa de teatro para la escuela 
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en los Teatros Nacionales, c) la reapertura de un bachillerato en artes, d) la acreditación 
de artistas y docentes para la educación artística, e) programas para impartir artes en las 
escuelas (revisiones curriculares), f) creación de un Instituto Superior de Artes, g) dignifi-
cación del magisterio, y h) inversión prioritaria en educación.

No se puede resolver en un quinquenio lo que se ha deteriorado aceleradamente en 
los últimos cincuenta años, pero si se siembran acciones para fortalecer las identidades 
y revalorar la dimensión cultural en el desarrollo integral, veremos nuevos comporta-
mientos sociales.

Teatro… ¿para qué?

El teatro se ofrece como herramienta de transformación social. Transformación de modos 
de mirar la vida, la sociedad, la cultura; cambio de visiones.

Se necesita un teatro sin recortes, con personaje en directo, sin modulaciones moralistas.

Un caso especial de teatro es la metodología creativa y de procesos de conocimiento del 
grupo Teatro del Azoro, pues

•	 Toma como punto de partida las historias, reportajes o sucesos reales para crear 
teatro de tipo testimonial y formato de teatro documental.

•	 Se basa en un claro compromiso social, generando un teatro para ayudar a cambiar 
y transformarse, y transformar.

•	 Busca en la realidad, en situaciones de liminalidad (revalorando el término de Víctor 
Turner), es decir, en comunidades y seres que no son parte del establishment, que 
quedan fuera de la protección del Estado, que están ausentes de todo conocimiento 
de sus derechos, que están al margen, que no pertenecen a uno ni otro estatus, y 
cuyo estado de marginalidad los hace más vulnerables.

•	 Realiza investigación periodística, entrevistas, análisis de contexto; esto es, un 
trabajo de campo a la manera como lo haría un antropólogo. 

•	 Finalmente, con todo el insumo recogido, investigan y crean los lenguajes escénicos 
idóneos para comunicar en cada espectáculo.
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•	 Comparte las experiencias escénicas en escuelas, cárceles, y comunidades, así como 
en espacios escénicos tradicionales y alternativos. 

Todo esto inspirado en frases como “Mostrar el horror a través de la belleza”, de César 
Brie de Teatro de los Andes, enfrentan su trabajo como un proceso para develar una 
verdad, como algo honesto y desgarrador.

http://vimeo.com/66125571

Conclusiones

Sin duda, hay que partir de cero. Llegar al “buen vivir”, como decían nuestros ancestros, 
ha de empezar por dejar al ser humano fuera del centro del universo y ubicarse en ese 
triángulo de equilibrio entre el universo, el entorno natural y el ser humano.

Debemos reforzar los procesos de consulta y crear consejos, agruparnos para pensar 
soluciones. No podemos guiar a nuestros hijos e hijas ajenos a la vida, dejarlos al 
margen; no podemos seguir permitiendo que crezcan en entornos que devastan su hu-
manidad y su dignidad. 

Creemos que lo más importante es devolver el sentido de utilidad social, de partici-
pación activa y productiva, de responsabilidad política y ciudadana.

El “buen vivir” lo podemos iniciar estableciendo la verdad de los hechos, de nuestras 
memorias, reconciliándonos con funciones sociales para llegar, en la práctica, a com-
prender que somos tribu.

El gremio de los educadores y teatristas está llamado a disolver los tabúes y renovar 
el sentido de la vida comunitaria, no tanto de por qué estamos aquí, si no de cómo po-
dremos vivir aquí, siendo parte de una tribu.

Para la creación, producción, reproducción y realización… en la tribu.

Todas las fotos de Teatro del Azoro, excepto la foto de portada: Noche con los ancestros, del espectáculo del equi-
noccio, marzo 2014, dirigido por Tatiana de la Ossa en Tazumal, El Salvador, con Orquesta Sinfónica de El Salvador, 
Dirección Nacional de Artes, Secretaría de Cultura. Foto Miguel Servellón.
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Kiwi
De: Daniel Danis
Traducción y dirección: Boris Schoemann
Compañía: Los Endebles
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Boris Schoemann

XVII. Compañía Los Endebles (México),                
Boris Schoemann 21

Lo fundamental, en opinión de Boris Schoemann, es tratar a los niños 
y jóvenes como lo que son, seres complejos e inteligentes, y hacer un 
teatro de la mejor calidad posible que reúna al público de niños y 
adultos; un teatro hecho para todo público a partir de determinada 
edad, que permita un diálogo entre generaciones.

Uno de los placeres y gustos más grandes 
al participar en este Festival es conocer 
gente de otros lados. Aquí me ha tocado 
acercarme a Tatiana, lo cual es un regalo de 
la vida en el sentido de que encuentro un 
alma gemela, muy cercana a pesar de que 
no la conocía, y gracias a este Congreso 
ayer en la noche tuve una de las emocio-
nes teatrales más disfrutables de mi vida 
al ver el espectáculo que acaba de reseñar 
Tatiana: cuatro actrices salvadoreñas ha-
ciendo una creación colectiva con compro-
miso, calidad y rigor. Se nota la dedicación, 
el interés social y político. El resultado 
dramatúrgico y escénico es óptimo, y saber 
21  Boris Schoemann. Director, actor, maestro y traductor de teatro, de origen francés y naturalizado mexicano. 
Desde 2005 hasta 2012 fue codirector artístico de la Compañía Titular de Teatro de la Universidad Veracruzana. Es 
director artístico de Teatro La Capilla con su compañía Los Endebles. Ha dirigido más de cincuenta puestas en escena 
en todo el país, ha actuado en más de veinte y traducido a numerosos dramaturgos francófonos al español y mexi-
canos al francés. En 2006 recibió el premio como mejor director de teatro de búsqueda por parte de la Asociación 
Mexicana de Críticos de Teatro y en 2009 la medalla del Gobernador de Canadá, así como, en el 2012, la medalla 
de la Orden de los Francófonos de América otorgada por el Consejo Superior de Artes de Quebec. Es miembro del 
Sistema Nacional de Creadores de Arte desde 2012. 
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que viene de El Salvador, país del que tengo pocas referencias teatrales, me dio un placer 
enorme. Sería bueno voltear hacia nuestros amigos iberoamericanos y aprender de su com-
promiso político y social en el teatro, en lugar de querer emular las comedias musicales de 
nuestros vecinos del norte.

Me puse en el lugar del adolescente salvadoreño al ver esta puesta en escena y sentí 
júbilo, un júbilo que todos los espectadores deberían sentir al ir al teatro cuando se les 
trata con inteligencia. Creo que el espectador de teatro, al salir de su casa, transportarse, 
ir a una sala de teatro a descubrir un lenguaje distinto, lo primero que merece es que 
se le trate con inteligencia, y eso es lo que los niños desde su más temprana edad y los 
adolescentes buscan, experiencias que les abran opciones de reflexión y de vida a partir 
de un discurso no didáctico y que no repita o parafrasee las enseñanzas del aula. En ese 
sentido apuesto por un teatro que eleve el nivel, en lugar de bajarlo, que plantee pre-
guntas en lugar de resolverlas de manera simple y moralizadora. 

Es fundamental que los creadores no tengamos la tentación de bajar nuestras exi-
gencias artísticas porque estamos tratando con un público menos educado. ¿De qué 
educación estamos hablando? He tenido la oportunidad de participar en el muy noble 
Programa de Teatro Escolar aquí en la Ciudad de México, dirigido durante 14 años por 
Mónica Juárez, una gran impulsora del trabajo de las compañías, mismas que han reno-
vado el lenguaje del teatro para niños y jóvenes en México. La calidad del teatro que se 
produce en México para ese público ha tenido en los diez últimos años una evolución 
impresionante, tanto a nivel dramatúrgico como escénico. Pero también he notado la 
urgencia de involucrar a los adultos (padres y maestros) en ese proceso de educación y 
sensibilización a través del arte. 

Me tocó actuar la obra Bashir Lazhar, un texto muy poderoso que aborda la violencia 
en la escuela, a través de la visión humanista de un maestro suplente. No es un texto 
para niños, aunque hable de ellos; es un texto para adultos, dirigido a cualquier persona 
que se interese en  la pedagogía y la vida misma. Para esta obra, el Programa de Teatro 
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Escolar me propuso traer padres de familia. Una experiencia formidable y aleccionadora: 
80 padres y madres llegaban en camiones al teatro con dos o tres maestros y, al final 
de la presentación, cortando con el personaje, abría un diálogo con ellos para pedir su 
opinión sobre las temáticas de la obra y la similitudes con situaciones que ellos viven 
directamente con sus hijos. En muchas ocasiones, la primera respuesta que escuché fue: 
“Muchas gracias maestro, por compartir sus experiencias en el aula y los problemas que 
existen con nuestros niños, porque nosotros los padres…”, es decir, no habían hecho la 
diferencia entre el maestro (el personaje) y el actor… ¿A quiénes necesitamos educar 
entonces, a los niños o a los padres? ¿De dónde viene la violencia que está en todas 
nuestras escuelas? ¿De la naturaleza de los niños o de los comportamientos aprendidos 
en la casa? Ahí es donde empezamos a hablar de cosas delicadas. Ahí es donde el teatro 
puede ayudar a romper tabúes y abordar problemáticas complejas bajo un enfoque más 
sensible, más humano, y formar una conciencia de colectividad. 

¿Cómo ayudar a los maestros? Porque los maestros no están en contra nuestra y 
tenemos que ver cómo los apoyamos para que puedan aprovechar la experiencia teatral de 
sus alumnos como espectadores y luego tal vez como practicantes. Tenemos que ver cómo 
ayudarles con la sensibilización hacia nuestro quehacer, y qué herramientas pedagógicas 
puede darles el teatro. Y aquí estoy mezclando las dos cuestiones básicas de este Congreso. 

Siento que las palabras infantil y juvenil son equívocas. ¿De qué teatro estamos ha-
blando? ¿Del teatro profesional para niños y jóvenes o de las prácticas teatrales con niños 
y jóvenes para que ellos mismos experimenten el juego escénico? Creo que se trata de 
dos temas absolutamente distintos que se han abordado a lo largo del Congreso. Pero 
aquí desgraciadamente no hay maestros, sólo gente de teatro, creadores interesados en 
este público tan exigente y delicado, y nos falta un eslabón fundamental para abordar la 
creación teatral hacia los jóvenes; no podemos hablar del vínculo entre teatro y educa-
ción sin los maestros, incluso sin los padres, porque son ellos quienes acercarán, o no, a 
los jóvenes a nuestro quehacer. Nos toca hacer la mejor propuesta escénica posible para 



I Congreso Iberoamericano de Teatro infanti y Juvenil “El Teatro y la Educación”

148

que los alumnos disfruten su primera (en muchos casos) experiencia teatral, y sus maes-
tros tengan conocimientos y herramientas para aprovecharla en el aula. 

En México todavía se valora mucho la oratoria en secundaria y preparatoria, que en 
mi opinión es una forma acartonada de abordar el lenguaje, privilegiando el “tono” por 
sobre el contenido y el sentido mismo. De hecho, resulta común que los primeros en 
oratoria se vuelvan nuestros diputados: hay aquí un problema obvio, pues el modelo no 
me parece el adecuado. Yo quisiera hablar de un teatro político como el que vi ayer con 
la compañeras salvadoreñas, pero como en México el discurso político está mal visto, 
desprestigiado, estigmatizado, hay que encontrar una forma atractiva que haga pasar 
ese discurso, y no lo vuelva panfletario o aleccionador; es mejor que el público salga de 
una obra de teatro lleno de preguntas que con respuestas simples y  bien intencionadas. 
Hay incluso nuevas tendencias de la dramaturgia contemporánea donde se están escri-
biendo textos maravillosos para niños y jóvenes, en los que no son tratados como seres 
inferiores sino donde se busca retar su inteligencia a partir de temáticas como la violen-
cia, el abuso infantil, el suicidio de los adolescentes, tan actual por el bullying que se ha 
exacerbado en las redes sociales. Entonces, ofrecer a los maestros estos textos puede ser 
un regalo; son materiales que nosotros conocemos y que los maestros no tienen, y ahí 
hay un vínculo posible entre el mundo del teatro profesional y el mundo de la educación. 
Debemos acercarnos a este mundo de los maestros, a este mundo del teatro amateur de 
los maestros que están montando obras en los estados, porque ahí hay una posibilidad 
de desarrollo, la posibilidad de aportar algo distinto para nuestros jóvenes fuera del 
mundo mediático y las temáticas políticamente correctas que nos recetan en los medios 
de comunicación masiva. 

Yo no creo que haya un teatro para niños y jóvenes. Aunque he montado obras para 
público de primaria y secundaria, para público de preparatoria, no monto teatro para 
niños y jóvenes, hago teatro para todo público a partir de determinada edad, porque 
creo que lo fundamental es que juntemos los públicos adultos y jóvenes, haciendo un 



Cuarta Jornada “Tendencias Actuales en el Teatro para Niños y Jóvenes”

149

teatro con la mejor calidad posible, con el mejor nivel y que sea un teatro que permita 
el diálogo entre generaciones, entre padre e hijos; porque ver una obra de teatro juntos 
despierta cosas que nunca he visto en otros lados. Me ha tocado ver pláticas de niños con 
sus padres y las preguntas que hacen son maravillosas, y el teatro les permite hablar de 
problemáticas con un enfoque distinto al de su cotidianidad, que en su casa no podrían 
tener. Por eso es importante no bajar el nivel, al contrario, y hablar de los problemas 
reales que está viviendo la niñez y los jóvenes. No vivimos en Disneylandia.

Los niños y adolescentes son capaces de entender cualquier metáfora, a veces mucho 
mejor que los adultos que tenemos prejuicios y vicios que nos impiden entender y ver 
lo que es obvio. Hay que decirles a los maestros que no son poetas, que su papel está en 
ayudar a los niños a sacar su expresividad; pero que no tomen el lugar del dramaturgo 
para exhibir sus propias obras, porque los resultados, la mayoría de las veces, son pobre-
mente didácticos y contraproducentes.

Estos congresos son fundamentales para despertar la inquietud de reinventarnos, 
para repensarnos como gente de teatro ante la problemática que vive la sociedad. Éstas 
son algunas conclusiones a las que he llegado después de años de trabajo con niños 
y adolescentes, y quisiera invitarles a que borremos de nuestro vocabulario la palabra 
teatro infantil y juvenil para hablar de teatro para todo público a partir de cierta edad. 
Muchas gracias. 

http://www.losendebles.org.mx/

http://www.teatrolacapilla.com
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Zambombas,	retruécanos	y	bululus
Dirección: Armando Holzer
Compañía: Teatro de la Complicidad



Cuarta Jornada “Tendencias Actuales en el Teatro para Niños y Jóvenes”

151

TEATRO INCLUYENTE 

XVIII. Seña y Verbo (México),                                
Lorena Martínez Mier 22 

Si bien Seña y Verbo se concibe como una compañía teatral que 
ofrece obras para todo público, es un hecho que constituye una de 
las únicas opciones que tiene la comunidad sorda para acceder al 
teatro. En su exposición Lorena Martínez habló de la evolución de la 
propuesta teatral de esta importante compañía mexicana.

Seña y Verbo es una compañía profesional de teatro que tiene la particularidad de ser teatro 
de sordos. En realidad, Seña y Verbo nace como un ejercicio artístico escénico, nace de la 
experimentación de las posibilidades que ofrece el teatro de sordos en escena. Esto es muy 
importante porque en la compañía siempre se ha huido del estigma de que se nos vea en 
términos de asistencialismo, es decir, cosechar sólo comentarios como: “¡Qué bonita labor 
la que ustedes hacen!”. Seña y Verbo no hace una labor, hacemos teatro. 

Durante los primeros años de Seña y Verbo no se hablaba de la sordera con la idea de alejar-
se del asistencialismo, pero después de cierto tiempo los mismos actores y la propia compañía 
empezaron a tener la necesidad de incluir la temática de la comunidad sorda y su realidad social, 
de concebirse como una compañía de teatro de sordos y hablar de la sordera como su tema. 
22  Lorena Martínez Mier. Estudió la	carrera	de	Diseño	Gráfico	en	la	udla, la maestría en Desarrollo de Sistemas 
Interactivos en la Universidad Politécnica de Cataluña y la especialización en Políticas y Gestión Cultural con la oei y 
Conaculta. Trabajó más de 10 años como directora de proyectos y emprendedora on-line en México, EUA y España. 
Del 2004 al 2009 formó parte de Roseland Musical como bailarina y regidora. Del 2005 a la fecha es productora 
y gestora independiente de festivales y proyectos de danza, circo, música y teatro. Durante 2010 formó parte del 
equipo creativo de los festejos del Bicentenario de la Independencia de México en la Ciudad de México. Del 2011 al 
2014 se desarrolla como coordinadora de gestión y desarrollo de Seña y Verbo: Teatro de Sordos y del Centro Cultural 
de Sordos de México. Es productora del Festival de Teatro de Sordos 2012 y 2014 y coordinadora de actividades 
académicas y exposiciones de la 34 Muestra Nacional de Teatro. 
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Éste fue un punto fundamental. A partir de que Seña y Verbo decidió hablar de la sordera de 
una manera muy clara, a pesar de que ya era obvio al tener un actor sordo en el escenario, fue 
en ese momento en que se empezó a tratar la sordera como un tema y se convirtió en la batuta 
de la compañía. 

A partir de ese momento la comunidad artística volteó a ver a Seña y Verbo de otra manera. 
Creo que el momento en que muestras con honestidad y verdad lo que eres, el momento en que 
aceptas tu particularidad, es el que hace la diferencia. 

Un ejemplo de ello es que entre los objetivos de la compañía se encuentra la promoción y 
difusión de la cultura sorda y la Lengua de Señas Mexicana como lengua natural de esta comuni-
dad. Tal vez pueda parecer raro esto en una compañía de teatro, pero para nosotros es un asunto 
de identidad. Hay una frase de Carlos Corona, director y actor invitado de la compañía, que nos 
define	muy	bien:	“Seña	y	Verbo	nace	a	partir	de	la	sordera,	no	a	pesar	de	ella”.

Actualmente la compañía tiene un repertorio, somos una compañía estable que cuenta con 
ocho obras, en su mayoría obras para todo público, que funcionan muy bien desde para un público 
de niños hasta para adultos. Nuestra propuesta artística tiene una gran aceptación e incide en este 
público de una manera directa. Un ejemplo de esto es el caso de nuestro performance titulado Mi-
crohistorias, que nace para un público adulto y a lo largo de las presentaciones hemos encontrado 
grandes resultados con adolescentes. Un público con necesidad de contar sus historias.

Algo	importante	es	que,	aunque	en	Seña	y	Verbo	nos	gusta	definirnos	como	teatro	para	todo	
público, es un hecho que somos una de las únicas opciones que tiene la comunidad sorda para 
acceder al teatro. Recientemente acabamos de volver del Festival Nacional de Teatro de Sordos 
que hicimos en la ciudad de León, Guanajuato, el cual fue organizado por la compañía y en el que 
se presentaron ocho obras con diferentes grupos —incluyendo presentaciones internacionales, de 
Suecia y Estados Unidos—, y de verdad fue maravilloso tener el teatro lleno todos los días y ver que 
el cincuenta por ciento de nuestro público era comunidad sorda. Es decir, la comunidad sorda de León 
estaba esperando con ansia poder ir al teatro, ver ocho obras diferentes, poder apreciar lo que se 
hace y tener acceso a las artes escénicas. Creemos que éste es el objetivo principal. A veces nos 
preguntan:	¿cuáles	son	las	líneas	estratégicas	para	la	inclusión?	Y	yo	confieso	abiertamente	que	en	
Seña y Verbo hemos pasado por muchas cosas, pero lo que hacemos es simplemente teatro. 

http://www.teatrodesordos.org.mx/senayverbo/

http://www.teatrodesordos.org.mx/senayverbo/
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XIX. Seña y Verbo (México), Alberto Lomnitz 23 

Reflexionando en torno al concepto de “inclusión”, Alberto Lomnitz, 
fundador de Seña y Verbo, señala que habría que buscar políticas que 
aplaudan las diferencias, que busquen resaltar las diferencias entre 
las personas, lo que en el caso de la comunidad sorda y el trabajo 
de Seña y Verbo se ha traducido en creaciones en las cuales esas 
diferencias han llevado a algo nuevo. Celebremos las diferencias 
—dice Lomnitz— y veamos hacia dónde lleva esta celebración.

¿Qué vamos a decir con respecto a teatro e 
inclusión en una mesa dirigida al teatro para 
niños y jóvenes? Son dos temas que por 
supuesto se tocan pero no de una manera 
exclusiva, el teatro de inclusión no tendría 
que ser un tema para una mesa de niños 
y jóvenes, es también un tema que tiene 
que ver con los adultos, con personas de 
cualquier edad. 

Me centraré en el tema de la inclusión. 
Nosotros trabajamos en un campo que co-
múnmente	 se	define	en	 función	de	 la	 “dis-
capacidad”, y aquí entramos en el ámbito 
delicado de lo “políticamente correcto”. Toda 
plática sobre discapacidad arranca de con-

23  Alberto Lomnitz es fundador de la compañía mexicana de teatro Seña y Verbo y uno de los directores de teatro 
para niños y jóvenes más reconocido del país. Ha participado en varias ocasiones con la Organización de Estados 
Iberoamericanos, así como con varias instituciones nacionales en la discusión y análisis de políticas en torno al arte 
y la educación, particularmente en relación con las artes escénicas.

Alberto Lomnitz
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ceptos muy escabrosos. El concepto de discapacidad en sí es enteramente cuestionable y, de 
hecho, ha sido cuestionado precisamente por las asociaciones de personas con discapacidad.

Cuando	hablamos	de	“inclusión”,	de	lo	que	estamos	hablando	finalmente	es	de	diferencias 
y,	a	fin	de	cuentas,	de	dominación	y	opresión.	Cuando	se	habla	de	“discapacidad”	generalmente	
se concibe esto en función de personas que tienen “problemas” que “requieren atención”, y 
por	lo	tanto	se	están	definiendo	ciertos	grupos	como	inferiores,	grupos	que	debemos	“ayudar”,	
“integrar”… de allí lo escabroso del tema. Creo que el tema de la discapacidad es un caso de 
poblaciones oprimidas, poblaciones que han sido marginadas por sus diferencias. 

Es muy común oír que se diga: “Yo tengo un hijo sordo y lo trato igual que a los demás”, lo 
cual en el mejor de los casos quiere decir que no lo tratan como alguien inferior, pero de cual-
quier	modo	me	parece	que	hay	que	tener	cuidado	con	esta	afirmación,	porque	si	de	verdad	lo	
están tratando igual que a un oyente, están incurriendo en una estupidez, porque ¡no los puede 
oír! Le deberían hablar en lengua de señas, por ejemplo, cosa que implica no tratarlo “igual que 
a los demás”. El problema radica en cómo encarar las diferencias. 

La palabra “inclusión” ciertamente me parece una de las mejores palabras en toda esta jerga 
de la discapacidad, pero aún así nos están faltando palabras. Cuando hablamos de las diferen-
cias lo que tendríamos que estar buscando es mucho más que incluirlas. Y desde luego no se 
trata	de	ayudar	y	mucho	menos	de	curar:	la	Asociación	Mundial	de	la	Salud	define	el	problema	
de la discapacidad como un problema de salud, y como los problemas de salud se curan, enton-
ces una persona sorda acaba siendo un enfermo. 

Creo	que,	finalmente,	para	tratar	de	llegar	a	algo	con	todo	esto	habría	que	buscar	políticas	
que aplaudan las diferencias, que busquen resaltar las diferencias entre las personas. Es decir, 
regresamos a lo que dijo Lorena, citando a Carlos Corona “un teatro a partir de la sordera y no a 
pesar de la sordera”. Aquí tenemos gentes con diferencias, trabajemos para que estas diferencias 
nos lleven a algo nuevo, celebremos las diferencias y veamos hacia dónde nos lleva esta cele-
bración. 

Esto, curiosamente, es algo que el arte ha hecho por encima de otras diciplinas y profesio-
nes. Seña y Verbo, en el mundo de la discapacidad —desde hace 21 años que existimos— se ha 
vuelto un ejemplo a seguir: nos invitan a congresos sobre discapacidad para decir “Miren lo 
que hacen”. Pero el arte siempre ha tenido esta capacidad, porque siempre se ha nutrido, pre-
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cisamente, de las diferencias. Típicamente aplaudimos como artistas a gente que tiene una 
visión diferente… como Van Gogh, ¡qué manera de ver los cielos! Veía los campos de trigo 
como nadie más los podía ver: tenía una visión diferente. ¿Le ayudó para esto el hecho que 
estaba “loco”, que era diferente? Sin duda. Eso que hoy en día llamaríamos “discapacidad” lo 
llevó a crear una visión única. Las diferencias son en buena medida de lo que se trata lo que 
hacemos en el arte.

Quisiera comentar algunos puntos de los ponentes anteriores porque me parecieron 
muy interesantes y me gustaría ubicarlos en el tema de la inclusión. Primero, me parece muy 
interesante lo que se plantea en cuanto a no pensar en un teatro “para niños” sino en un 
teatro “para todo púbico a partir de cierta edad”. Es muy parecido al problema de Seña y Verbo 
de estar creando un teatro para sordos en lugar de un teatro para todo público a partir de la 
sordera. No dejemos de incluir adultos en nuestro teatro. 

Cuando entré, escuché a Fernanda Carrasco de Chile hablando de teatro para la 
primera infancia y decía que era el proyecto más subversivo en el que jamás había parti-
cipado y me dije: “¡Estamos en la mesa correcta!”. Lorena lo dijo también cuando hablaba 
de Seña y Verbo: empezamos simplemente haciendo teatro con actores sordos y de repente 
nos descubrimos haciendo un teatro profundamente subversivo, político y de trasformación 
social. No lo buscamos necesariamente, pero el teatro siempre acaba siendo una herramienta 
de transformación social. Gracias. 

http://www.teatrodesordos.org.mx/senayverbo/

http://www.teatrodesordos.org.mx/senayverbo/
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Abrazados
De: Luc Tartar
Traducción: Humberto Pérez Mortera
Dirección: Hugo Arrevillaga
Compañía: Teatro de la Complicidad
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VALORES

XX. Teatro para niños… y sus familias  (México)
Alicia Martínez Álvarez 24 

Recibir a un niño en el teatro —reflexiona Alicia Martínez Álvarez— 
significa recibir a toda la familia: mamás, papás, abuelitas y bebés 
en brazos. El teatro para niños es un teatro familiar y las temáticas 
y nuestros tratamientos tienen que estar a la altura de estas 
circunstancias. El reto con los jóvenes, que van generalmente en 
grupo, es ofrecerles historias que los silencien y apaguen sus celulares.

En	la	primera	sesión	dos	reflexiones	cimbraron	mi	espíritu	y	terminaron	de	darle	cauce	a	
este escrito, la primera es descubrir que existen más puntos de vista en común que diso-
nancias entre los teatreros y que nuestra época pide un compromiso al que no podemos 
negarnos y en el cual ya muchos avanzan a pasos agigantados. Ayer me sentí orgullosa 
de oír y percibir en este teatro la inteligencia y la sensibilidad prestas para participar en la 
construcción de un mundo mejor. La segunda es ver que las condiciones de vida de muchos 
niños y jóvenes son cada vez más dolorosas. 

24   Alicia Martínez Álvarez. Formada en el Centro Universitario de Teatro de la unam y el Conservatorio Nacional 
Superior de Arte Dramático de París. Se especializó en el lenguaje de la máscara y la formación corporal del actor 
con maestros como Glenys McQueen, Mario González, Monika Pagneux y Jean-Marie Binoche. Con sus montajes y 
cursos ha participado en la escena nacional e internacional. Dirige Laboratorio de la Máscara, espacio para el entre-
namiento de la máscara teatral y la investigación de la máscara tradicional. Es docente de la Escuela Nacional de Arte 
Teatral del inba y miembro del Sistema Nacional de Creadores de Arte del Fonca. 
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Y henos aquí, gozando del privilegio 
de poder pensar y compartir la desazón 
del mundo que vislumbramos. Celebro 
este encuentro de generosidad con la vida 
y me uno al esfuerzo de ser más que un 
gremio, de ser una comunidad… intentar 
cambiar al mundo empezando por noso-
tros mismos. 

Recibir	 a	 un	 niño	 en	 el	 teatro	 significa	
recibir a toda la familia: mamás, papás, abue-
litas y bebés en brazos. El teatro para niños es 
un teatro familiar y las temáticas y nuestros 
tratamientos tienen que estar a la altura de 
estas circunstancias. ¿Cómo lograr que los 
adultos gocen y se conmuevan con lo que se 
conmueven sus niños? 

 El domingo pasado concluí, junto con mi 
equipo, un ciclo de trabajo en la producción 
de la trilogía Entre guerras y fronteras, diseña-
da para público joven y con el reto de abordar 
los	conflictos	de	nuestra	época:	la	migración,	
la guerra y la desesperanza, todo bajo el sino 
de la poesía y la belleza. El juego con objetos 
y máscaras me permitió contar historias dolo-
rosas con imágenes poderosas. La mirada de 
los niños es directa y franca, ven lo que está 
y entienden lo que sucede, mantienen su 
atención plena cuando oyen y ven imáge-
nes que los asombran. 

En El viaje de Tina de Berta Hiriart, por 
ejemplo, vemos a la familia dejar su pueblo 
para buscar mejores condiciones de vida y 
durante el viaje enfrentarse a peligros des-
conocidos. Y cuando Tina se sorprende de 
que la nieve sea tan hermosa como su río y 
pregunta si lo que está viviendo es verdad o 
es solamente un sueño, los niños, viviendo 
con ella intensamente su aventura, a gritos 
le respondieron en muchas ocasiones: “¡Es 
verdad! ¡Es verdad!”. Estrenamos esta obra 
en el Centro Cultural Latino, en Dallas, 
Texas, y nuestros espectadores, familias 
mexicanas de migrantes, se volcaron al es-
cenario a contarnos las penurias que a ellos 
les había tocado vivir. 

Otra de las obras, Cómo vivir con los 
hombres cuando se es un gigante de Suzanne 

Alicia Martínez Álvarez
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Lebeau, que narra la amistad de dos seres marginales y rechazados por la sociedad: una rata y un 
gigante, tuvo la fortuna de integrarse a un foro al aire libre que propició la presencia constante 
de vecinos: amas de casa, niños, estudiantes y obreros, que se sentaban a ver nuestros ensayos 
como parte del acontecer del barrio. Los personajes les fueron tan entrañables que se aprendían 
los textos de memoria y percibían inmediatamente cuando faltaba algún elemento del vestuario 
o la escenografía y nos lo reclamaban.

Al término de las funciones de El viaje de Tina y de Cómo vivir con los hombres cuando se 
es un gigante, proponíamos a los niños realizar un dibujo sobre sus impresiones. De Tina les 
fascinaban los personajes y sus aventuras. Con el Gigante y la Rata nos llevamos una gran sor-
presa pues aunque los actores no usaban máscaras, fueron dibujados como si la usaran, con la 
mirada fantástica que la historia despertó en ellos. Los niños recorrieron la ruta directa al corazón 
de nuestra historia, esa de la que nos hablaba Yvette, y volvieron a los personajes entrañables. 

La doncella ponzoñosa, de Martín López Brie, es una historia triste y dolorosa (y esto es anun-
ciado desde el inicio del relato), que además de destruir el paradigma de las princesas hermosas 
y buenas, habla de venganza y herencias de linajes malditos. Una hermosa historia, digna de 
contarla a los adolescentes y, sin proponérnoslo, vista por niños de muy temprana edad. La re-
acción de nuestro público fue sorprendente, un discurso que no iba dirigido a niños pequeños 
fue bien recibido por ellos, sin duda fascinados por lo visual y lo sonoro de la propuesta pero 
también por la perturbadora historia. 

Escuché de esos niños divertidos comentarios: “Yo me voy a comer toda la sangre…”, “Es 
un tragedión, buenísimo…”, “Quisiera actuar en esa obra”. Hubo incluso un niño de 8 años que 
opinó sobre la dramaturgia, diciendo que después de matar a la hermana, la doncella se tendría 
que haber curado pues ya había matado a un ser querido y podía entonces quedarse con el Gue-
rrero al que amaba. La reacción de los adultos fue muy diversa, algunos se asustaban de que los 
niños vieran a una doncella matar a su hermana o hablar de odio hacia la madre. Hubo mamás 
preocupadas	de	que	sus	hijos	hubieran	visto	las	consecuencias	del	odio	y	el	final	de	un	amor	
terrible, familias bien educadas en el temor a sus propias reacciones. Pero también hubo padres 
que, conmovidos, comentaron que pocas veces tenían la oportunidad de gozar profundamente 
algo con lo que también gozaran sus hijos. 
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El teatro para jóvenes es mucho más complejo. En general, los chavos van al teatro acompa-
ñados entre ellos mismos y al estar en grupo, cuando se emocionan se pueden poner cínicos 
o indiferentes para parecer fuertes ante sus compañeros. Por eso es muy satisfactorio cuando 
nuestras historias los silencian y los hacen olvidarse de sus celulares. Entonces los chavos recu-
peran su mirada directa y franca. 

Por	otro	lado,	mi	cercanía	con	jóvenes	que	buscan	en	el	teatro	un	oficio	y	un	sueño	poético	es	
un privilegio que no me canso de agradecer. Soy docente de la Escuela Nacional de Arte Teatral 
y al iniciar el proceso académico les pido a estos jóvenes que diseñen un servicio comunitario 
partiendo de sus posibilidades como estudiantes de teatro. En años anteriores ha habido inter-
venciones	en	el	metro,	talleres	sobre	sexualidad,	gestiones	en	los	edificios	que	habitan,	viajes	a	
comunidades indígenas, etc. La propuesta este año fue salir de las aulas para compartir y enri-
quecer procesos encontrándonos con la gente en la calle o en los barrios. Recuperar el espacio 
público y educarnos en la participación ciudadana es enfrentar la batalla más inmediata. 

Vivimos en una sociedad que va cambiando sus valores y los términos para explicarnos esta 
situación son muy claros: la resiliencia o la capacidad de resistir a grandes presiones, la gentrifi-
cación o la experiencia de ser desplazados de nuestros barrios, el maltrato escolar o la capacidad 
de crueldades insospechadas en las jóvenes generaciones, la injusticia y la desigualdad o la per-
fección en el abuso que han desarrollado nuestras sociedades y que es el pan nuestro en estos 
países que nos hermanan en lengua y continente. 

Sabemos que el teatro puede ser un transformador social importante, por eso lo hacemos. Y 
hacerlo para los niños nos llena de una profunda alegría. Y sin embargo ellos, los niños, parados 
en su pedacito de tierra nos miran con sus ojos asombrados, tratando de entender la relación 
que existe entre su mundo interior, aquel que sin ver sienten y el de afuera; el que aun viendo 
no comprenden y en el que estamos los adultos. 

Los niños nos siguen enseñando que mirar y escuchar para adentro es tan revelador como 
hacerlo hacia fuera. Asombrarnos de esas dos realidades es tener la mente y el corazón atentos. 
Busco que mi teatro ayude a que eso suceda. 

https://www.facebook.com/laboratoriodelamascara.teatro

https://www.facebook.com/laboratoriodelamascara.teatro
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XXI. Los “valores” en el teatro para niños y jóvenes 
(México), Berta Hiriart 25 

Incluso las obras más lúdicas, abstractas y posdramáticas hablan de 
ciertos valores en los que cree el autor, el director o el grupo que 
crea la obra, lo cual —señala Berta Hiriart—no tiene por qué volverse 
adoctrinamiento, el cual, más bien, hay que evitar, primero porque 
es preciso reconocer que mi verdad no es una verdad absoluta, y 
segundo porque los niños y jóvenes precisan ejercitar su juicio crítico, 
y el teatro puede ayudar a satisfacer esta necesidad si pone a su 
alcance situaciones que, aunque en la obra tengan una resolución, 
les permitan imaginar la suya propia.

El viejo Gepetto se sentía tan solo que decidió crear un muñeco de madera con los rasgos 
de un niño. Le quedó muy bien pero Pinocho no era aún un niño de verdad. Para conver-
tirse	en	ser	humano,	 tendría	que	aprender	a	comportarse	como	tal.	Lo	que	significa	que	
tendría que adoptar los valores de su cultura. Debía ir a la escuela, no únicamente para ad-
quirir los conocimientos desarrollados por la humanidad, sino también para cultivarse en 
las artes de la convivencia y lograr ser un niño más entre los otros. ¡Ah!, pero las tentaciones 
del bajo mundo son tan atractivas que nuestro héroe se ve apartado del buen camino…

25  Berta Hiriart.	Ha	trabajado	en	el	teatro,	la 	literatura	y	la	coordinación	de	talleres	creativos	a	lo	largo	de	cuatro 
décadas.	Algunos	de	sus	trabajos	han	merecido	distinciones	como:	el Premio	Nacional	para	Obra	Publicada	1994,	el	
Premio Nacional Obra de Teatro para Niños 2004 y el Premio de Ensayo Teatral 2005 (citru-Paso de Gato). Varios de 
sus textos han sido traducidos al inglés, al italiano, al alemán y al polaco. Ha publicado más de treinta títulos —relatos, 
novelas, obras de teatro, ensayos—, gran parte de los cuales están dirigidos a niños y jóvenes.
Aunque ella misma dirige gran parte de sus textos, algunos han sido llevados a escena por compañías de México 
y el extranjero. Es miembro del Sistema Nacional de Creadores de Arte, e integrante del comité asesor de la Red 
Internacional de Dramaturgos para Públicos Jóvenes (Write Local, Play Global), assitej Internacional.
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Carlo Collodi no se propuso escribir una novela para niños, pero la publicación de ésta por 
entregas,	en	un	diario	de	fines	del	siglo	xix, tuvo gran éxito entre los jóvenes lectores, por lo que 
el editor lo convenció de añadir algunos capítulos y cambiar el desenlace, que en su versión 
original llevaba a Pinocho a morir ahorcado por sus innumerables faltas. Era preciso dar un giro 
a la trama que permitiera al muñeco arrepentirse del egoísmo, la irresponsabilidad y el desamor 
hacia	su	padre,	para	conformarse,	al	fin,	 como	una	persona	valiosa	para	sí	misma	y	para	 los	
demás. 

Hoy la famosa historia puede parecernos moralista. No porque los valores básicos de enton-
ces fueran distintos de los que prevalecen en nuestros días. La verdad, el amor, la compasión, 
la justicia y otras virtudes fueron ya exaltadas por los antiguos griegos, pero el tiempo ha ido 
cambiando la interpretación que se les da. Hoy no valoramos igual las costumbres de antaño.

Por ejemplo, hubo una época en la que ser un gran cazador era un atributo muy apreciado. 
Es lógico: la sobrevivencia del clan dependía en buena medida del buen manejo del arco y la 
flecha.	Pero	en	nuestros	días,	en	los	que	el	respeto	a	los	animales	y	el	cuidado	ambiental	se	
han convertido en valores a defender, la caza por entretenimiento o ambición está francamente 
desprestigiada.	La	foto	del	anterior	rey	de	España	junto	a	un	hermoso	elefante	abatido	por	el	rifle	
que sostiene entre las manos fue una de las causas de su apurada abdicación. 

Otro valor largamente sostenido que hoy se ha venido a menos es el de la obediencia ciega. 
No podemos seguir creyéndolo deseable luego de las barbaridades que se han cometido en su 
nombre. Viene al caso mencionar aquí los dos tipos de obediencia que señala el neurólogo y 
psiquiatra	Boris	Cyrulnik:	la	socializante	y	la	perversa.	La	primera	se	refiere	a	la	sujeción	a	ciertas	
reglas que buscan la buena marcha de la vida personal y colectiva, mientras que la segunda 
alude a la vivencia que él llama “un mundo sin los otros”. Un mundo en el que sólo cuenta el 
propio ser, grupo, raza o nación, mientras que los otros no son vistos como personas, por lo que 
no importa que sufran. Fenómeno que lleva a pensar no sólo en las guerras y torturas de los 
mayores, sino en la epidemia de acoso escolar o bullying que viven nuestros niños. Se sabe que 
el asunto no es sólo entre dos individuos, es decir, un joven acosador necesita de seguidores 
para cumplir su cometido. Si quedara aislado, si nadie le obedeciera en el perverso juego de 
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anular al chico elegido, perdería toda su fuerza. Pero atreverse a contravenir a un líder carismáti-
co y cruel requiere desarrollar la empatía, concepto y valor acuñado hace apenas un siglo, y cuyo 
principio la ciencia ha ubicado en las neuronas espejo, responsables de la capacidad de percibir 
las emociones del otro. Sin embargo, una cosa es estar genéticamente equipados para esta res-
puesta y otra reconocerla y decidir abstenerse de dañar a un semejante. 

Las decisiones no se activan en forma automática —como el hambre o la sed o incluso la 
percepción de lo que el otro siente—, sino por efecto de las experiencias que ofrece el contexto. 
Aquí entra ese valor —ignorado por la mayoría de los educadores de tiempos de Collodi— que 
hoy constituye, o debiera constituir, uno de los más altos a seguir: la libertad. Pero, ¿qué es 
eso?	Octavio	Paz	nos	dice:	“No	es	una	filosofía	y	ni	siquiera	es	una	idea:	es	un	movimiento	de	
la conciencia que nos lleva, en ciertos momentos, a pronunciar dos monosílabos: sí o no. En 
su brevedad instantánea, como a la luz del relámpago, se dibuja el signo contradictorio de la 
naturaleza humana”. 

Claro que Pinocho es sólo un leño. Actúa sin elegir, sin medir las consecuencias de sus actos 
ni escuchar la voz de su conciencia; vive orientado tan sólo por el bienestar inmediato. Así, el per-
sonaje ofrece un retrato del modo en que fueron considerados los niños durante siglos, modo 
que persiste en alguna medida hasta nuestros días, aunque de palabra y en el papel los niños 
cuenten ya con los derechos que merecen en tanto personas. 

Reconozcamos, sin embargo, que algo se ha avanzado. En otros tiempos, nadie veía mal que 
un padre o un maestro golpeara o humillara de mil distintas formas al menor bajo su tutela. 
Todo era válido con tal de controlar a esos diablillos que a la menor provocación mienten, des-
obedecen y sacan la vuelta a los deberes. Era preciso imbuirles los valores, hacérselos entrar a 
punta	de	amenazas	—desde	la	paliza	hasta	el	infierno—	en	sus	cabecitas	huecas.	Hoy,	en	cambio,	
los menores de edad pueden pedir diversas ayudas e incluso denunciar a quien los maltrata. 
Pero volvemos a lo mismo: el asunto de la libertad.

Los valores morales cambian según la estructura social, el grupo en el poder y otros factores. 
Pero lo que permanece es la facultad humana de decidir. Ser o no ser: ésa es la pregunta. ¿Ser 
fiel	al	padre	pero	convertirse	en	asesino?	¿Ser	amoroso	pero	traicionar	al	padre?	
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Toda obra literaria o teatral plantea un dilema ético, aunque éste no se exprese en forma 
abierta. Incluso las obras más juguetonas, dirigidas a los bebés, o las más abstractas y posdramá-
ticas hablan de los valores en los que cree el autor, el director o el grupo que lleva adelante una 
creación colectiva. La moda actual —reacción comprensible al didactismo anterior— es huir del 
mensaje. Pero es imposible escapar a él por el simple hecho de que toda obra expresa un punto 
de vista sobre los asuntos humanos que aborda. Lo que no tiene nada que ver con el adoctrina-
miento, del que sí hay que cuidarse por varias razones. La primera es la necesidad de reconocer 
que mi verdad no es, ni de lejos, la absoluta. Y la segunda, no por venir después menos impor-
tante, es que lo que requieren los niños y los adolescentes es ejercitar su juicio crítico, su inalie-
nable libertad de decidir. El teatro ayuda a satisfacer esta necesidad cuando pone a su alcance 
situaciones que, aunque en la obra tengan cierta resolución, les permite imaginar la suya propia. 

Cuando le preguntaron a Brecht por qué había terminado así Madre Coraje, él respondió: 
“No importa lo que ocurra a los personajes; importa lo que suceda al público”. Por lo demás, los 
chicos van a acabar ejerciendo su libertad, así que más nos vale pasarles algunas herramientas. 
Una de ellas es el quehacer teatral, actividad fascinante, de reto grupal, ¿qué les voy a decir a 
ustedes? Pero para mí que esto implica dos cosas: por una parte, ofrecerles el mejor teatro que 
seamos capaces de realizar y, por otra, arrimarles el hombro para que exploren por ellos mismos 
el lenguaje escénico. Son dos caras de la misma moneda. Acceder al teatro en tanto espectador 
y creador es igual que acceder a las letras en tanto que lector y escritor. Ambas habilidades se 
retroalimentan.

En cuanto a los valores, les transmitiremos aquellos en los que creemos. No porque les 
echemos la “cansadora”, como se le dice en México a los sermones de los mayores a los niños, 
sino porque estarán presentes en nuestras obras, en el caso de los que hacemos teatro para ellos, 
y en cada uno de nuestros gestos y palabras, en quienes los acompañamos en sus propias bús-
quedas.	El	teatro	será	sólo	una	influencia	más	entre	las	muchas	que	intervienen	en	el	proceso	
de socialización: la familia, la escuela, los medios masivos de comunicación, las organizaciones 
políticas y religiosas, y otras que varían según el lugar donde se viva. Pero puede llegar a ser 
significativo	en	la	medida	en	que	les	proponga	valores	que	no	encuentran	fácilmente	a	su	alre-
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dedor: creatividad en vez de consumo; colaboración en vez de competencia; diálogo en vez de 
relaciones violentas. 

Pinocho tuvo ocasión de asomarse al teatro pero no para desarrollar habilidad alguna, sino 
para ser usado por el titiritero Comefuego, lo mismo que hoy sucede a millones de niños cuya 
función en los espectáculos comerciales —particularmente los televisivos— no es otra que la de 
ser consumidores pasivos que dejan dinero a los empresarios. Por cierto que los reality shows y 
demás cultura chatarra también transmiten valores, aquellos que convienen a los grandes inte-
reses económicos.

 Sabemos que el teatro serio, con fantasía, humor y gracia, pero serio en su compromiso en 
favor de la infancia ofrece algo distinto: la posibilidad de reevaluar la vida, cada vida humana, la 
propia y las de los demás. Permite cruzar fronteras políticas, raciales, sexuales y las que gusten 
mencionar, invitando al público a entrar en los zapatos del otro. El mundo se ve diferente desde 
esa perspectiva, y la nueva visión abre el alma a la comprensión de diversas circunstancias que, 
de alguna manera, podrían ser las nuestras. Descubrimiento que entraña la noción misma de 
humanidad. 

Viendo así las cosas, podemos entrar en el “mágico si”, tan propio de nuestra tarea, e ima-
ginar qué hubiera sido de Pinocho si en vez de hallar a Comefuego se hubiera topado con un 
grupo de este teatro serio del que hablamos. Lo menos que viene a la mente es que su proceso 
de humanización habría sido mucho más gozoso. Y el gozo profundo es también uno de los 
valores más apreciables.

https://www.facebook.com/berta.hiriart?fref=ts

https://www.facebook.com/berta.hiriart?fref=ts
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Jugar
Propuesta escénica de José Agüero y  Adrián Hernández
Compañía: Teatro al Vacio



Cuarta Jornada “Tendencias Actuales en el Teatro para Niños y Jóvenes”

167

RECURSOS ESCÉNICOS

XXII. Teatro de creación, actor y objetos 26                

Haydeé Boetto 27 

En el caso de las obras dirigidas a públicos jóvenes —señala Haydeé 
Boetto— es muy importante definir el rumbo de una creación, ponerse 
en el lugar del espectador y considerar cuáles son sus características. 
Para ello hay cuestionamientos que resultan fundamentales: ¿qué 
lectura tendrán de nuestra historia?, ¿qué modificaciones necesita 
el espectáculo?, ¿cuáles son sus tiempos de atención?, ¿con qué 
queremos que se queden?

Para hablar de recursos escénicos en el teatro para niños y jóvenes, es indispensable, desde 
mi punto de vista, hablar primero de dos elementos que conforman la esencia del trabajo 
de un creador teatral: ideas y organización.

Cualquier cosa puede convertirse en un buen recurso escénico si su aparición en el escenario 
tiene sentido, si logra en el público el impacto que buscamos y si está sustentado por una idea 
sólida. Esto parecería sencillo, pero como todas las cosas sencillas, este asunto de la claridad en 
las ideas encierra una gran complejidad.

26  Esta ponencia forma parte del trabajo de investigación de la autora: “Teatro de creación / Actor y objetos”, la cual 
se encuentra registrada en Indautor.
27  Haydeé Boetto. Se desempeña como actriz, directora y creadora escénica desde 1990. Desde entonces ha parti-
cipado en más de 50 montajes en México y el extranjero. Ha representado a México en festivales de Francia, España, 
Estados Unidos, Sudamérica y China. Imparte talleres de actuación, procesos creativos y teatro de objetos en institu-
ciones culturales y espacios independientes. Es autora de diversos textos originales y adaptaciones para teatro. Ha 
participado como libretista y actriz en distintas series de radio y tv. Premiada por la Asociación Mexicana de Críticos 
de Teatro, es becaria del Fonca en el Programa de Creadores Escénicos con Trayectoria. 



I Congreso Iberoamericano de Teatro infanti y Juvenil “El Teatro y la Educación”

168

Los creadores debemos estar atentos a 
todas las ideas, saber descubrirlas y después 
saber identificarlas.	 Localizar	 entre	 un	
cúmulo de ideas buenas, malas y regula-
res, no la mejor de todas, sino la que más 
se parece a lo que queremos contar en un 
escenario. La claridad en la idea de origen 
es, para mí, la plataforma desde la cual 
seremos capaces de lanzarnos hacia la bús-
queda de nuestros recursos.

No hay límites cuando un creador piensa 
en su manera de narrar... Sin embargo, los 
límites son un elemento indispensable 
para que estos recursos hagan que nuestra 
idea evolucione y logre materializarse. En la 

mayoría de los espectáculos de creación de 
los que he sido parte, siempre ha resultado 
favorecedor para el proceso que los límites 
aparezcan en un segundo plano. 

En principio vale la pena permitir 
que	 las	 ideas	 se	manifiesten	 en	 todas	 sus	
formas,	 dejarlas	 florecer,	 darles	 la	 oportu-
nidad de aparecerse en libertad. Esta fase 
del trabajo, casi siempre resultará revela-
dora si nos permitimos verdaderamente la 
osadía y el atrevimiento. Después de esto y 
una	vez	 identificado	el	camino	que	nos	 in-
teresa seguir, deberemos convertirnos en el 
juez más estricto y ser capaces de descartar 
todos los elementos que no tienen relación 
con nuestro objetivo.

Este proceso muchas veces está relacio-
nado con la experiencia del propio creador, 
que echa mano de sus aptitudes para resol-
ver problemas. Es fundamental que seamos 
capaces de hacer este autoanálisis y ser 
conscientes de nuestras propias capacida-
des, de nuestro entrenamiento, de nuestros 
vínculos con otras disciplinas, de la natu-
raleza de nuestros procesos, de nuestras 
inclinaciones estéticas y de nuestra propia 
sensibilidad.

Si el creador capitaliza sus aptitudes, 
tendrá siempre las herramientas para estar 
en	control	de	su	creación.	Esto	no	significa	

Haydeé Boetto
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que no podamos acercarnos a otros recursos de narración, más bien al contrario; si nuestra 
propia intuición nos lleva a sitios inexplorados, debemos dejar que nuestro espectáculo se 
nutra de otros universos, no tan cercanos. 

Nada	más	emocionante	que	un	espectáculo	donde	se	infiltra	la	ciencia,	o	el	deporte,	o	la	
gastronomía… montajes donde los creadores se encuentran de pronto haciendo un trabajo 
de campo en ámbitos totalmente inesperados.

Los recursos originados en este tipo de trabajo son invaluables, nos permiten abrir un 
enorme abanico de posibilidades estéticas, nos brindan nuevos lenguajes, materiales des-
conocidos, personajes, espacios. Si dejamos que estas herramientas se acerquen a nuestro 
proceso, lograremos con seguridad un espectáculo único.

Es importante, como en todas las etapas del proceso creativo, acercarse a las personas 
adecuadas. Personas que saben más que nosotros sobre el tema que hemos elegido para 
investigar y que pueden aportar material de estudio y de experimentación.

Cuando nuestra idea esté lista para materializarse en un escenario, lo sabremos. Si 
estamos abiertos y somos receptivos a las señales, esto sucederá sin que nos lo propon-
gamos; y sabremos ya qué tipo de elementos lo conformarán. Sabremos ya si nuestro 
espectáculo necesita una sala gigante o una íntima cámara negra; si lo cuenta uno o 
quince actores, si necesitamos correr a buscar cascos de futbol americano o instrumental 
médico, si queremos que una banda de rock acompañe nuestra historia o si es suficiente 
una pequeña mesa y dos cubiertos.

Cualquiera de estas cosas puede funcionar para narrar; y en este punto, nuestra labor 
es ahora profundizar en la naturaleza de estos elementos, de cada uno de los recursos que 
hemos elegido. Descubrir todos sus secretos, encontrar los hilos invisibles que conectan a 
los objetos con nuestras ideas, con nuestras emociones. Ser conscientes de la sensación que 
provocan	en	el	espectador	por	su	aspecto	pero	sobre	todo	por	su	significado.	Cada	elemento	
que	aparece	en	un	escenario	significa,	habla	y	cuenta.
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Cada objeto contiene un universo, pertenece a una familia y cuando el creador decide 
integrarlo a su obra, debe conocer a profundidad sus características; desde las más evidentes 
hasta las más sutiles, para así disponer con libertad de toda su potencia. De la misma manera, 
los recursos sonoros, lumínicos, técnicos y humanos, deben integrarse al discurso escénico en 
armonía con las ideas, y transitar en libertad por el mismo camino que el creador ha trazado.

En este punto, cuando hemos logrado cierta claridad en el rumbo de nuestra creación, 
cuando hemos reconocido algunas certezas, valdrá la pena ponernos en el lugar del espec-
tador, ubicarnos en ese rol, preguntarnos a qué público estamos dirigiendo esta historia y 
cuáles son sus características. En cualquier caso estos cuestionamientos son importantes, pero 
en las creaciones dirigidas a públicos jóvenes, podríamos decir que se vuelven fundamenta-
les.	¿Qué	lectura	tendrán	de	nuestra	historia?	¿Qué	modificaciones	necesita	nuestro	espec-
táculo? ¿Cuáles son sus tiempos de atención? ¿Con qué queremos que se queden? Estas y 
otras interrogantes nos conducirán al inicio de un proceso de “destilado” donde lograremos 
seguramente encontrar espacios de síntesis, de precisión y de universalidad.

Someternos	constantemente	a	estas	reflexiones	y	privilegiar	el	pilotaje	de	nuestras	ideas	
con diversos espectadores no sólo nos dará luz en el rumbo de nuestro espectáculo sino que 
nos dará la posibilidad de valorarlo en su totalidad y entender su verdadera dimensión. Con 
estos datos, será siempre más fácil corregir y encauzar nuevamente nuestro planteamiento.

Después, como una consecuencia del trabajo minucioso, obtendremos idealmente las 
herramientas para dedicarnos a pulir nuestras ideas, y entonces sí, recurrir a la alquimia del 
teatro, que nos permitirá llevarlas al plano de la metáfora, de la poesía y del discurso estético. 
Esta, como las otras etapas del proceso creativo, requerirá también tiempo y entrega.

Desde mi punto de vista, todo lo anterior forma parte de la misma cadena: no hay 
recurso sin idea y no hay idea sin trabajo. Resulta prácticamente imposible plasmar aquí 
todas las particularidades del proceso de creación, o hablar de fórmulas para encontrar 
elementos eficaces; estos apuntes son sólo accesos a un terreno de reconocimiento de 
las ideas, que tal vez nos permitirán un acercamiento más orgánico a los recursos que 
nuestro espectáculo requiera. 
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He hablado aquí de los objetos como detonadores de la creación porque es el camino que 
he elegido recorrer, y al que he dedicado mi tiempo de búsqueda y de investigación. Creo en 
sus	infinitas	posibilidades	y	disfruto	de	sus	resultados,	siempre	asombrosos.	

El trabajo a partir de los objetos, y en diálogo permanente con los creadores, permite y 
detona todo tipo de imágenes, provoca pensamientos que inspiran y nos impulsa a darnos la 
oportunidad de transgredir las reglas, de jugar con las proporciones, el tiempo y el espacio. 
También	de	 enfrentar	nuestras	 ideas	 a	 otras	 lógicas	que,	 finalmente,	 derivarán	en	nuevas	
posibilidades de expresión.

Personalmente, el trabajo de creación con objetos y otras formas animadas en el que se 
ha centrado gran parte de mi formación y muchos buenos años de trabajo, me ha llevado a 
explorar terrenos divertidos y fértiles. Esta relación “creador-objeto”, impredecible y singular, 
tiene la virtud de conducirnos casi siempre hacia nobles respuestas, pero sobre todo de se-
guirnos inundando de preguntas, de incertidumbres y de curiosidad. 

A mi juicio, si somos capaces de observar el mundo con atención y reconocernos en él, 
después seremos capaces también de reinventarlo y reinventarnos. 

Si	nos	damos	la	oportunidad	de	confiar	en	nuestra	propia	intuición,	y	logramos	apuntalar-
la con una estructura sólida, entonces gozaremos de la libertad de equivocarnos, de sorpren-
dernos	y	de	disfrutar	del	juego	que	finalmente	es	la	verdadera	esencia	de	nuestra	profesión.

https://www.facebook.com/haydeeboetto

https://www.facebook.com/haydeeboetto
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El	Martín	Fierro
De: J. Hernández, versión de Claudio Gallardou
Dirección: Tony Lestingi
Compañía: Teatro Nacional Cervantes
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HUMOR

XXIII. Por un teatro para niños y jóvenes que ría y 
viva (Cuba), Rubén Darío Salazar 28

Una de las tareas fundamentales del arte es la de t para los 
espectadores en ciernes, acompañados de sus mayores, profesores, 
asistentes escolares o en solitario —señala Rubén Darío Salazar, 
actor y director teatral cubano—, a lo cual se une en el caso del 
humor en el teatro el reto de hacer reír a públicos diversos en edad 
y bagajes culturales.

Termina la función. Se escuchan los aplausos. Son cumplidos que los artistas del teatro para 
niños y jóvenes no debiéramos tomar al pie de la letra en demasía, sino tan sólo como la 
muestra	efusiva	y	respetuosa	del	público	hacia	la	faena	cumplida,	segmento	final	del	trueque	
escénico entre el respetable infantil, adolescente o adulto y los teatreros. 

Junto a los vítores artísticos se sienten las risas; otro engañoso medidor en el que muchas 
veces	confiamos,	cuando	necesitamos	saber	si	nuestra	propuesta	dramática	consiguió	o	no	
sus resultados. 

28  Rubén Darío Salazar. Actor, director teatral, promotor, editor, investigador, dramaturgo y profesor. Fundador 
y director general del Teatro de las Estaciones. Licenciado en Artes Escénicas por la Facultad de Artes Escénicas del 
Instituto Superior de Arte de La Habana, con especialidad en Actuación. Ha impartido numerosos talleres y confe-
rencias	sobre	diversas	temáticas	relacionadas	con	el	arte	de	la	figura	animada,	que	van	desde	la	animación	hasta	el	
acontecer nacional e internacional del títere. En los más importantes eventos ha fungido como moderador en mesas 
redondas sobre la especialidad titiritera. Como autor ha realizado versiones de diferentes obras clásicas de la drama-
turgia titiritera, la obra El guiñol de los Matamoros y los guiones de numerosos espectáculos. 
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¿De qué ríen los pequeños en la sala? Es una cuestión que junto con el enigma de los 
aplausos, tibios o encomiásticos, sigo atento tras cada representación vencida. Crear para 
los espectadores en ciernes, acompañados de sus mayores, profesores, asistentes escolares 
o en solitario, es una de las tareas más comprometedoras en el arte. Arrancar de ellos una 
sonrisa, se convierte en un sorteo de posibilidades que pasa por el acervo cultural personal, 
las diferentes edades, el tono o género del montaje asumido. 

Caminar algunas partes del mundo, me ha permitido apreciar direcciones disímiles a la 
hora de concebir el humor en el teatro, todas válidas en sus respectivos entornos. Cada quien 
ríe de una manera distinta, no hay una risa igual a otra, lo mismo sucede con el humor. En 
una región puede ser imprescindible en los teatristas para niños y jóvenes el potenciar el 
nivel de adrenalina que precisan la creatividad y la imaginación, y en otra puede estar mal 
mirado, al considerarse que sólo aporta una cuota de simpleza efusiva totalmente innecesa-
ria. Lo he apreciado en otros escenarios mezclado con los grandes temas del ser humano. De 
una	manera	u	otra,	el	humor	está	siempre	presente.	Por	tanto,	más	allá	de	esos	beneficios	
psicofísicos, analgésicos, estimulantes y oxigenantes que produce reír a mandíbula batiente, 
debemos convenir en que el humor posee algo especial.

Personalmente, apuesto por ese controvertido género; lo cual no quiere decir que recurra 
a él en mi creación, a toda hora y en todo momento. Los espacios de risa en el teatro sólo 
cumplen su papel cuando son verdaderamente necesarios. Son excelentes catalizadores de 
situaciones extremas, ocurran en un drama, una tragedia o una comedia. 

Soy cubano, los nacidos en islas somos humoristas congénitos. Ya sea por las diver-
sas	consecuencias	geográficas,	culturales	y	sociales	que	nos	han	hecho	hacer	de	la	risa	un	
antídoto	fiel,	 o	por	una	disposición	genética	para	 reír	 como	vía	para	 exorcizar	 cualquier	
angustia o pesar. En Cuba tenemos un teatro que incluye el humor como precisa alterna-
tiva mezclada con lo artístico, y también ese tipo de teatro que toma el sendero del humor 
trivial como única meta para armonizar con el público que asiste a un parque o a una sala. 
El	 resultado	final	del	 segundo	es	un	 concierto	de	 risas	 tontas,	 vacías,	 consecuencias	del	
escarnio inútil a nuestros semejantes, que más se parecen a muecas castradoras del pen-
samiento,	que	a	esa	imprescindible	contracción	sonora	que	nos	hace	segregar	endorfinas	
como sedantes naturales del cerebro.
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No hay nada más hermoso que cuando un niño o una niña ríe. Ese alborozo parece cubrir 
el cielo con una sábana cantarina y feliz. Aún no los ha carcomido el pesimismo, la desidia, el 
sufrimiento. No tienen conciencia ni sentido del ridículo, de la frustración. No hay derecho a 
abusar de la inocencia de un pequeño que no se vale de sátiras e ironías para enjuiciar la vida 
cotidiana, que vive ajeno todavía al poder del sarcasmo violento y agresivo. 

¿Es fácil hacer reír a un niño? Sí. Una estruendosa e inesperada caída, un tropiezo sorpre-
sivo del pie con una piedra del camino, puede hacerlos lubricar sus ojos, nariz y oídos con 
el saludable resultado de una buena risotada. Son sensibles al reino de las palabras, a las 
situaciones esperpénticas y los caracteres humanos estrambóticos. Agradecen un teatro que 
ría y viva, que estimule la felicidad, esa palabra tan utilizada como maltratada por lo peor de 
nuestras huestes artísticas y sociales. 

Hagamos un teatro que dé acceso a la alegría como símbolo de auténtica diversión, no 
de fatuidad o crueldad infantil y adolescente. Siempre será mejor reír que estimular la rabia, 
el miedo o la ansiedad. Reír sin despreciar negativamente, sin subvalorar al otro o rechazarlo 
por su posible diferencia, puede no sólo conseguir una risa limpia, sino también inteligente. 
La burla no es risa, es discriminación de algo o de alguien. Hacer reír no debería ser nunca un 
ejercicio legal para ofender. 

Ya habrá tiempo para el humor adulto, mordaz y sardónico. No niego la existencia de mil 
y un caminos para reír a plenitud, pero para hacer reír a los niños, considero que debemos 
insistir en la calidad del desempeño de nuestros actores, en el desarrollo de su gracia verda-
dera y transparente. La efectividad de la música y la plástica. Abogar por un texto que vaya de 
la magia a la poesía, sin falsos e innecesarios vericuetos seudointelectuales. Tras los aplausos 
finales	y	 las	 risas,	he	ahí	para	mí,	 la	mayor	contienda	a	vencer	entre	el	 teatro	para	niños	y	
jóvenes y el humor.
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20,000	leguas	de	viaje	submarino	
De: Julio Verne
Dirección: Nina Reglero
Compañía Nacional de Teatro de Costa Rica
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XXIV. Sobre el humor (México), Aziz Gual 29

La risa —dice Aziz Gual— resulta primordial para la construcción 
de mejores sociedades, y el buen humor refleja la capacidad de 
inteligir, la posibilidad de experimentar cierto tipo de libertad, 
plenitud y catarsis. Es el medio —señala— a través del cual percibimos 
y recordamos nuestra naturaleza y auténtica espiritualidad, lejos 
de los dogmas y los condicionamientos sociales.

“Humor”,	en	su	sentido	más	amplio	y	vulgarmente	admitido,	se	refiere	a	todo	aquello	que	
hace reír; es decir, con la palabra “humor” no sólo se alude a la tendencia o disposición del 
ánimo y el sentimiento, sino que por extensión se aplica a “todas las formas de lo risible”, 
desde	lo	cómico	propiamente	dicho	hasta	lo	humorístico,	e	incluso	se	identifica	con	la	risa	
misma, la risa contagiosa.

El origen de la palabra “humor” se remonta a las antiguas civilizaciones griega y romana. 
El médico Hipócrates (460-370 a. C.) designaba así a cada uno de los líquidos de un orga-
nismo vivo. “Humor” procede del latín humor-humoris, y entre esos humores del organismo 
estaba	la	bilis	negra,	la	bilis	amarilla,	flema	y	sangre.	Teofrasto	(372-287	a.	C.),	miembro	del	
círculo platónico y continuador de Aristóteles, elaboró una relación entre los humores y el 

29  Aziz Gual. Graduado en Ringling Bros. and Barnum & Bailey Clown College, ha complementado su carrera con 
la técnica Lecoq, en clases magistrales con Marcel Marceau, técnicas de circo y clown en la escuela de circo de Espace 
Catastrophe, en Bruselas, Bélgica. Es discípulo del laureado artista del circo ruso Anatoli Lokachtchouk. Ha partici-
pado en El espectáculo más grande del mundo (Ringling Bros. and Barnum & Circus en México, EUA y Canadá). Fue 
colaborador en la creación del proyecto Circo del Mundo del Cirque Du Soleil en México. Es fundador y director de la 
compañía de teatro de calle Cumbre Clown, con la que ha creado una decena de espectáculos. Ha realizado giras por 
distintos países en festivales internacionales con sus espectáculos Huraclown y De risa en risa. Ha impartido clases 
de clown en el proyecto “Hacia una construcción metodológica de las artes del circo” en el Centro Nacional de las 
Artes,	inba, y ha impulsado el arte del humor impartiendo diplomados, cursos y visitas de risaterapia en hospitales 
y	en	diferentes	programas,	sociales,	culturales	o	filantrópicos	en	nuestro	país	y	en	el	extranjero.	Actualmente	
trabaja	en	el	Programa	Alas	y	Raíces	a	los	Niños,	Conaculta,	y	en	el	programa	Nacional	del	Teatro	Escolar	con	la	firme	
convicción de que la risa es primordial para la construcción de una mejor sociedad.
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carácter de las personas. Por ejemplo, el humor satírico tiende a la corrección y al látigo, el 
humorista a la interpretación y al bálsamo.

Pero la risa es primordial para la construcción de mejores sociedades. El buen humor 
refleja	el	virtuosismo	de	la	humanidad,	la	capacidad	del	hombre	de	inteligir,	la	posibilidad	
de experimentar algún tipo de libertad, plenitud, catarsis. Es el medio a través del cual per-
cibimos y recordamos nuestra naturaleza humana y su auténtica espiritualidad, lejos de los 
dogmas y los condicionamientos sociales.

¿Por qué es importante el humor en la educacion? Para comprender a la humanidad 
debemos comprender nuestra manera de reír. Sin duda existen risas que elevan el espiritu 
hacia lo divino, lo percibimos y lo experimentamos en una catarsis que cual código universal 
devela	lo	que	somos	esencialmente	reflejando	nuestro	ser	más	íntimo,	siglos	de	información	
y evolucion en donde “somos toda la humanidad contenida en nosotros mismos”, la totalidad, 
el	principio	y	el	fin	o	la	infinitud	de	las	ideas	que	prevalecen.	

Aziz Gual
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En la risa no hay diferencias, es quizas el acto más puro de revelacion de nuestra verdadera 
esencia. Hay risas catárticas que nos producen estados de plenitud y libertad, risas luminosas. 
De la misma forma, existen risas precarias, soeces y hasta primitivas que disminuyen y sumer-
gen nuestro estado emocional y trastocan nuestra intimidad para degradarnos. Risas oscuras.

El 15 de febrero 1890 nació en Italia Toto (Antonio de Curtis), el Príncipe de la Carcajada. 
Fue admirado por Passolini y por Dario Fo, quien trabajando en teatros y espectáculos de va-
riedad apostaba con los empleados del lugar por la vocal con que haría reír al público; cuando 
conseguia el cómico hacer reír con “a”, con “e”, con “i”, o con “o”, todos quedaban asombrados 
según los desafíos de la propuesta. Toto regularmente ganaba. Él entendía la risa como “un 
mecanismo ligado a la energía” y postulaba entonces, a partir de su experiencia como humo-
rista, que existen risas que elevan el espíritu y generan bienestar, y risas sarcásticas y cáusticas 
que	disminuyen	el	espíritu	y	se	manifiestan	con	vocales,	dependiendo	del	humor	con	que	
provocan.

Anatoli Lokachtchouk, artista laureado del circo ruso, postula: “No todo lo que hace reír 
tiene humor y no todo el humor tiene risa”. Una sociedad que no ríe “está enferma”. La risa 
ejercita nuestras capacidades de comunicación y de expresion más elementales, y desarrolla 
nuestra velocidad de pensamiento. Todos los niños ríen a plenitud, con libertad, pero en la 
medida en que son invadidos por los prejuicios de la “madurez”, se distancian de la experien-
cia. Mi trabajo consiste en hacer conscientes nuevamente a los adultos de su gran capacidad 
de liberarse a través de la risa y el juego. Sólo entonces regresamos a la risa esencial que 
curiosamente acostumbra aparecer en situaciones críticas donde nos enfrentamos a la impo-
tencia	de	modificar	circunstancias	fuera	de	nuestro	alcance,	entonces	aceptamos	y	nos	reímos	
como una necesidad de supervivencia.

http://www.azizgual.com/

http://www.azizgual.com/
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Una	mañanita	para	ti...	
De: Teatro de Ocasión
Dirección: César Espinoza (Teatro de Ocasión) y
Ana Gallego y Ángel Sánchez (Teoncillo Teatro)
Compañía:Teatro de Ocasión
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QUINTA JORNADA
“PROGRAMAS Y ASOCIACIONES INTERNACIONALES 
PARA EL TEATRO PARA NIÑOS Y JÓVENES: REDES” 

XXVII. Fondo de Ayudas Iberescena                  
(Antena de México), Juan Meliá  30

Con la participación de Argentina, Brasil, Colombia, Costa Rica, 
Chile, Ecuador, El Salvador, España, México, Panamá, Perú, 
Uruguay, y próximamente Paraguay, el Fondo de Ayudas de 
Iberescena se ha constituido en un importante impulsor del 
desarrollo de las artes escénicas de Iberoamérica, programa 
cuyos objetivos de circulación, promoción y apoyo a dichas artes 
Juan Meliá, Presidente del Comité Intergubernamental de dicho 
Fondo, expone aquí.

Iberescena es un programa que está bajo el paraguas de lo que se conoce como la Se-
cretaria General Iberoamericana (Segib) y siempre que lo presento me gusta recordar 
de dónde nace y en qué se inspiró. Uno de los documentos básicos es la Carta Cultural 
Iberoamericana, aprobada en 2006: 

30  Juan Manuel Meliá Huerta es artista visual, académico y gestor cultural, con estudios en Arquitectura y 
Filosofía. Académico en la Escuela de Artes Plásticas de Guanajuato en la licenciatura de Artes Visuales y de la  
Universidad de León, así como en la licenciatura de Historia del Arte. En el ámbito cultural se ha desempeñado 
en cargos tanto públicos como privados entre los que destacan: director de Difusión Cultural de la Universidad 
de Guanajuato, y director general del Instituto Cultural de León, Guanajuato, en el que participó como uno de 
los iniciadores del Festival Internacional de Arte Contemporáneo (fiac). Desde 2009 funge como Coordinador 
Nacional de Teatro y a partir de 2012 es Presidente del Comité Intergubernamental del Fondo de Ayudas para 
las Artes Escénicas Iberoamericanas, Iberescena. 
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La	carta	se	firmó	con	el	propósito,	entre	
otros de: 

Afirmar el valor central de la cultura 

como base indispensable del desarrollo 

del ser humano; promover y proteger 

la diversidad cultural; consolidar el 

espacio cultural iberoamericano como 

ámbito propio y singular; facilitar los 

intercambios de bienes y servicios 

culturales; incentivar los lazos de 

solidaridad y cooperación; así como 

fomentar la protección y la difusión del 

patrimonio cultural y natural, material 

e inmaterial iberoamericano. 

La Carta es mucho más extensa, pero 
lo importante es que ha dado lugar a una 
serie	de	reflexiones	profundas	y	sobre	todo	
a una serie de acciones/programas: Iberme-
dia, Iberorquestas Juveniles, Ibermúsicas, 
Ibermuseos, Iberartesanías, Iber-Rutas, Teib, 
Ibercultura Viva, Ibermemoria e Iberescena. 
Varios países iberoamericanos estamos tra-
bajando de manera conjunta, en el ámbito 
profesional, en estos programas, algunos 
con varios años de operación y otros de re-
ciente creación como Ibermemoria. 

Iberescena fue creado en noviembre de 
2006 sobre la base de las decisiones adop-
tadas por la Cumbre Iberoamericana de 
Jefes de Estado y de Gobierno celebrada en 
Montevideo (Uruguay), relativas a la ejecu-
ción de un programa de fomento, intercam-
bio e integración de la actividad de las artes 
escénicas iberoamericanas. Esto es algo que 
ya marca una profunda diferencia en rela-
ción con otros fondos de reparto, pues en 
éste quienes votaron para que fuera posible 
fueron los Jefes de Estado, y no solamen-
te los países con miembros a la fecha del 
mismo, sino que lo votaron positivamente 
todos los Jefes de Gobierno de la región. 
De modo que Iberescena pretende, a través 
de estas convocatorias, promover en los 
Estados miembros y por medio de ayudas 
financieras,	 la	 creación	 de	 un	 espacio	 de	
fomento, intercambio e integración de las 
artes escénicas iberoamericanas. 

Juan Meliá
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Los objetivos de Iberescena:

1. Fomentar la distribución, circulación y promoción de espectáculos iberoamericanos.
2. Incentivar las coproducciones de espectáculos entre promotores públicos y/o pri-

vados de la escena iberoamericana y promover su presencia en el espacio escénico 
internacional.

3. Promover la difusión de la creación de autores/as iberoamericanos/as.
4. Apoyar a los espacios escénicos y a los festivales de Iberoamérica para que prioricen en 

sus programaciones las producciones de la región.
5. Favorecer el perfeccionamiento profesional en el sector teatro, danza y artes circenses.
6. Promover la colaboración y sinergia con otros programas e instancias relacionados con 

las artes escénicas.
7. Promover la creación de proyectos que incluyan las temáticas de perspectiva de 

género, pueblos originarios y afrodescendientes y que favorezcan la cohesión e in-
clusión social.

Iberescena en la actualidad está constituido por 12 países y tenemos la profunda alegría 
de poder anunciar a ustedes que para 2015 se integra Paraguay. A la fecha los países que 
lo integran son: Argentina, Brasil, Colombia, Costa Rica, Chile, Ecuador, El Salvador, España, 
México, Panamá, Perú y Uruguay. 

El programa está bajo el paraguas de la Secretaría General Iberoamericana (segib) y 
cuenta también con el apoyo de la Agencia Española para la Cooperación Internacional y el 
Desarrollo (aecid).

¿Cómo operamos el programa? Pareciera que es muy complejo por tratarse de un fondo 
entre doce países, pero es relativamente sencillo. Contamos con una Unidad Técnica, ubicada 
en	el	 Institutuo	Nacional	para	 las	Artes	Escénicas	y	de	 la	Música	de	España.	Es	una	oficina	
solamente dedicada a operar para el programa Iberescena. Está integrada por tres personas, 
de las cuales uno es el Secretario General, Guillermo Heras, y dos personas que operan lo 
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administrativo y y la  difusión. Cada uno de los países que integran el programa nombran a un 
representante, a quien se conoce como “Antena”, y todos ellos, juntos, conforman el Comité 
Interinstitucional.	Dicho	órgano	define	los	objetivos,	las	metas	y	formas	de	operación,	así	
como las convocatorias y proyectos especiales que se desarrollan a través de sus diferentes 
Líneas de Ayuda. 

Iberescena	opera	a	partir	de	los	países	que	forman	parte	del	programa.	¿Pero	qué	significa	
formar parte del programa de Iberescena? Primero, haber solicitado integrarse al mismo y 
segundo, aportar la cuota económica correspondiente, la cual está basada en un sistema de 
cuotas diferenciadas correlacionada al Producto Interno Bruto de cada país y que fue aproba-
do por los ministros secretarios de Gobierno y por los ministros de Educación y de Cultura de 
los	países.	Esto	significa	que	Brasil	o	España	no	aportan	lo	mismo	que	los	países	con	menor	
producto interno bruto. 

En este momento lanzamos tres convocatorias, que duran casi seis meses abiertas y se 
dividen de la siguiente manera: 

•	 Ayudas a procesos de creación escénica iberoamericana en residencia. Tienen por 
objeto apoyar procesos de creación escénica en residencia presentados por enti-
dades públicas o privadas. Los/as creadores/as podrán recibir ayuda en esta línea 
por un año. El importe máximo de esta ayuda será de 6 mil euros en el caso de los 
creadores, y de 8 mil euros en caso de las entidades.

•	 Ayudas a la coproducción de espectáculos de artes escénicas. Está dirigida a las en-
tidades o instituciones públicas o privadas, grupos y compañías de teatro, danza 
y circo profesionales. Los proyectos deben contar al menos con dos coproductores 
pertenecientes a diferentes Estados integrantes del programa y debe haber coope-
ración artística, escenotécnica, técnica y/o económica. El importe de la ayuda conce-
dida no excederá la cantidad de 32 mil euros.

•	 Ayudas a redes, festivales y espacios escénicos para la programación de espectácu-
los. Está dirigida a redes, festivales, salas y espacios escénicos cuya prioridad sea 
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mostrar propuestas de teatro, circo y danza contemporánea y/o de creación actual, 
de los países miembros del programa. Se presentan proyectos para circuitos, redes de 
distribución, festivales, ciclos, salas y espacios escénicos que tengan su sede y perso-
nalidad jurídica en países integrantes del programa, y que contemple, al menos, 
un 40% de programación de espectáculos de artes escénicas de países iberoameri-
canos distintos al país sede, como mínimo dos. El importe de la ayuda concedida no 
excederá la cantidad de 32 mil euros

La última línea se llama Proyectos Especiales, la cual explicaré un poco más adelante. Las 
tres líneas de ayuda arriba mencionadas se desarrollan por convocatoria internacional entre 
los	países	firmantes	del	programa.	Abarcan	muy	diferentes	proyectos,	y	son	convocatorias	a	
las que es muy fácil acceder a través de la página web del Programa de Iberescena. Una está 
enfocada a la escritura, para que el dramaturgo y el coreógrafo tengan tiempo de escribir, y 
sólo tiene una condición: que escriba fuera de su casa, fuera de su país; puede recibir esta 
ayuda para ir a escribir a cualquier lugar del mundo diferente de su país de residencia. Con 
esta línea se han desarrollado obras para niños desde diferentes países de nuestra región. 

En cuanto a la segunda Línea de Ayuda, que es ayuda a la coproducción, incide en uno de 
los objetivos este programa, la integración: nada nos interesa más que el hecho de que los 
creadores y compañías de nuestra región trabajen de manera conjunta.

En tercer lugar están las redes, la programación, pues nosotros apostamos no sólo a que 
los festivales sino las salas y circuitos de cualquier región programen compañías iberoameri-
canas. Estos festivales o circuitos tienen que programar como mínimo el 40% de su programa-
ción anual con obras iberoamericanas sin contar las del país sede. 

Y, por último, hemos creado una nueva línea que se llama Proyectos Especiales, de los 
cuales tengo la alegría de poderles presentar dos. Se trata de una línea muy directa en la que 
encontramos absolutamente necesario intervenir de una manera muy puntual ahí donde se 
mostraban las principales debilidades de la región. Y aunque de toda Centroamérica sola-
mente participaba un país, Costa Rica, hicimos un proyecto especial en San José, Costa Rica, 
en donde sentamos en la misma mesa a Ministros de Cultura, directores de teatro nacionales 
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y	creadores	independientes	y	se	firmó	un	documento	donde	todos	plantearon	participar	en	
el Programa. También hemos creado proyectos en Chile, en donde impulsamos un encuentro 
del que nació una  red de festivales independientes de artes escénicas, la cual ha tenido un 
gran	éxito	y	a	la	fecha	sigue	funcionando;	al	igual	que	un	programa	muy	específico	sobre	el	
circo en Colombia. Tengo el placer de anunciarles que uno de los proyectos especiales selec-
cionados es la revista Entre Patas, enfocada totalmente al teatro para niños y jóvenes y que 
está creada desde el Centro Uruguayo del Teatro y la Danza para la Infancia y la Juventud, y 
en su primer número aparecen artículos dedicados a compañías de Brasil, Argentina, Chile, 
México, desarrollados por especialistas de primer nivel. 

Hoy en día quedan pocos países de Iberoamérica por integrarse al programa, pero aún 
faltan ocho países que nos interesa muchísimo incluir. Paraguay está muy cerca, ha habido 
grandes esfuerzos por incluir a Bolivia y hay un profundo interés por Centroamérica; Portugal 
nos interesa mucho y ojalá muy pronto podamos empezar a desarrollar líneas de ayuda con 
otras regiones del mundo. 

¿Qué hemos logrado? Hemos repartido en los ocho años del programa 726 ayudas, dis-
tribuidas de la siguiente manera: 277 en creación, 146 en coproducción, 51 en talleres y 
formación y 252 en redes. Se han apoyado 152 festivales para que se presenten obras ibe-
roamericanas,	y	en	textos	de	dramaturgia	y	creación	coreográfica	se	han	apoyado	177	proce-
sos	de	creación,	cuyos	resultados	finales	pueden	ser	conocidos	en	la	página	de	Iberescena.	
En monto económico, lo repartido suma 7 millones de euros. A la fecha hemos recibido 3 mil 
500	solicitudes	de	las	cuales	hemos	apoyado	más	de	700.	Lo	anterior	significa	que	tenemos	
la herramienta para apoyar muchas más, pero nos hace falta mayor integración y cada vez más 
dinero porque es un programa altamente exitoso en el reparto. 

Por otro lado, vale la pena resaltar que del total de lo asignado, se calcula que 30% se ha 
destinado para apoyar proyectos de teatro para niños y jóvenes, ya sea en festivales, produc-
ciones	o	en	creación	dramatúrgica	y	coreográfica.	

En fin, esto es Iberescena. Deseo que el año que viene muchos de ustedes par-
ticipen en los proyectos apoyados por el Fondo de Ayudas para las Artes Escénicas 
Iberoamericana IBERESCENA. 
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XXVI. Asociación Internacional de Teatro para la 
Infancia y la Juventud (assiteJ)

Yvette Hardie 31 y Marisa Giménez Cacho 32

A 50 años de operación, assiteJ ha logrado integrar a una parte 
importante de la comunidad teatral internacional a través de 
diversos programas de apoyo y formas de participación que 
Yvette Hardie y Marisa Giménez Cacho describen aquí, además de 
invitar a artistas, compañías y gestores de teatro infantil y juvenil 
a integrarse a esta asociación en sus diferentes redes y proyectos.

La Asociación Internacional de Teatro para la Infancia y la Juventud (assitej, por sus siglas 
en francés), que el próximo año cumple 50 años, promueve el intercambio internacional 
de	conocimientos	con	el	fin	de	fomentar	la	colaboración	entre	las	personas	involucradas	en	
las artes escénicas para niños y jóvenes. ¿Cómo ser parte de assitej? Si bien la membresía 
normalmente es a través de los centros nacionales, a partir del 2011 se abrieron otras po-
sibilidades de asociación mediante las redes profesionales, gente que tiene un trabajo en 
común o como miembros individuales. 

31  Yvette Hardie (Sudáfrica). Productora de teatro, directora, maestra y dramaturga especializada en teatro para 
niños y jóvenes. Presidenta de assitej (Association Internationale du Théâtre de l’Enfance et la Jeunesse), asocia-
ción que cuenta con más de 80 países miembros de todo el mundo, es también presidenta de assitej Sudáfrica y 
vicepresidenta de acyta (African Children and Youth Theatre Arena), red de intercambio de arte para niños y jóvenes 
en la que tiene a su cargo el área de teatro. Estos cargos le permiten crear oportunidades para el intercambio artís-
tico, la formación, el desarrollo de identidades y la colaboración cultural.
32  Marisa Giménez Cacho. En el teatro ha trabajado como actriz, asistente de dirección y productora con directo-
res mexicanos y	extranjeros,	participando así	mismo	en	festivales	nacionales	e	internacionales.	Ha	colaborado	y	
promovido	la	publicación	de	libros	y	revistas que	abordan	la	temática	teatral	en	particular	del	teatro	para	niños	
y	jóvenes.	Hasta	finales	de	2014	fue	Subdirectora	del	Programa	de	Teatro	para	Niños	y	Jóvenes,	de	la	Coordinación	
Nacional	de	Teatro	del inba, y actualmente es Secretaria General de assitej (Asociación Internacional de Teatro para 
la Infancia y la Juventud), de cuyo Comité Ejecutivo forma parte desde 2008.
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Con la nueva membresía, hemos creado redes profesionales, en las que a veces ingresan 
como personas físicas, a veces como organizaciones que tienen presencia internacional en 
continentes distintos y se concentran en un área en particular; es decir, en una línea especial 
en la que desarrollen su trabajo, y se reúnen alrededor de esa línea de trabajo, y se considera 
una	red	con	un	interés	específico.	

Algunas veces estas redes se forman dentro de assitej, surgidas de proyectos de la propia 
Asociación, y hay otros proyectos que surgen fuera de la Asociación, pero que han sido invita-
dos	a	afiliarse	a	nosotros.	También	tenemos	la	posibilidad	de	que	se	afilien	personas	físicas,	
así como teatros o compañías, pero lo deseable es que ese miembro particular sea punto de 
partida para crear en su país un grupo más amplio de personas. Asimismo, hay redes que 
pueden integrarse como miembros individuales pero con el mismo objetivo de crecer. 

La membresía individual tiene una gran diferencia, y es que los miembros individuales 
no tienen derecho a voto en la asamblea de assitej, en tanto que los centros nacionales y las 
redes profesionales sí tienen derecho a voto. 

Tenemos,	por	otra	parte,	una	integración	a	partir	de	condición	geográfica	o	de	utilización	de	un	
mismo idioma, como el caso de la red iberoamericana o de una red asiática muy activa, que tienen 
distintos idiomas pero comparten una geografía que les permite hacer proyectos de intercambio. 

Yvette Hardie y Marisa Giménez Cacho
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Tenemos un mapa de assitej donde están todos nuestros miembros, los que están en color 
rojo son los centros nacionales y los que están en azul son los miembros individuales. Como 
pueden ver hay espacios vacíos, particularmente en América Latina, en África y alguno que otro 
país aislado en Europa, por lo que los invitamos a que se acerquen a nosotros para unirse a assitej. 

Hay distintas redes y seguramente habrá personas interesadas. Un dramaturgo, por 
ejemplo, puede unirse al trabajo concreto de la dramaturgia a través de la red Write Local, Play 
Global. La International Theatre for Young Audiences Research Network (ityarn) no es más que 
una red de investigadores a través de la cual se fomenta y difunde la investigación académica 
que se genera en las universidades; sin embargo, el aspecto más importante de ella es que el 
propósito fundamental es unir la teoría y la práctica, lo cual hace que esas investigaciones no 
provengan sólo del ámbito académico, sino de gente que se desarrolla en la práctica, que está 
realizando	un	trabajo	y	reflexiona	al	respecto.	ityarn está ávida de este tipo de investigaciones 
de gente que realiza trabajo práctico concreto. 
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Small Size es un buen ejemplo de estas redes, pues se trata de una red con fondos de la 
Unión Europea que se creó con grupos que eran miembros de assitej en distintos países, con 
proyectos para niños de 0 a 4 años, de modo que ellos se unieron por ese interés común en un 
trabajo	específico	y	a	través	de	esa	red	se	han	podido	integrar	otros	países	a	este	trabajo.	La	red	
se integra a assitej y los países que pertenecen a la Asociación se enteran de este trabajo y se van 
uniendo a dicha red, y de este modo el trabajo para la primera infancia amplía su radio de acción. 

Otra red es la International Inclusive Arts Network (iian), red internacional de arte inclu-
yente, que agrupa el trabajo artístico de personas con algún tipo de discapacidad, que es de 
reciente creación y se creó y fue reconocida como parte de assitej en el pasado congreso en 
Varsovia el mes de mayo. 

Uno de los principales proyectos es el programa Next Generation, que es una iniciati-
va para apoyar a los jóvenes artistas a través de las relaciones internacionales. Pueden ser 
jóvenes artistas pero también puede ser una revista del medio de teatro de adultos que 
quiera integrarse al teatro para niños. Estos proyectos son para apoyar a jóvenes que empie-
zan en el campo y también para renovar assitej. Hace dos años assitej se estaba volviendo una 
asociación de gente un poco mayor y se creó este proyecto concreto para renovar energías y 
conocer a todos estos jóvenes y apoyarlos. 
Hay	dos	proyectos	específicos,	 las	 residencias	y	pasantías	que	son	a	 través	de	assitej. Las 

residencias	son	para	un	grupo	específico,	pues	están	diseñadas	para	grupos	de	jóvenes	artistas,	
de	distintos	países,	que	trabajarán	en	un	proyecto	específico	en	el	marco	de	las	actividades	de	un	
festival internacional. Normalmente estas residencias se dan en eventos grandes o congresos de 
assitej y las pasantías son individuales. En nuestra página de internet tenemos este programa, 
en el cual un festival, un congreso, un seminario puede ofrecer que venga alguien que necesita. 
Por ejemplo, si en un festival o congreso necesito un iluminador, yo ofrezco hospedaje, comida, 
si puedo ofrecer un pequeño salario o apoyo, le digo vente a México a este festival, necesito 
tu experiencia como iluminador o como relaciones públicas, como dramaturgo, entonces unos 
ofrecen	y	los	jóvenes	ven	las	ofertas,	y	si	alguna	de	ellas	se	acerca	a	su	perfil,	aplican.	

Otro de los proyectos importantes de assitej son las reuniones artísticas. Anteriormente 
se reunía el comité ejecutivo de manera cerrada en algún lugar y solamente cada tres años 
había reuniones de todos los miembros, ahora esto ha cambiado, se han organizado reuniones 
anuales a las que están invitados todos los centros de assitej y tienen carácter artístico. La reunión 
de 2015 será en Berlín, Alemania, del 21 al 26 de abril, y en 2016 en Birmingham, Reino Unido, 
del	2	al	10	de	julio;	tienen	un	perfil	artístico,	parten	de	un	tema	y	ese	tema	se	desarrolla.	
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El congreso es el gran evento de Birmingham, Reino Unido, ahí habrá más de un tema 
específico	que	se	desarrollará,	se	hace	todo	el	trabajo	interno	propio	de	la	Asociación	además	
de lo artístico. El congreso esta vez va a ser en Ciudad del Cabo, Sudáfrica, del 17 al 27 de 
mayo del 2017. Será la primera vez que el congreso se realice en un país africano, siempre ha 
sido todo muy europeo. El festival será también ahí y la programación de ese festival va a ser 
muy incluyente con los países del continente africano y con otros países de Iberoamérica, a los 
cuales se ha tenido menos acceso o menos información de los trabajos que están haciendo, 
entonces este congreso será novedoso por eso. 

Para el congreso faltan todavía tres años, hay tiempo para desarrollar proyectos con-
cretos y coproducciones. Los invitamos a que se acerquen, a que pregunten si tienen 
alguna idea o alguna pregunta. 

El 20 de marzo es el día mundial del teatro y el día que se celebra la creatividad de la gente 
que se dedica al teatro para los niños, que nos recuerda el derecho de los niños a tener acceso 
a esta forma del arte. Desde 2001 assitej lo celebra, y fue entonces cuando se empezaron a 
difundir mensajes a partir de la convocatoria a algún artista notable del ámbito del teatro para 
niños o del teatro en general a que mandara un mensaje, el cual se difunde en todo el mundo 
y junto con él, desde hace tres años, la Asociación ha lanzado la campaña “Lleva a un niño al 
teatro	hoy”.	En	este	día,	con	el	pretexto	de	dicha	celebración,	se	puede	reflexionar	sobre	la	
importancia del teatro y realizar algún tipo de actividad teatral para su conmemoración. 

Tenemos la revista anual elaborada con contribuciones de artistas y escritores de todo 
el	mundo.	En	cada	número	se	desarrolla	un	tema	específico,	en	esta	ocasión	fue	en	inglés	y	
polaco y desarrolló el tema “Facing the Audience”. 

También tenemos un interés particular por la excelencia artística y se reciben propuestas 
para escoger a un artista que haya tenido aportaciones significativas en el campo del 
teatro para niños y jóvenes. 

Se ha desarrollado también el Proyecto Tabú, que se ha llevado a cabo en Uruguay, Cuba, 
Venezuela y Río de Janeiro. El Foro de Críticos e Investigadores va por su tercera edición, y se 
lleva a cabo en Buenos Aires. El Proyecto Patios de Recreo y las dos últimas fechas de reuniones 
del teatro iberoamericano serán en Uberlandia, Brasil, en 2015, y en Cádiz, España, en 2016. 

Queda una invitación abierta a todos ustedes para que se acerquen a assitej, se integren 
y veamos qué proyecto o red podemos desarrollar en común. 
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El	oso	que	no	lo	era		
Adaptación del cuento de FrankTashlin
Dirección: Carlos Converso
Compañía de Títeres de Carlos Converso
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CLAUSURA

XXVII. Conclusiones, Lola Lara

Antes que nada agradezco la confianza que han depositado en mí Juan Meliá y Marisa 
Giménez Cacho, al encargarme algunos apuntes a modo de conclusiones en torno al 
Congreso que hoy clausuramos. 

Resumen y propuestas

1. Constatamos la conveniencia de pasar de la fundamentación teórica para la educación 
artística en la infancia, a la adopción de estrategias comunes para estimular políticas 
públicas en esa área,  de ahí la propuesta de que:
•	 la Organización de los Estados Iberoamericanos, impulsora de este Congreso, 

vehicule e impulse el establecimiento de estas políticas y que lo haga desde la 
convicción de que, a pesar de englobar realidades tan distintas, poseemos la po-
derosa herramienta de una lengua común.

 

2. Atesoramos numerosas experiencias que integran teatro y educación, experiencias tan 
diversas como imprescindibles, con base en lo cual una segunda propuesta es que: 
•	  se cree una suerte de repositorio virtual de estas experiencias que nos permita 

trabajar sobre la base de lo ya hecho; es decir, que nos permita avanzar frente a 
la tentación frecuente de querer “inventar el hilo negro”. Dicho repositorio virtual 
bien podría agruparse bajo los epígrafes abordados en este congreso, que son:
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o la formación artística de docentes, 

o la formación didáctica de artistas, 

o la inclusión del teatro en la educación básica, 

o el acceso de los menores al teatro profesional de calidad. 

3. En estos días, hemos conocido realidades muy diversas, desde países con estruc-
turas muy consolidadas hasta otros donde sólo cabe “encomendarse a los santos”. 
Países	donde	antes	 se	desarrollaban	 infinidad	de	programas	y	ahora	 sólo	 “pasan	
cosas” aisladas.

4.  Por otra parte, hemos comprobado que en la era de la comunicación global a veces 
desconocemos lo que hacen nuestros vecinos. Por ello, una tercera propuesta es: 
•	 tener en cuenta los contextos, en el compromiso de que la información de las 

distintas iniciativas, circule. 

5. A pesar de la diversidad de experiencias, todas las voces escuchadas apuestan por la 
necesidad de dar voz al niño, de incluirlo como agente activo tanto en el disfrute del 
hecho escénico como en la posibilidad de experimentarlo en su propia práctica, de tal 
suerte que una propuesta importante a tener en cuenta sería:
•	 aprender de la pedagogía activa para instaurar la creatividad activa.

6. El planteamiento de un teatro para niños o un teatro con niños se ha quedado viejo. 
Debemos superar el planteamiento binario para adoptar el inclusivo. 

7. Reconocemos al público infantil y juvenil como un público crítico, selectivo, consciente 
y con capacidades para el disfrute estético y la noción ética.

8. En la mayoría de los países reunidos, constatamos el retroceso de lo artístico en la 
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educación obligatoria; así pues, un reto importante será: 
•	 crear estrategias para conseguir que, al igual que nadie discute la necesidad de 

las matemáticas como conocimiento abstracto, y de la lengua como vehículo de cons-
trucción del pensamiento, se reconozca de una vez por todas la necesidad de lo ar-
tístico como vehículo de expresión y de conocimiento.

9. El público infantil no es un ente abstracto ni un colectivo a educar siempre y en todo 
lugar. El público infantil está conformado por espectadores con capacidades indi-
viduales, singulares y únicas, inmersos en contextos determinados y con los que, 
como adultos, nos queremos comunicar. Así pues, niños, niñas, jóvenes y adultos 
saldremos notablemente enriquecidos con una comunicación basada en el diálogo 
y el aprendizaje mutuo. 

Crónica de urgencia y no formal

Ahora me permito hacer una crónica no formal, hecha con retazos de las palabras dichas en 
este Congreso, palabras que tomo prestadas de otros para componer este collage. Nos hemos 
reunido durante dos días de palabras, sobre todo, para indagar en el tándem del teatro y la 
educación o la educación y el teatro, que es lo mismo. Y comprobamos que apenas había 
docentes, entonces dijimos que “los maestros no son poetas”.

Hemos cuestionado algunos términos, hemos desvelado la ideología que ocultan pala-
bras como “alumno” (falto de luz); nos hemos alejado de la “discapacidad” para “celebrar las 
diferencias”; hemos hablado a favor y en contra de lo políticamente correcto, pero brindado 
por la inclusión; hemos propuesto olvidarnos del teatro para niños para denominarlo teatro 
para todos los públicos; incluso hemos sugerido despojarlo del apellido para dejarlo sólo con 
su nombre propio: TEATRO.

Nos hemos referido a un cazador real anacrónico y a un eterno viejo Gepetto para hablar 
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de valores que humanizan, que nada tienen que ver con el adoctrinamiento. Nos hemos ima-
ginado a un Pinocho que hubiera experimentado el teatro en lugar de toparse con comefue-
gos... soñamos que su peripecia habría sido bien distinta.

Hemos olvidado incluir a Cuba en el cartel, pero nuestros corazones se han alegrado con 
ella. Y puede ser que no todos los maestros sean poetas, pero estamos convencidos de que 
niños y niñas nacen poetas. 

XXVIII. Agradecimiento,  Juan Meliá

Cuando empecé como difusor cultural, me enseñaron que clausurar daba mala suerte 
y que en estos momentos había que decir: “Hasta luego”. En este caso el compromiso 
de la Secretaria de Educación Pública, el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 
el Instituto Nacional de Bellas Artes, la Organización de Estados Iberoamericanos y la 
población asumimos que tenemos un compromiso absolutamente asumido por todos y 
es que tenemos que vernos en el Segundo Congreso Iberoamericano de Teatro Infantil y 
Juvenil, porque sabemos que es absolutamente necesario. De verdad, Ramiro, Patricio, 
Marisa, muchísimas gracias y muchísimas gracias a todos y al equipo que estuvo hacien-
do posible estos dos días, agradecemos profundamente la presencia de los representan-
tes de los diferentes países que aquí están, muy particularmente a los representantes 
de assitej, y lo que más nos encanta es que haya estado aquí presente la comunidad de 
teatro para niños y jóvenes. De verdad muchas gracias. 
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en México - Ramiro Osorio Fonseca, Responsable del Programa del Teatro Infantil 
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CONSEJO NACIONAL PARA LA CULTURA Y LAS ARTES - Rafael Tovar y de Teresa, Presidente 
- Saúl Juárez Vega, Secretario Cultural y Artístico - Jaime Vázquez García, Coordinador 
de Asesores y Proyectos Especiales - José Luis Martínez Hernández, Director General 
de Asuntos Internacionales - Rosa María Camalich, Directora de Relaciones Públicas - 
Miguel Ángel Pineda Baltazar, Director General de Comunicación Social

INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES - María Cristina García Cepeda, Directora - 
Sergio Ramírez Cárdenas, Subdirector General - Ricardo Félix, Subdirector General 
de Administración - Juan Meliá, Coordinador Nacional de Teatro - Roberto Perea 
Cortés, Director de Difusión y Relaciones Públicas - Jimena Lara, Directora de Asuntos 
Internacionales

FESTIVAL IBEROAMERICANO DE TEATRO INFANTIL Y JUVENIL - Juan Meliá, Ramiro 
Osorio, Patricia Aldana, Laura Hernández y Patricia Fernández, Dirección General 
- César Darío Tapia y Mónica Juárez, Programación General - Andrea Salmerón 
Sanginés, Producción General - Medusa Lab (Jazzael Sáenz y Roberto Montiel) 
www.medusa-lab.com, Dirección Técnica- Marisa Giménez Cacho, Coordinadora 
de la II Reunión de Red de Teatros Iberoamericana y I Congreso Iberoamericano de 
Teatro Infantil y Juvenil - Michel Picasso Arce y Marco Tulio Ramos, Coordinación 
Administrativa - Alma Rosa Castillo, Coordinación de Hospedaje y Alimentación - 
Angélica Moyfa García, Coordinación de Difusión - Estela Quintero, Coordinación de 
Producción - Carmen Zavaleta, Enlace OEI - Karina de la Cruz, Logística de Transporte 
Local - Johanna Bravo Jiménez, Asistencia de Producción General - Maricela Morales, 
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Adelaida Ronderos y Pablo Andaya, Logística y coordinación de funciones para 
escolares del Programa de Teatro Escolar del INBA - Typhaine Lavauzelle Flores, 
David López y Ernesto Acosta Santos ,Organización y Logística de la II Reunión de 
Red de Teatros Iberoamericana y I Congreso Iberoamericano de Teatro Infantil y 
Juvenil - Nacho Ponce, Karina López y Denise Anzures, Asistencia Logística - Adria 
Lozano Castro, Estrategia en Redes Sociales - Raúl Medina, Francisco Pérez, Jesús 
León y Juan Carlos Hernández, Asistencia en Difusión - Adriana Aguilar Arredondo y 
José Gustavo Hernández,	Diseño	Gráfico	-	Berenice Romero, Paola Herrera, Sergio 
Rey Castañeda, Emma Sofía Peraza, Mónica Álvarez y Yadira Velázquez, Asistencia 
en Producción - Alberto Hernández, Luis Mario Vivanco y Gabo Enciso, Apoyo en 
Producción- Jorge Correa,Chofer de producción

PLANTAS TÉCNICAS

TEATRO JULIO CASTILLO. Coordinador: Alfredo Jiménez Juárez. Secretaria: Georgina Peralta Hernández. Traspunte: 
Mario Ramos Zúñiga. Tramoya: Valentín Gonzáles Vega, José Cortes Quintero, Cecilio Cruz Vega, Alfredo Alejandro 
Sánchez Buendía, Jorge Caballero Gutiérrez. Utilería: Carlos León Ortega, Juan José Hernández Rivas, Jesús Arturo 
Aceves Juárez, Guillermo Rivera Jiménez. Iluminación: Alfonso Reyes Evangelista, Ernesto Ángeles Romero, Gerardo 
Sánchez Ortega, Josué Ramírez Mendiola, Israel González Rosas, Daniel Ramírez Loranca. Audio: Gustavo Escoto Neri, 
Iván Ramón Hernández. Vestuario: María de Lourdes Aguilar Luna. Maquillaje y peinados: María Angelina Morales.

SALA XAVIER VILLAURRUTIA. Coordinador: Alfredo Jiménez Juárez. Secretaria: Georgina Peralta Hernández. 
Tramoya: Julián Morales Ramírez, Ricardo Chávez Mondragón, Guillermo González Vargas. Utilería: Raymundo 
Laguna Garza. Iluminación: Humberto Escobar García, Ismael Martínez Rivera. Audio: Rubén Félix Cruz Rodríguez. 
Responsable de vestuario: Margarita Rodríguez Velázquez. Asistente teatral: Noé Alducín Paz.

TEATRO ORIENTACIÓN. Coordinador: Ricardo Domínguez Armenta. Audio: Mario Moreno Ríos, Tomas Carmona Herrera. Ilu-
minación: Vicente Gracia Cano, Fernando Quintero Morales, Jesús Gonzalo Jacobo Galicia. Tramoya: Jesús Sánchez Duran, 
David, Ramírez Córdova, Roberto Magdaleno Jiménez González. Utilería: Rodrigo Romero Ruiz, José Luis Mejía Acosta, 
Armando Salvatore Chávez Porras. Vestuario: Marina Cerón Aguilar. Asistente teatral: Juan Everardo Molina de Jesús.

TEATRO EL GALEÓN. Coordinadora: Delia Cobela Martínez. Secretaria: Reyna B. Cisneros Márquez. Traspunte: Fran-
cisco Estrada Chávez, Mauricio Martin Gómez Canseco. Tramoya: Fermín Sánchez Jiménez, Atlitec Esparza Pablo, 
Román Grados Pedraza, Víctor Pérez López, J. Trinidad Herrera Sandoval, J. Humberto I, Cabello Del Moral, Laura 
Yadira Andrade Viosca, Fernando Martínez Vega. Utilería: Rene Varguez Lecona, Oscar Alejandro González Ávila. Ilu-
minación: Tomas Cabello Guzmán, Raúl R. Mendoza Noruega, Yeizi Lilia Morales Ramírez. Audio: Rogelio J. Galván 
Herrera, Benjamín J. Pérez Lugo. Vestuario: Carmen Navarro Pérez y Lorena Patricia Méndez Cortés.
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TEATRO EL GRANERO, XAVIER ROJAS. Coordinador: Rafael Vivas Jaramillo. Tramoya: Andrés Espiricueta Abundes, 
Edgar Sandoval Escobar, Gabriel Vivas Jaramillo. Utilería: Ricardo Ismael Plata Casas, Carlos Rubén Juárez Luna. 
Iluminación: Rolando Raymundo Leyte, José Herrera González, Saturnino Bautista García. Audio: José Luis Pérez 
Pérez, Leonardo Daniel Galván Badillo. Encargada de vestuario: Guadalupe Campos de Jesús.

TEATRO DE LA DANZA. Coordinador: Gabriel Torres Vargas. Jefe de foro: Ramón Aceves. Tramoya Supervisor: Antonio 
Onofre Sánchez, Técnico: Oscar Macías Noria, Asistente teatral: Joel Mendoza Landeros. Iluminación Jefe de taller: 
José Leonardo González Agosto, Supervisor: Benito Carriola, Técnico: Luis Alberto Díaz Rodríguez y Juan Ramón 
Vélez Loranca. Utilería Jefe de taller: Víctor Hugo Reyes, Supervisor: Ramón Delgado Estrada, Técnico: David Zúñiga 
Vidal. Sonido Jefe de taller: Esteban Ramírez Loranca, Supervisor: Roberto Rodríguez Villanueva. Vestuario Super-
visor: Natividad Pérez Flores. Apoyo administrativo: José Manuel Ruiz Salvatierra.

SALA CCB. Alberto Gómez Ramírez, David Aragón Ramos y Gerardo Bernal Robles.
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