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EL DESARROLLO DEL TEATRO PARA NINOS Y]OVENES EN
FRANCIA, CHILE Y ESPANA EN LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO
XX: RETOS COMPARATISTAS Y POELITICOS!

Stmon Arnaud*

Un andlisis comparado del desarrollo del teatro para la infancia en Chile,
Francia y Espana durante la segunda mitad del siglo xx podria ser tachado
de atrevido si se contemplan dos factores significativos: la situacion de los
estudios comparatistas en el campo de la literatura® y la situacion de los
estudios sobre el teatro para ninos en el campo de los estudios teatrales en
el mundo. Ademas, la eleccién de los elementos de la comparacién podria
parecer arbitraria, cuando no superficial, si este cotejo no hubiera abierto casi
de entrada una serie de perspectivas enriquecedoras para el estudio de los
respectivos teatros nacionales para nifios. De hecho, al entrar de lleno en el
estudio del teatro para nifios chilenos, uno se da cuenta de todo el horizonte
de expectativas que abre para el estudio de las producciones francesas y espa-
nolas, tanto a nivel del objeto de estudio como de la metodologia adoptada
por investigadores provenientes de otras areas culturales. El primer reto que
encierra el enfoque comparatista consiste en sondear la posibilidad de elaborar
una historia comparada de las artes dramdticas que sea neutral y libre de todo
arraigo en una tradicién teatral particular®. A este reto se anade el de aunar
perspectiva literaria, histérica y sociolégica, en la medida en que el desarrollo
del teatro para la infancia queda estrechamente vinculado con las expectativas
socio-politicas de la sociedad adulta y de las tensiones ideol6gicas que la han
alimentado de modo distinto segiin los paises y las décadas a lo largo de la
segunda mitad del siglo xx. Asimismo, al ser una practica cuyos profesionales
siempre han sido conscientes de su desarrollo y han estado preocupados por su
propia definicién y encauzamiento, se han tejido, ya desde los afios cincuenta,
redes de colaboracién e intercambio de practicas artisticas e investigadoras
entre paises. Este aspecto tiende a estimular la perspectiva comparatista.
Ahora bien, convendra superar las contingencias socio-politicas y culturales

*  Doctorando en cotutela, Universidad Rennes 2/ Universidad de Murcia.

! Este neologismo ha sido acufiado por Enzo Corman en su ensayo Ce que seul
le thédtre peut dire. Considérations poélitiques (Lo que solo el teatro puede decir. Considera-
ciones poeliticas), Besancon, Les Solitaires Intempestifs, 2012.

2 Frangoise Lavocat, «Le comparatisme comme herméneutique de la défami-
liarisation», en Vox-Poetica Lettres et Sciences Humaines, avril 2012, [en linea: http://
www.vox-poetica.org/t/articles/lavocat2012.html]

3 Yves Chevrel, La littérature comparée, «Que sais-je?», Presses Universitaires de
France, 2009, p. 90.
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que sacudieron los tres paises en el periodo estudiado, para tratar de entre-
sacar mecanismos de regulacién y desarrollo estéticos, educativos, sociales
y politicos comunes, y también para medir los desfases y discontinuidades
entre las tres dreas citadas. Queda claro que el presente trabajo no pretende
ofrecer una visiéon exhaustiva del desarrollo del teatro para nifios en estos
paises. Primero, porque el espacio no lo permite, y luego, porque el acceso
a las fuentes primarias (textos inéditos, archivos de asociaciones culturales,
archivos de censura) ha sido desigual por evidentes razones de alejamiento
geografico. Por eso, lo que se pretende con este andlisis no es proponer un
modelo apodictico, sino abonar el terreno para el analisis comparativo de
los teatros para ninos en el mundo, abrir pistas de investigacién para futuros
debates entre investigadores de distintos paises, sin sacrificar, a pesar de todo,
ni el rigor cientifico ni la relatividad histérico-cultural.

1. HACIA UN NUEVO SENTIMIENTO DE LA INFANCIA: PROTECCION DEL NINO
ESPECTADOR Y FORMACION ESTETICA INTEGRAL

A partir de finales de los afios cuarenta se consolida en la mayorfa de las
sociedades industrializadas lo que podemos llamar un nuevo “sentimiento
de la infancia” basado en los derechos y la proteccién del nino promovidos
por la UNEsco®. Este nuevo sentimiento de la infancia influira directamente
en el rumbo tomado por los profesionales dedicados al teatro infantil, que
encontraran en la recién creada organizacién un amparo destacado y efi-
caz. De hecho, se crea en Francia en 1965 la “Association Internationale du
Théatre pour 'Enfance et la Jeunesse” como prolongacién de la asociacién
francesa, bajo el impulso de Léon Chancerel y el patrocinio de la uNEsco y
de su Instituto Internacional del Teatro, que promovia la idea de un “teatro
como lugar de acercamiento, de comprension mutua y de paz”®. La antena
espanola fue creada un ano después por la Secciéon Femenina y con el apoyo
del Ministerio de Informacién y Turismo franquista. En cambio, se tuvo

4 Término acunado por el historiador Philippe Ariés en Lenfant et la vie fami-

liale sous UAncien Régime, Paris, Ed. du Seuil, 1973, 501 pp- Primera edicién en 1960.

% Creada en 1946 por la oNu, la UNEScO tiene como objetivo “contribuir a la
paz y a la seguridad estrechando, mediante la educacién, la ciencia y la cultura, la
colaboracién entre las naciones” (Constitucién de la unesco, 1946, articulo 1 “Pro-
positos y funciones”). La vertiente teatral de su labor fue sustentada por el Instituto
Internacional del Teatro (1948) y el trabajo de proteccién de los nifos se impulsé
con la creacion de la uNicer (1946).

6 Matondo Mbiyeyi, L’UNEsCo et le développement du thédtre subsaharien comme
moyen de culture de 1960 a 1990, tesis inédita bajo la direccién de Robert Abirached,
Paris x, 1995, p. 31.
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que esperar al ano 1990 para la creacién de la acHrTE], antena chilena de la
asociaciéon internacional que tuvo un trabajo sostenido durante nueve afios
(1990-1999). Bajo la presidencia de Claudio Pueller, la labor de la asociacién
permitié realizar una red de colaboraciéon con mas de veinte companias.
Durante estos nueve afios se realizaron siete versiones del Festival de Teatro
Infantil (resTIN) y dos del Festival de Teatro Juvenil (FESTEJU), eventos que
contaron con la participacién de companias invitadas del extranjero’.

Ya en los anos sesenta, a través de la AssITE] se crea toda una red de in-
tercambio de experiencias entre profesionales de paises tan distintos como
Francia, Checoslovaquia, Espafa, Argentina, Italia, Reino Unido, Estados
Unidos o la Unién Soviética. Los congresos internacionales y el “Bulletin
d’information, de documentation et de liaison internationale” (publicado
en lengua francesa, lengua oficial de la assiTe] en los primeros anos de su
existencia, a la que pronto se agregan el inglés y el ruso®) sirven de plata-
forma para dar cuenta de las distintas concepciones que operan entre los
miembros de la asociacién internacional. Por cierto, la cuestién lingtiistica
es objeto de debate entre los paises miembros. En 1972, la cipula madrilefia
de AETI redacta una carta al comité ejecutivo de assiTej-Internacional en la
que comunica lo siguiente, con tono casi amenazador:

Los paises iberoamericanos se sienten discriminados en la Asociacién, si
al menos, en los Congresos Internacionales no es reconocido el idioma
espanol como lengua oficial [...] Por esto los paises de Iberoamérica estan
dispuestos a formar una Asociacién Iberoamericana de Teatro Infantil y
Juvenil con independencia de la assITgj.

El interés de la asociacion espaiola es evidente: por una parte, la creacién
de antenas en Iberoamérica ponia a los representantes espafoles en una po-
sici6n decisiva, la de puente entre dos continentes y, por otra parte, ofrecia
un argumento suplementario para convertir el castellano en lengua oficial
de la asociacién, junto al francés, al ruso y al inglés. O sea, no se trataba para

7 Claudio Pueller Barria, “Breve historia de la Asociacién Chilena de Tea-

tro para la Infancia y la Juventud, AcHITE]”, presentacién en las mesas de didlogo
“Construyendo asociatividad desde la memoria y la creacién”, Tercer encuentro TE
vEO, Chile, 27 de noviembre de 2013.

8 La voluntad por parte de los miembros espafioles de la assitej de convertir
al castellano en lengua oficial de la asociacién (junto con el francés, el inglés y el
ruso) fue motivo de tentativas de acercamiento con los paises hispanoamericanos,
rompiendo el europeocentrismo que dominaba en la UNEsco y el 1r1.
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Espaia de romper con el “europeocentrismo” que operaba en AssITE]?, sino
mas bien de posicionarse como nacién clave en la organizacién internacional
0, por lo menos, de recobrar cierta legitimidad ante profesionales extranjeros
que podian ver con recelo la colaboracién con una antena espafola estrecha-
mente vinculada con el régimen franquista.

En el marco de estas actividades aparecen tanto reflexiones de indole
marxista'® como puntos de vista cristianos'' sobre el teatro para nifios. Ahora
bien, todas las opiniones, por muy alejadas que estuvieran ideolégicamente,
concordaban en la necesaria condena de un teatro hecho por nifios actores y
en el apoyo a un teatro de calidad hecho por profesionales adultos en direccion
de los pequenos. La preocupaciéon por la calidad formal del teatro infantil fue
sin duda la razén que llevé a Maria Nieves Sunyer —regidora central de la
Seccién Femenina y presidenta de la asociacién espainola—y a Léon Chance-
rel a tomar las experiencias soviéticas como ejemplos que seguir. Entre ellas
figuraban la labor de Natalia Satz en la Unién Soviética en los aios veinte, o
los proyectos posteriores de Ilse Rosenberg en la Alemania Oriental, asi como
la constante bisqueda de una gran calidad artistica en los paises del Este, lo
que se ponia de relieve “en la estructura artistico-administrativa de los teatros
para ninos”'?2. Sin embargo, frente a las empresas llevadas a cabo en el bloque
oriental y al extraordinario apoyo institucional de los paises comunistas a su
teatro infantil, tanto el dramaturgo francés como la representante franquista
mantenian una marcada distancia ideolégica'®.

En Espafia, el impulso hacia un teatro profesional de calidad se fragué en
la creacién de la compania “Los Titeres” de la Seccién Femenina en 1959,
proclamada Teatro Nacional Infantil en 1964 por el Ministerio de Infor-
macién y Turismo, dirigida primero por Carlos Suarez Radillo (1959-1962)
y luego por Angel Fernandez Montesinos (1962-1977). La labor de ambos
directores marcé el inicio de una nueva etapa en la calidad estética de los
espectaculos teatrales para nifios, aunque dentro de los limites ideoldgicos

9 Sobre la cuestion del europeocentrismo en la UNEsco, leer el articulo de Chloé

Maurel, «L’UNESCO entre européocentrisme et universalisme (1945-1974)», Les cahiers
Irice, 2012/1, N° 9, pp. 61-72.

19" Serguei Mikhalkov, Thédtre, enfance et jeunesse. Bulletin d’information, de docu-
mentation et de liaison internationale, N° 1, enero-marzo 1965, p. 18.

1 Raffaelo Lavagna, Thédtre, enfance et jeunesse. Bulletin d’information, de documen-
tation et de liaison internationale, N° 1, enero-marzo 1965, p. 19.

12 Marfa Nieves Sunyer, “El teatro para la infancia y la juventud en el mundo”,
en Actas del 1 Congreso Nacional de Teatro para la Infancia y la_Juventud (Barcelona, 1967),
Madrid, Editorial Nacional, 1968, p. 70.

13 Christiane Page, Les pratiques thédtrales dans Uéducation au XXeme siécle: aliénation
ou émancipation?, Artois Presses Université, 2009, pp. 156-160; y Marfa Nieves Su-
nyer, “El teatro para la infancia y la juventud en el mundo”, op. cit., p. 71.
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impuestos por el régimen franquista. En Francia, el despertar de esta nueva
preocupacién estética se dio con anterioridad, con las puestas en escena de
Léon Chancerel en los anos treinta, pero la tendencia se generalizé a finales
de los anos cincuenta con las labores de profesionales del teatro y de la edu-
caci6én —la mayoria miembros de la ATE]— como Catherine Dasté o Miguel
Demuynck, este tltimo influenciado por los principios emancipadores de la
“Education Nouvelle” de Roger Cousinet. En Chile, a pesar de la ausencia de
un organismo que reuniera a directores, dramaturgos y educadores, asistimos
también a un despertar de la conciencia estética del teatro para ninos y jéve-
nes. Los historiadores del teatro infantil suelen presentar La princesa Panchita
(1957) de Jaime Silva'* como la obra que cambié el rumbo del teatro para
ninos. Manuel Pefia Muiioz insiste en la calidad del texto y de la puesta en
escena, asi como en el profesionalismo que presidié “el montaje, la musica,
la iluminacion, el vestuario y la escenogratia, con la misma dedicacién que si
fuese una representacion para adultos”'”. En este contexto, debemos destacar
también las propuestas dramattrgicas del grupo de teatro independiente 1cTus
impulsadas por Ménica Echeverria y Jorge Diaz, antes de la salida de este
altimo para Espana en 1965'%. Las puestas en escena del grupo santiaguino
reflejan una estética mas experimental, mediante espacios reservados a la
improvisacién de los actores y a la participaciéon de los nifios espectadores,
con el objetivo de mantener la ilusién teatral a cierta distancia y de invitar
a la reflexion critica.

En los tres paises, vemos hasta qué punto se da el despertar casi simultaneo
de un movimiento de profesionalizacién que desemboca en un mayor cuidado
estético en los procesos de escritura dramdtica y de puesta en escena de las
obras dirigidas al publico infantil. Cabe mencionar que esta sincronia no se
explica inicamente por la existencia de una organizacién internacional que
garantizaba cierta conexién entre profesionales de distintos paises, ya que
Chile carecia de representantes en dicha asociacién y de conexiones con ella'’.

14 Esta obra se estrené el 5 de octubre de 1958 en el Tercer Festival de Alumnos

de la Escuela de Teatro de la Universidad de Chile, y se publicé con posterioridad,
en octubre de 1963, en la revista Mapocho. Es de senalar la colaboracién del musico
Luis Advis en el montaje.

15 Manuel Penia Muiioz, Historia de la literatura infantil chilena, Santiago de Chile,
Editorial Andrés Bello, 2009, p. 260.

10 Los espectdculos para nifios del grupo fueron: Chumingo y el pirata de lata
(1963), Serapio y Hierbabuena (1964), El gallo Quiquiricé (1965), El circulo encantado
(1966).

17 Entre 1963 y 1980, solo aparece un tnico articulo sobre una experiencia de
teatro infantil en Chile en las paginas del Bulletin d’information, de documentation et de
liaison internationale: articulo «Partout dans le vaste monde», abril de 1964, p. 63.
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En aquel momento, si los espectaculos mencionados y los debates en el
seno de la assrte] indagan clara y profundamente los problemas estéticos (ac-
tuacién, escenografia, luminotecnia, lenguaje dramdtico), en cambio todavia
no se debate la cuestién ética siguiente: “dqué teatro para qué educaciéon?”. Las
reflexiones se limitan a promover la educacién artistica integral, a fomentar el
“buen gusto” de la juventud a través de un arte que tiene la fuerza de poder
aunar musica, artes pldsticas, creacién literaria y actuacién'®.

En cuanto empiezan a subrayar la singularidad infantil —su fantasia,
su imaginacién, sus necesidades psicosociales—, muchos artistas, educado-
res y psicologos de la assiTgj tratan de encauzarla y embaucarla mediante
criterios intuitivos y a veces contradictorios, mezclando los dltimos aportes
en psicologia infantil (los de Jean Piaget y Jean Chateau, por ejemplo) con
postulados pedagogicos tradicionalistas. Asimismo, la internacionalizaciéon
de los problemas temdticos y formales del teatro infantil se aparenta a una
empresa de uniformizacién tanto artistica como ideolégica'®. Como si los
problemas éticos y estéticos pudieran plantearse desde las mismas perspec-
tivas y de modo indiscriminado en paises tan distintos social, econémica y
politicamente en los afos sesenta y setenta.

Paralelamente al auge de la preocupacién estética, se da un rechazo ta-
jante y unanime de cualquier didactismo en el teatro para ninos: de Léon
Chancerel a Miguel Demuynck en Francia; de Maria Nieves Sunyer a Alfonso
Sastre?” en Espana; y de Jaime Silva a Ménica Echeverria en Chile. Ahora
bien, todos estos profesionales no esgrimen los mismos argumentos a la hora
de justificar su rechazo del didactismo y de la moraleja, marcadores genéri-
cos del teatro para nifios en décadas y siglos anteriores. Para dramaturgos
como Miguel Demuynck, Ménica Echeverria o Alfonso Sastre, se trata de
proponer un método educativo alternativo inspirindose en los movimientos
de libre educacion de principios del siglo xx (tanto en la vertiente del tea-
tro para ninos como en la vertiente del juego dramatico hecho por nifos).

18 De ahi, sin duda, las frecuentes colaboraciones con grandes nombres de las

artes plasticas, de la literatura y de la musica en cada pafs.

19" En los archivos de los congresos nacionales e internacionales, asi como en el
boletin de informacién internacional de la assiTEj, se solia hablar de “el nino”, sin
tomar en cuenta la gran variedad de contextos sociales, culturales y politicos. No
solo plantea problemas a la hora de captar las particularidades de cada pais, sino
también a la hora de abarcar la variedad sociol6gica dentro de un mismo pafs.

20 Alfonso Sastre (1926) es un dramaturgo espafiol que destaco por su compro-
miso politico y social. Escribié dos piezas para nifios —Historia de una musneca aban-
donada (1964) y El hijo tinico de Guillermo Tell (1980)— y un ensayo tedrico titulado £/
leatro y los nifios (1970), en el que expone su concepcién del teatro para nifios como
arma de cambio social.
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En cambio, para prescriptores como Léon Chancerel y Maria Nieves Sunyer,
la estigmatizacién del didactismo les permite denunciar como “retrégradas”
todas las propuestas dramatirgicas que no entroncaban con su vision de la
educacion y su ideologia conservadora.

2. {APOYO O ENCAUZAMIENTO INSTITUCIONAL?

En aquellos afos, se insiste con gran frecuencia en la necesidad de educar el
“buen gusto” —calcado en las estéticas teatrales dominantes del momento—
de un publico futuro que se amolde a los esquemas artisticos vigentes. Esta
voluntad queda clara en Espana a través de los esfuerzos de la Seccién Feme-
nina y del Ministerio de Informacién y Turismo (MIT), que no van a ahorrar
medios para difundir las vistosas y efectistas adaptaciones de la literatura
universal montadas por “Los Titeres”?'.

Este aspecto nos lleva a indagar la cuestion del apoyo institucional del
que gozaron los respectivos teatros para nifios analizados. Podemos observar
que la creciente exigencia artistica se acompaiaba de una mayor demanda
presupuestaria y necesidad de apoyo material por parte de las instituciones
estatales. Ya hemos mencionado el interés de las autoridades franquistas en el
desarrollo de un teatro infantil profesional que marcara una renovacién formal
y tematica. La explicacién a este apoyo la podemos encontrar en el deseo por
parte del Estado espanol de renovar su imagen internacional promoviendo
una “cultura de paz”* a través de un teatro que, al no poder caer mas en la
obviedad de la propaganda, se orientaba hacia la “mera evasién como tictica
desmovilizadora”®. Después del fin de la dictadura, el nuevo Estado espaiiol
mantuvo cierto interés hacia el teatro para nifos con la creacién de cNINAT
(Centro Nacional de Iniciacién del Nino y del Adolescente al Teatro), que
algunos artistas provenientes del teatro independiente criticaron duramente

2l Esta compaiia oficial gozaba de la colaboracién de grandes profesionales

como su director Angel Fernandez Montesinos, el poeta José Hierro, el dramatur-
go Alfredo Mafas, el figurinista Victor Maria Cortezo, el compositor y director de
orquesta Alberto Blancafort, y actores famosos en Espaina (Emiliano Redondo, Victor
Valverde, etc.). Pusieron en escena adaptaciones de obras como Peter Pan, Pedro y el
Lobo, La isla del tesoro, El pequenio Principe, Pinocho.

22 La campana “25 afios de paz” fue iniciada por el Ministerio de Informacién
y Turismo en 1964 y la creacién de la AeTI] en 1966 se integré al primer “Plan de
Desarrollo” franquista (1964-67).

2 Juan A. Rios Carratald, Usted puede ser feliz. La felicidad en la cultura del fran-
quismo, Madrid, Ariel, 2013, p. 15.
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por las subvenciones desmedidas de las que gozaba y los pésimos resultados
artisticos y educativos que ofrecia®’.

En Francia, es sobre todo a partir de los aios setenta cuando los poderes
publicos empiezan a manifestar un interés hacia el teatro infantil. En 1979,
en el marco de la descentralizacién, el Estado crea seis Centros Dramaticos
Nacionales para la Infancia y la Juventud (cpngj), recuperando iniciativas in-
dependientes como el “Théatre des Jeunes Années” creado por Maurice Yendt
y Michel Dieuaide en 1960, que se convierte en el “cpNgj de Lyon” en 1980.
Los ¢pNEj son el punto culminante de un proceso de institucionalizacién del
teatro para la infancia, cuyas premisas podemos situar en su presencia cada
vez mds importante en festivales como el de Aviion® y en programaciones
de teatros nacionales como el de Chaillot, donde Jack Lang habia creado el
efimero “Teatro Nacional de los ninos” entre 1973 y 1974%. Estas iniciativas
institucionales responden a una determinada concepciéon del papel de la
cultura por parte del Estado. Con la creacién del Ministerio de Cultura en
1959, se trataba de “dar acceso a la mayor parte de los franceses a las gran-
des obras de la humanidad, y ante todo francesas [...] de asegurar la mayor
audiencia a nuestro patrimonio cultural y favorecer la creaciéon del arte y del
espiritu que lo enriquezca”’. Dentro del marco ideolégico que presidié la
creacién del Ministerio de Cultura, el teatro formaba parte integrante de la
tarea de transmision del “patrimonio artistico civilizador”?. Ello condujo a la
promocién de un teatro subvencionado por el Estado que alejara los conflictos
sociales y las veleidades agitadoras de los escenarios®. En el 4mbito infantil,
se tradujo por la promocién de especticulos de gran calidad, concebidos por
profesionales de renombre®, pero a través de los cuales no se planteaba con
claridad la funcién socio-pedagdégica del teatro para ninos.

21 Luis Matilla, “Teatro para nifios: la politica del desprecio”, en Pipirijaina, nov.

1979, pp. 2-5 y Manolo Cantera Arroyo, “CNINAT, los viejos fantasmas nunca mueren,
Pipirijaina”, en Pipirijaina, nov. 1979, pp. 6-9.

% En 1968, Jean Vilar pide a Miguel Demunyck (presente en el festival desde el
ano 1955) que organice las primeras jornadas de teatro para jévenes espectadores.

%6 Nicolas Faure, Le thédtre jeune public. Un nowveau répertoire, Presses Universi-
taires de Rennes, 2009, p. 16.

27 Decreto 59-889 del 24 de julio de 1959 sobre la organizacién del ministerio
encargado de los asuntos culturales (A. Malraux).

2 Bérénice Hamidi-Kim, Les cités du théatre politique en France depuis 1989,
Montpellier, CEntre-Temps, 2013.

29 Estas caracteristicas fueron la base de las violentas criticas que el Living Thea-
ter dirigi6 a Jean Vilar y su concepcién del “teatro popular” en julio de 1968 en
Avinén.

30" Podemos pensar en Claude Régy o Antoine Vitez en los afios setenta, y mds
recientemente en Alfredo Arias o Stanislas Nordey en los anos dos mil.
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Aunque un cotejo pueda parecer sorprendente —cuando no inaceptable—,
esta concepcién no se distinguia tanto de la que sirvié de base para la creacién
de varias estructuras teatrales bajo la dictadura de Augusto Pinochet. De he-
cho, en 1979 el Ministerio de Educacién chileno crea el “Teatro Itinerante”
en cooperacién con la Universidad Catoélica, el tinico teatro universitario que
no habfa sido desmantelado después del golpe de 1973, Si uno se asoma al
contenido de las piezas representadas, se da cuenta de que no respondian a
una voluntad propagandistica por parte del gobierno militar, sino mas bien
a un deseo de incrementar el nivel cultural del pais dando acceso al arte
“nacional” a todos los sectores sociales. A través de esta iniciativa, se trataba
primero de demostrar la preocupacién del Estado por el apoyo a la creacion
artistica nacional y de conseguir que la nacién entera estuviera expuesta a
una estética y a una concepcién adecuada del teatro, concebido como ins-
trumento desmovilizador.

Aunque desde bases ideolégicas opuestas, tanto el ejemplo de recuperacién
politica en Chile como la sustitucién del “Théatre des Jeunes Années” por
el “Centre Dramatique National pour I'Enfance et la Jeunesse” de Lyon en
1980, responden a una misma voluntad de orientacién de la practica teatral
dentro del paradigma “nacional”.

Como lo subrayan las iniciativas que acabamos de describir, tanto en Chile
como en Espanay Francia, el teatro para nifios fue el objeto de preocupacio-
nes relativas a su difusién territorial. Tal difusién pasaba por la concesién de
espacios teatrales destacados que permitiesen renovar la imagen del teatro
para la infancia dandole sus cartas de nobleza y poniéndolo al nivel del teatro
para adultos. Fue el caso, por ejemplo, con la concesion del Teatro Nacional
Maria Guerrero de Madrid para las representaciones de “Los Titeres”, a
partir de 1962, con la ya mencionada creaciéon del “Teatro Nacional de los
Ninos” en el Teatro de Chaillot en 1973, y con la produccién de La fantdstica
isla de los Casianimales de Jaime Silva en 1985, y otros espectaculos infantiles
por el “Teatro Nacional”*? chileno. El critico chileno Grinor Rojo denuncia la
usurpaciéon del “Gran Palace” por el régimen militar y su re-nombramiento
como “Teatro Nacional”®, que interpreta como un esfuerzo de las autorida-
des dictatoriales para encauzar la variedad de las artes escénicas dentro del

31 Caroline Dianne Roark, Socializing the Audience: Culture, Nation-Building and
Pedagogy in Chile’s “teatro infantil”, tesis doctoral, The University of Texas at Austin,
mayo de 2002, p. 143. [En linea: https://repositories.lib.utexas.edu/bitstream/han-
dle/2152/872/roarkc022.pdf ].

2 Esta sala, propiedad de la Universidad de Chile antes del Golpe, fue reconfi-
gurada por el régimen militar como “Teatro Nacional” en 1975.

3% Grinor Rojo, Muerte y resurreccion del teatro chileno (1973-83), Madrid, Edi-
ciones Michay, 1985, p. 34.
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molde de un teatro “nacional”, nuevo criterio de legitimacién ya no artistico,
sino politico. La investigadora estadounidense Loren Kruger insiste en el
papel que desempenian las caracteristicas del lugar de representaciéon en el
reconocimiento cultural del teatro y del arte en general (museos, salas de
concierto, etc.)*. Tanto en Chile, como en Espafiay en Francia, el teatro para
ninos y jévenes pasé a ser una forma a través de la cual el prestigio del teatro
nacional podia ser reconocido y valorizado.

Ello explica también el afan que pusieron algunos directores, apoyados por
las instituciones, en difundir sus montajes fuera de las fronteras de sus paises.
Fue el caso en 1964 con la gira europea de “Los Titeres”, cuya representacion
de La feria del come y calla, de Alfredo Manas, en el Teatro de las Naciones
de Parfs, fue undnimemente saludada por los criticos y los especialistas ex-
tranjeros que habian acudido al 1 Congreso Internacional de Teatro para
la Infancia y la Juventud y que celebraron el buen nivel del teatro infantil
espanol®. Anteriormente, en Francia, tuvo lugar una bisqueda mas funesta
de reconocimiento internacional con la gira en 1937 de los “Comédiens
routiers” de Chancerel por la Alemania nazi, “acto eminentemente politico
desprovisto de cualquier ambigiiedad”®. La difusién dentro de las fronteras
nacionales también era un reto que no desestimaban las autoridades centrales,
y que enfrentaban con el relevo de las autoridades locales. El lanzamiento de
campanas®” o el apoyo a la creacién de festivales® en el territorio nacional
fue una constante en los tres paises.

Para la gran mayoria de los investigadores contemporaneos, y con razon,
la cuestion del apoyo institucional no se plantea con el mismo enfoque ético
segin tratamos de un Estado democratico o de un Estado dictatorial. Sin
embargo, el andlisis anterior permite destacar ciertas continuidades en los
mecanismos de desarrollo y encauzamiento del teatro infantil en épocas, dreas
y contextos sociopoliticos bien distintos. Asi, queda claro que la (r)evolucién
estética que suftié este teatro en la segunda mitad del siglo xx coincidié con un

% Loren Kruger, The National Stage: theater and cultural legitimation in England,
France and America, University of Chicago Press, 1992, p. 12.

% Portal del Centro de Documentacién Teatral, [en linea: http://teatro.es/efe-
merides/los-titeres-estreno-la-feria-del-come-y-calla-con-textos-de-alfredo-manas-
en-el-teatro-maria-guerrero].

% Christiane Page, op. cit., p. 169.

7 Citemos, por ejemplo, las campafas nacionales de teatro infantil organizadas
por el miT franquista entre 1965 y 1975, la gira del «Teatro Itinerante» en Chile o la
descentralizaciéon territorial impulsada por los ¢cpNE] en Francia.

3 Laaparicién de festivales fue posterior, a partir de los afios ochenta. El grupo «La
Batuta» cre6 el primer festival de teatro infantil en Chile en 1987. En Espana, el FETEN
(Feria Europea de Artes Escénicas para Ninos y Nifas) inici6 su andadura en 1991.
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mayor encauzamiento de las producciones por parte de los Estados. Aunque
desde bases ideolégicas distintas, las autoridades no solo trataron de valerse
del teatro infantil como herramienta para ensefar al nifio determinados
valores culturales y sociales, sino también para alimentar la construccién de
un teatro nacional a través de la ampliacién del repertorio y de la educaciéon
estética de un publico que seria la base socioldgica del futuro “teatro nacio-
nal”. Por regla general, el apoyo a la difusién y al reconocimiento artistico
de las creaciones para la infancia sirve a las autoridades para demostrar su
interés hacia la formacién artistica de la “comunidad nacional”, y ello, sin
cuestionar su alcance social y ético, como si el teatro en si fuera el garante
de una visién humanista de la educacion.

3. LLAS TEMATICAS SOCIALES: DE LA EXPERIMENTACION AL CONSENSO

El punto comtn a todas estas empresas de apoyo al teatro para nifos estriba
en una voluntad de dar la imagen de una cultura popular unificadora y mu-
cho mas homogénea que el contexto social en el que se inscribe realmente.
Asimismo, el hecho de facilitar espacios teatrales oficiales para esta practica
emergente es una forma de orientar el discurso social dirigido a la infancia 'y
a los padres que la acompanan. Frente a esta visién unanime, asistimos desde
principios de los afios sesenta al desarrollo de propuestas alternativas que
conciben el teatro como un arte ya no dirigido a una comunidad civica (la
nacién) sino al pueblo como fuerza de cambio sociopolitico. Si estas propuestas
se desarrollan a menudo como respuesta urgente a las faltas de libertades
y a la opresién en contextos dictatoriales, también se dan en contextos mas
pacificados politica y socialmente.

A finales de la dictadura franquista aparece una toma de conciencia de la
necesidad de proponer otra forma de teatro infantil en Espafia, por parte de
un grupo de autores cercanos al partido comunista clandestino. Esta reflexién
colectiva cristaliza en la coleccién “Girasol Teatro” de la editorial Anaya en
1964°°. Tanto a nivel teérico como a nivel dramatico, el trabajo de estos au-
tores estd marcado por una clara influencia brechtiana. Alfonso Sastre, con
Historia de una munieca abandonada, propone en 1964 una adaptacion para
ninos del Circulo de tiza caucasiano de B. Brecht. En 1970 redacta un ensayo

% Las obras publicadas fueron: Historia de una muiieca abandonada, de Alfonso

Sastre, 1964; El nino que tenia miedo, de Eva Forest et Felicidad Orquin, 1964; El torito
negro, de Antonio Ferres, 1965; El pincel mdgico, de Armando Lépez Salinas, 1965;
Juguetes en la frontera, de Jesas Lopez Pacheco, 1965 ;Cristobicas vy el payaso Carablanca,
de Concha Fernandez-Luna, 1967.
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teodrico titulado “El teatro y los ninos”* en el que expone su concepcién
del teatro infantil como arma de cambio social, influenciada por el Pequenio
Organon del dramaturgo aleman. La tradicion brechtiana tuvo sus represen-
tantes también en Francia y en Chile en periodos democriticos. En Francia,
en 1977, Maurice Yendt pone en escena La poupée de chiffon en el “Théatre
des Jeunes Années”, a partir de la adaptacién del Circulo de tiza caucasiano
realizada por el dramaturgo chileno Jorge Gajardo en 1970 (con el titulo El
circulo de mimbre)*'. También en Chile, en 1965, la directora del grupo 1cTUs
Monica Echeverria se habia dedicado a una adaptacién de la misma obra con
El circulo encantado. Las diferentes adaptaciones mantenian el alcance politico
de la obra inicial, tratando de abarcar el tema de la lucha de clases, de las
desigualdades y de la propiedad privada en el teatro para nifios. La influencia
brechtiana en estos tres paises es reveladora de un deseo de transmisioén de
una conciencia critica a los nifios espectadores, que estos dramaturgos no solo
consideran como futuros espectadores adultos, sino también como fuerza de
cambio social y de ruptura con las normas teatrales burguesas.

Este deseo radical de cambio social mediante el teatro se acompana de
veleidades de evolucién en las técnicas de representacién. Paralelamente a
la penetracién del teatro infantil en los grandes teatros institucionales se
empieza a privilegiar el espacio callejero y la creacién colectiva, a partir de
finales de los afnos sesenta. Es entonces cuando en Espafia Jorge Diaz crea la
compaiia “Los Trabalenguas”, con la que pone en escena obras suyas abiertas
a las modificaciones sugeridas por los actores. Estos montajes, aunque nunca
fueron prohibidos, llamaron la atenciéon de los censores franquistas por la
satira social que encerraban* y la fuerte participacién del publico infantil
que suscitaban. En Chile, la participacién del puablico fue también una preo-
cupacioén del grupo 1cTUs y de su directora Moénica Echeverria (grupo creado
por Jorge Diaz antes de su salida para Espana), que traté de aunar critica
social y participacién espontanea de los nifios, como en El circulo encantado
cuando ellos mismos constituian el jurado que decidia el final de la pieza®.

40 Alfonso Sastre, Mufieca 88, Hondarribia, Editorial Hiru, 1988, pp. 68-76; y
Teatro para ninos, Hondarribia, Editorial Hiru, 2006, pp. 123-146.

1 Jorge Gajardo, Une poupée de chiffon (trad. Patrick Gorasny), Lyon, Les cahiers
du soleil debout, N° 6, 1977, p. 83.

42 Montaron en 1977 la obra El Generalito, cuya critica del poder autoritario
podia tanto hacer referencia al recién fallecido dictador espanol como al general
Pinochet. El mismo ano, montaron Cara sucia, en la que los actores conseguian que
los nifnos espectadores terminaran increpando al alcalde de Madrid sobre su politica
urbanistica.

43 Tucia Gevert Parada, «Reacciones de los nifios ante el teatro. Entrevista con
Ménica Echeverria», El Mercurio, Santiago, 1970, p. 6.
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Posteriormente, con el apoyo del gobierno de Allende, se dio un impulso
a la creacién colectiva y a la penetracion del teatro en el espacio de la calle,
con el objetivo de extender el arte dramdtico a las diferentes capas sociales
y de desarrollar nuevos espacios y nuevas formas de organizacién social®*.
En este marco, la ya citada obra El circulo de mimbre de Jorge Gajardo se re-
present6 en 1971-72 en centros mineros, escuelas, empresas industriales, en
una voluntad de reunir a los obreros y a sus hijos en una misma asamblea
teatral, en un mismo ritual donde circulara el sentido durante y después de
la representacién, haciendo eco al cambio sociopolitico radical que estaba
viviendo el pafs.

Esta idea de comunién habia sido evocada anteriormente por Pilar En-
ciso y Lauro Olmo en Espana, con su compania el “Teatro Popular Infantil”
creada en 1959. Con su teatro infantil, que se puede calificar de “politico”
en la medida en que representan procesos de rebelién frente a un poder
autoritario®’, ambos dramaturgos querian suscitar “un didlogo entre adultos
y ninos™*® durante y después de la representacion. Esta concepcién no era
anodina en una época en la que la ATy trataba de fragmentar el pablico
infantil en categorias de edad y de sexo, estableciendo cada vez mas criterios
y normas para las temdticas y las formas de comunicacién con los puablicos
infantiles, y rechazando cualquier guifno de indole sociopolitico que pudiera
interpelar al espectador recorddndole la realidad que lo rodeaba.

Esta nueva concepcién del teatro popular concibe la figura del espectador
como un creador activo y plantea la necesidad de nuevos esquemas de co-
municacién teatral que superen la jerarquizacién impuesta por los modelos
dominantes de teatro institucional y comercial*’. El contacto mds directo con
el publico infantil lo exploraron mediante representaciones mas cortas y al
aire libre, buscando la comunioén festiva de toda la asamblea teatral. Este
aspecto queda patente también en Francia con la creacién de festivales de
teatro de calle cuya programacién asociaba cada vez mas teatro para adultos
y para nifios en espectaculos familiares, a partir de los aflos setenta.

Paralelamente a la toma de conciencia que acabamos de describir, persiste
cierta forma de consenso con el poder establecido y los modelos teatrales que

' Marfa de la Luz Hurtado, The World Encyclopedia of Contemporary Theatre, arti-
culo “Chile”, New York, Routledge, 1994, p. 155.

45 Pilar Enciso y Lauro Olmo, Teatro infantil (Asamblea general, El ledn engaiia-
do, El raterillo, La maquinita que no queria pitay, El leén enamorado), Madrid, Escelicer,
1969.

6 Pilar Enciso y Lauro Olmo, «Un teatro para el didlogo entre nifios y adultos»,
en Las Provincias, Valencia, 19 de noviembre de 1972, p. 16.

47 Oscar Cornago Bernal, La vanguardia teatral en Espasia (1965-1975). Del ritual
al juego, Madrid, Visor Libros, 2000, p. 160.
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propugnaba. En el caso chileno, C. Dianne Roark muestra cémo Jaime Silva,
en su periodo como director del teatro universitario valdiviano, se apoyé en
la seguridad que representaban los clasicos y el folklore infantil para evitar
posibles conflictos con los censores del gobierno militar y gozar de su apoyo
material y moral*®. Asimismo, bajo la dictadura franquista, el dramaturgo
Alfredo Manas, sospechoso de “rojo” por las autoridades, acepté colaborar
con la compania “Los Titeres” proponiendo la obra La feria del come y calla
en 1964, basada en leyendas y tradiciones espafiolas*. Asi fue como muchos
dramaturgos y directores, si bien rechazaban los gobiernos dictatoriales y
su politica, guardaron silencio sobre el tema y participaron en la implicita
afirmacion de las autoridades como apoyo imprescindible a este sector tea-
tral. Sin duda, su deseo de elevar el nivel del teatro infantil y de sus propias
carreras triunfaba sobre las consideraciones politicas. Parece que esta postura
consensual fue la que guio6 la evolucién del teatro para nifios en periodos
posteriores mas serenos social y politicamente.

A partir de finales de los anos setenta en Francia, y después del adveni-
miento de la democracia en Espana y Chile, la critica sociopolitica inspirada
en la dramaturgia brechtiana va siendo sustituida por temdticas que gozan del
consenso y unanimidad de los sectores no reaccionarios (tolerancia, pacifis-
mo, ecologia). Paradéjicamente, mientras abarcan temas sociales actuales, las
obras dramaticas y las creaciones colectivas alejan cada vez mas del escenario
la realidad social que rodea al nifio y la posible representacién del conflicto
social. La solucién magica, el final feliz y reconciliador, el infantilismo exa-
cerbado y otras reminiscencias del teatro infantil tradicional encuentran un
nuevo impulso en los afos ochenta y noventa. Ya no se trata de promover
una transformacién radical de la sociedad (ni de su modelo de comunica-
cion teatral), sino de inculcar valores humanistas desde perspectivas que no
indagan los mecanismos de dominacién en las sociedades democraticas. Ya
no se pretende despertar la conciencia critica ni la emancipacion intelectual
del espectador frente a discursos ajenos. Lo que se procura es la asimilacién
de comportamientos sociales que nutran la convivencia en una sociedad
establecida, sin cuestionar ni sus limites ni sus contradicciones.

8 Caroline Dianne Roark, Socializing the Audience: Culture, Nation-Building and

Pedagogy in Chile’s “teatro infantil”, tesis doctoral, The University of Texas at Austin,
mayo de 2002, p. 91, [En linea: https://repositories.lib.utexas.edu/bitstream/han-
dle/2152/872/roarkc022.pdf].

49 Otros artistas criticos con el régimen, como el poeta José Hierro, colaboraron
con la compaiifa «Los Titeres», dirigida por la Seccién Femenina, rama femenina de
la Falange Espanola dirigida por Pilar Primo de Rivera.
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4. RETO EPISTEMOLOGICO: ¢QUE INVESTIGACION PARA QUE TEATRO INFANTIL?

Esta evolucién temadtica de los afios ochenta fue respaldada por la emergencia
de un determinado discurso cientifico sobre el teatro infantil. Las primeras
investigaciones en el sector de la literatura infantil se dieron a mediados del
siglo veinte. Como senala Xavier Etxaniz Erle, “estos estudios ofrecian una
visién basada en criterios intuitivos y sin un contexto sociohistérico™, dando
lugar a prescripciones morales y estéticas mas que a un analisis riguroso de
contenidos y procesos de produccién. La década de los ochenta corresponde
a la publicacién de las primeras tesis’' y de numerosos articulos en revistas
especializadas que abarcan el teatro para nifios desde criterios mas precisos,
tanto literarios como histéricos o didécticos. Incluso dentro del boletin de la
ASSITEJ se publican articulos de un gran rigor cientifico®. Sin embargo, esta
nueva etapa no marca una ruptura epistemoldgica radical con los trabajos
anteriores. La preceptiva moral en torno a lo que se puede y no se puede
decir en una obra para nifos sigue estando presente en muchos analisis. Se
rechazan de modo muy frecuente tanto las manifestaciones de violencia como
las alusiones politicas y sociales.

En Espafa, por ejemplo, se atacan con dureza las experimentaciones
sociopoliticas descritas anteriormente. Juan Cervera denuncia “las alusiones
de claro matiz politico” en las obras de Pilar Enciso y Alfonso Sastre que
“en modo alguno podran considerarse como teatro de nifios”*. Para Elisa
Fernandez-Cambria, la adaptacion de El circulo de tiza por A. Sastre presenta
un “problema de dimensiones graves” al mostrar a una nifa rica que aban-
dona a su mufieca mientras que una pobre la recoge carifosamente. Lo cual,
segun ella, contribuye a dar una “imagen falsa de una clase de la sociedad que

50" Xavier Etxaniz Erle, “La investigacién en literatura infantil y juvenil”, en
Revista de psicodiddctica, N° 9, 2000, pp. 185-193.

5 En Francia, podemos citar la tesis de Lyne Fournier Le thédtre pour enfants et
la société enfantine, asi como la de William Esquivel Rivera Thédtre pour enfants, ambas
defendidas en 1980. En Chile, Manuel Pefta Munoz publica su Historia de la literatura
infantil chilena en 1982y el articulo «Sintesis histérica del teatro infantil» en 1981. En
Espana, es de mencionar la tesis de Juan Cervera Historia critica del teatro infantil es-
pariol (1982) y la de Elisa Fernandez Cambria Teatro espanol del siglo xx para la infancia
y la juventud (1986).

52" Me limitaré a citar dos articulos sintomdticos de este giro editorial en la revis-
ta: «Les théories pédagogiques allemandes des années 20 sur le théatre pour enfants
et leur impact aujourd’hui», juillet-décembre 1982, pp. 7-27; Muriel Creac’h, «Ecrire
du théatre pour I'enfant-spectateur. Analyse de quatre piéces de Maurice Yendt»,
enero-junio 1979, pp. 3-63.

5 Juan Cervera, Historia critica del teatro infantil espaiiol, Madrid, Editora Nacio-
nal, 1982, [en linea: http://www.cervantesvirtual.com/obra/historia-critica-del-teatro-
infantil-espanol--0/].
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les puede hacer mucho dafo a los nifios pobres y a los ricos del ptblico”. La
condena moral e ideoldgica traspasa aqui el analisis dramatico de la pieza.

En el marco chileno, la condena de cualquier forma de violencia en los
conflictos dramaticos® cobra una dimensién opaca a la luz de la memoria
reciente del pais en los afios ochenta, sobre todo cuando se acompana de
una extrema prudencia a la hora de abarcar el contenido ideoldgico de las
producciones. Dianne Roark apunta también a las insuficiencias de los ana-
lisis de Manuel Pefia Mufoz cuando, en un articulo de 1981%°, consciente
del hecho de que Cuadernos de Teatro era una publicacién del Ministerio de
Educacién, se abstiene de comentar lo que llama “el valor sociol6gico” de
las piezas patridticas que estudia®. Segun la investigadora norteamericana,
estas posturas reflejan el sentimiento general de aquella época segtn el cual
el objetivo del teatro infantil es de estimular la creatividad y el buen gusto,
fuera de cualquier problematizacién sociopolitica o educativa.

En Francia asistimos también a una forma de desideologizacién en algunas
publicaciones del mismo periodo. A pesar de la oposicién de fondo entre
Léon Chancerel y Miguel Demuynck, algunos especialistas del teatro infantil
ponen el primero a la cabeza de una filiacién que acaba con el segundo™.
Ahora bien, si para ambos dramaturgos el teatro era un acto social, uno per-
seguia la integracién a la comunidad nacional mediante el arte dramatico,
mientras que lo que buscaba el otro era un perpetuo cuestionamiento de los
valores de esta comunidad, un movimiento dialéctico y critico con la sociedad.

Asistimos, entonces, a una exacerbada condena moral e ideoldgica de
las posturas brechtianas en Espafia, mientras que en Chile se cierne un tabt
sobre el tema de la violencia y del eco que podria tener con la realidad socio-
politica del pais. En Francia, la postura mas extendida tiende a aminorar la
ruptura ideolégica entre artistas. De un lado se da una sobre-ideologizaciéon
del analisis, y del otro, una desideologizacién.

El teatro para nifos es revelador de un modo de pensar el mundo y las
relaciones humanas, y, por tanto, de una concepcién de la infancia y de la
educacién. Por ello, parece tarea imposible para el investigador despojarse
de cualquier juicio ético frente a las iniciativas que él mismo analiza. Sin

5 Dianne Roark cita un articulo de Yolanda Montecinos (en Las Ultimas Noticias,

julio de 1975) en el que la critica teatral saludaba la habilidad de Jaime Silva para
representar el conflicto entre el bien y el mal evitando cualquier imagen violenta. En
Caroline Dianne Roark, op. cit., p. 92.

5 Manuel Pena Munoz, «Sintesis histérica del teatro infantil en Chile», en Cua-
dernos de Teatro, N° 3, febrero 1981, pp. 5-10.

% Caroline Dianne Roark, op. cit., p. 58.

7 Jean-Gabriel Carasso, «C’est du théitre», Jeux dramatiques et pédagogie:
‘Frangais, encore un effort’, Richard Monod (Dir.), Paris, Edilig, 1983, p. 24.
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embargo, se puede evitar incurrir en dos deslices. El primero consiste en
ocultar el debate ético tras la Gnica cuestién estética, considerando que el
teatro es en si emancipador. El segundo consiste en valorar propuestas par-
tiendo de pautas morales que determinan lo que se puede y lo que no se
puede decir en este teatro.

Las aspiraciones de todos los artistas citados a lo largo del anterior andlisis
tienden a demostrar que tanto la estetizacién de lo politico como la politizacién
de lo estético son inevitables en el teatro para ninos. Una vez asumida esta
aparente adulteracién del papel del teatro, queda por apoyarse en criterios
éticos (antes que morales) y estéticos no inmutables, en criterios que tomen
en cuenta las condiciones sociales, politicas y culturales de aparicién de tal
obra, tal puesta en escena o tal coleccién teatral dirigida al publico infantil.
Por ejemplo, antes de juzgar una obra por su “militantismo alienante”, no
resultaria superfluo tomar en cuenta la diferencia fundamental que existe
entre producciones dinamizadas y estructuradas por un Estado o el partido
de masas que lo sustenta, y propuestas subversivas nacidas a contracorriente
de unos modelos pedagogicos y estéticos dominantes. Y lo contrario seria
conveniente también: harfa falta debatir el aparente apoliticismo de obrasy
de montajes respaldados por unas instituciones que ostentan una neutralidad
politica al servicio exclusivo del arte y de la cultura.

Para volver sobre la influencia de assiTej en las tres zonas geograficas que
nos interesan, conviene destacar hasta qué punto su papel ha ido evolucio-
nando desde su creaciéon en 1965. Marcada por el sello del europeocentrismo
en las primeras décadas de su existencia, su posiciéon evolucion6 sobre todo a
partir de los afos 1990. Como lo ilustra la trayectoria de AcHITE], la creaciéon
de antenas nacionales ya no procede de una voluntad de expandir un modelo
teatral desde la capula de la asociacién internacional o de las instituciones
culturales del pais, sino que se ha convertido en un barémetro de la actividad
teatral efectiva en el territorio nacional. Los intercambios de experiencias se
hacen cada vez mas de modo bilateral y horizontal entre los paises del globo.
La participacién de companias provenientes de todos los continentes en los
festivales europeos es muestra de ello. También es digna de mencionar la
creacién de redes de investigacién internacional conectadas con ASSITE] en
las que participan investigadores de multiples dreas geograficas y culturales
que se reparten la organizacioén de congresos y la direccién de publicaciones
de modo cada vez mas homogéneo.
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