IX Jornadas de Jóvenes Investigadores 

Instituto de Investigaciones Gino Germani 

1, 2 y 3 de Noviembre de 2017 

Nombre y Apellido: Bettina Girotti

Afiliación institucional: CONICET-UBA

Máximo título alcanzado o formación académica en curso: Estudiante de doctorado

Correo electrónico: bettina.girotti@hotmail.com

Eje problemático propuesto: Eje 4. Tecnologías digitales y producciones estético-culturales: consumos, política, cultura y comunicación

Título de la ponencia: Títeres en el teatro independiente: experiencias en y fuera de sala desarrolladas por el grupo de titiriteros del Teatro IFT

Palabras clave: TÍTERES - TEATRO INDEPENDIENTE - TEATRO PARA NIÑOS
El desarrollo del teatro de títeres en Argentina ha sido un objeto pocas veces abordado por la historiografía o sólo analizado de forma parcial o fragmentada. La gran cantidad de espectáculos de este tipo y la subsiguiente necesidad de establecer continuidades y rupturas entre experiencias pasadas y presentes hacen más evidente esta área de vacancia de los estudios culturales. La historia del títere recorre un camino paralelo a la de otras disciplinas como la literatura, las artes plásticas, la radio, el cine, la televisión, el circo y el teatro de actores
 cruzándose, solapándose y confundiéndose con estas en más de una oportunidad. Es así que, desde la década del ’40, es posible observar una fuerte presencia de títeres y titiriteros en espacios “tradicionalmente” extraños para esta disciplina (como es el caso de los medios audiovisuales). 

En este trabajo -aún en proceso- nos concentraremos en el Departamento de Títeres del Teatro IFT, dirigido por Juan Enrique Acuña y creado luego de que la agrupación judeo-argentina abandonase el uso exclusivo del ídish para sus puestas en escena. Nos interesa revisar algunas características compartidas con otros grupos de titiriteros que funcionaron en otros teatros independientes así como sus particularidades.

Diálogos y cooperación

En este escenario de expansión, los teatros independientes han tenido un papel central, ya que muchas agrupaciones, particularmente aquellas que contaron con una sala propia, no se limitaron a ofrecer espectáculos teatrales, sino que funcionaron como verdaderos centros culturales dando lugar a distintas actividades, entre las cuales se encuentran los espectáculos con títeres. Observamos que la preocupación por formar públicos críticos y por brindar espectáculos de calidad tuvo su equivalente en el ámbito infantil y varios de los colectivos independientes descubrieron en la potencia dramática del títere una herramienta fundamental para alcanzar esa meta. Simultáneamente, aquellos titiriteros que deseaban trabajar en salas teatrales debían lidiar con la ausencia de espacios adaptados para la actividad. La posibilidad de un espacio de trabajo estable ofrecida por los grupos independientes resultó, entonces, un elemento central en el desarrollo y expansión del teatro de títeres. 
Cuando hablamos de “teatro independiente”, nos referimos a una nueva modalidad de hacer y conceptualizar el teatro que implicó no sólo cambios artísticos, sea en materia de poéticas o la formulación de teorías estéticas propias, sino también cambios en las formas de organización grupal, en los vínculos de gestión con el público y en los modos de militancia artística y política. Si bien muchas agrupaciones poseen coordenadas comunes, resulta menos homogéneo de lo que se supone (Dubatti, 2012). Entre sus pilares se encuentra la posibilidad de acceso al teatro (como espectador, a través del ofrecimiento de entradas a precios económicos, o como artista, abriendo las puertas a todo aquel o aquella que quisiera sumarse). 
Siguiendo la propuesta de Howard Becker (2008) entendemos los diálogos entre “teatro independiente” y “títeres” a partir de patrones de cooperación. Partiendo de una concepción del arte como trabajo realizado por personas y focalizando en la cooperación entre ellas, Becker sostiene que cada mundo de arte está conformado por todas aquellas actividades que deben llevarse a cabo para que una obra de arte llegue a ser lo que por fin es. Si bien estas varían de un mundo a otro, el autor confecciona una lista de los tipos de actividades que organizan la red de cooperación: la concepción de qué clase de trabajo hacer y cómo hacerlo, la ejecución de esa idea, la realización de actividades de “apoyo”, la recepción, la revisión crítica y las condiciones de orden cívico. Un mundo de arte, afirma Becker, “nace cuando reúne gente que nunca antes había cooperado para producir arte sobre la base de convenciones que en el pasado no se conocían o no se explotaban de esa forma” (2008: 348). La atención se concentra en los patrones de cooperación, poniendo especial énfasis en el plano relacional, ya que todo trabajo artístico comprende la actividad conjunta de personas y, por lo tanto, una obra de arte revelará siempre indicios de esa cooperación. Siguiendo a Becker entendemos que el movimiento de teatro independiente colaboró en la construcción de redes de cooperación.
Unos de los primeros en llamar la atención sobre estos diálogos (o patrones de cooperación en términos de Becker) fue Oscar H. Caamaño. A propósito de la dramaturgia para títeres en Argentina, sostiene que la renovación del campo teatral que implicó el advenimiento del teatro independiente tuvo su paralelo en el terreno de los títeres a partir de la aparición de lo que denomina “pioneros o fundadores del moderno teatro de títeres” (1996), una generación que estableció el modelo profesional y artístico de trabajo y que instruyó, sistemática o asistemáticamente, a otros titiriteros. Para Caamaño, fue la posibilidad de contar con una sala estable y un elenco más numeroso lo que permitió el desarrollo de una dramaturgia nueva que se apartara del modelo sintético, breve y económico
 dominante y en esto el movimiento de teatros independientes, con su objetivo de desarrollar un Teatro de Arte, fue un factor central.
El niño espectador 

Aunque, desde las primeras décadas del siglo XX, no era extraño encontrar funciones exclusivas para público adulto, la mayor parte de los espectáculos con títeres ofrecidos en el circuito independiente tenía como principal destinatario un espectador infantil. Aquí aparece una de las cuestiones fundamentales para pensar su presencia en estas salas. Los cambios en la concepción de la infancia que se sucedieron a lo largo del siglo XX nos sitúan en un momento de inflexión en el devenir del teatro para niños. A comienzos del siglo pasado, Buenos Aires 
evidenciaba, en todas las áreas, los resultados del progreso que ofrecía la modernidad. En lo que concierne a la educación, los paulatinos avances de la psicología del desarrollo advertían, no sólo a los especialistas, sino también a los funcionarios relacionados con el área, que los niños no eran “adultos en miniatura” y que, en consecuencia, necesitaban una educación diferenciada, tanto en las llamadas ciencias duras como en las disciplinas artísticas (Llahí, 2006: 10).
Conformado por un amplio y variado abanico de propuestas, el llamado movimiento de la Nueva Escuela, se encargó de enfatizar el protagonismo del niño y de la autonomía infantil en los procesos educativos, su individualidad, libertad y espontaneidad, así como la importancia atribuida al juego y a la actividad libre y creadora del niño. En el caso argentino, el escolanovismo se desarrolló entre las décadas del ‘20 y del ’30 y, a principios del ’40, sus postulados sobre la infancia comenzaron a ser rearticulados en los discursos políticos. Los niños dejaron de ser percibidos como “adultos en miniatura” mientras que el teatro para público infantil comenzó a ser entendido como un instrumento eficaz de cultura que debía ayudar en su formación intelectual (Carli, 2002; Lionetti y Miguez, 2010).  

Es en estos años cuando aparecen en Buenos Aires las primeras propuestas teatrales dirigidas íntegramente a este público, tanto en el ámbito oficial (Teatro Infantil Municipal y el Teatro Infantil Lavardén), como entre varias personalidades del mundo del teatro (Alfonsina Storni, Angelina Pagano, Camila Quiroga, Lola Membrives). Aunque movimiento de teatros independientes no permaneció indiferente a este clima, cada una de las agrupaciones “mantuvo una relación particular con el teatro para niños: en algunos estuvo muy presente, en otros poco y en muchos ni siquiera fue tenido en cuenta” (Fukelman, 2014: 72), situación que se repite en la relación con los títeres. 

Dijimos que las agrupaciones independientes jugaron un importante rol en la expansión del teatro de títeres y, si bien en cada uno de estos teatros las experiencias con títeres revistieron características particulares, observamos elementos comunes que nos permiten delimitar cuatro grandes categorías:
1) artistas que desarrollaron una doble tarea como titiriteros y como actores, directores o escenógrafos del teatro independiente; 
2) titiriteros que se presentaron de forma ocasional en salas pertenecientes a agrupaciones independientes; 
3) conformación de elencos estables de titiriteros en agrupaciones independientes por parte de artistas que pertenecían a la institución y 
4) conformación de elencos estables de titiriteros en agrupaciones independientes por parte de artistas que no pertenecían a la institución (en la cual incluimos el caso abordado en el presente trabajo)

Este breve panorama nos permite dar cuenta de la compleja red que se fue articulando entre el teatro títeres y el teatro independiente.

El IFT y los niños
Entre los teatros independientes, el IFT resulta especialmente particular ya que su nacimiento está íntimamente ligado a la colectividad judía, dirigiéndose  exclusivamente a ella en sus primeros años. El vínculo teatro independiente-colectividad, sin embargo, no es exclusivo de esta agrupación. Tal como propone Cora Roca, podemos pensar el desarrollo del teatro independiente desde el fenómeno migratorio de finales del siglo XIX y principios del XX, cuando “gran cantidad de inmigrantes comenzaban a arribar al “granero del mundo” -mayoritariamente italianos y españoles- y con ellos llegaban nuevas ideas en lo político y cultural, donde el teatro ocupaba un espacio de privilegio.” (2016:13). De esta forma, comienzan a crearse cuadros filodramáticos (germen del movimiento de teatros independientes) con el objetivo de difundir sus ideas y elevar el nivel cultural de los inmigrantes, quienes carecían de instrucción primaria.
Creado en 1932 por obreros y artesanos que provenían de elencos vocacionales pertenecientes a instituciones judías de izquierda, esta institución nace con el nombre de IDRAMST (Idishe Dramatishe Stude, Estudio Dramático Judío) y pasa a llamarse IFT (Idisher Folks Teater, Teatro Popular Judío) a partir de 1937. Su incorporación al movimiento de teatros independientes sería tardía. Sin ir más lejos, el IFT no se autodenominó teatro independiente, sino “teatro popular”. Aunque próximo ideológica y geográficamente a otras agrupaciones independientes, la institución judeo-argentina se mantuvo al margen de ese circuito y, durante sus primeros años de vida, las actividades se desarrollan completamente en ídish, dirigiéndose a un público judío capaz de comprender el idioma. Esta distancia inicial irá desapareciendo a partir de la década del ’50: en 1957, con el estreno de El diario de Ana Frank en castellano, el IFT elimina la barrera idiomática que lo separaba de los demás teatros independientes y amplía, con ello, la composición de su público abriéndose a espectadores no-judíos (Ansaldo, 2016).

Con la frase de Isaac León Peretz “el teatro es escuela para adultos” como lema y posicionado como un teatro de arte, el IFT buscaba instruir a los espectadores tanto en materia política como estética. La educación constituyó un pilar fundamental: 
la escuela buscó brindar una formación integral que fuera más allá del objetivo de formar buenos actores, intentando en cambio formar también buenos iftlers, es decir, espectadores capacitados, conocedores de la historia del teatro universal y de la tradición teatral judía. Por esta razón, además de las clases de actuación, danza, impostación de la voz, etc. en la escuela se impartían clases de historia del teatro e historia de la literatura judía, entre otras materias teóricas (Ansaldo, 2017).
Al igual que otras agrupaciones independientes, a lo largo de los años, el IFT funciona como un verdadero centro cultural ofreciendo distintas actividades (coro, cine-club, escuela de ballet infantil, galería de arte, conciertos y entre otros). Dijimos ya que el estreno de El diario de Ana Frank implica el abandono del ídish. Las discusiones y los motivos que llevan a esta decisión exceden el presente trabajo pero podemos sintetizar esta cuestión con las palabras de Ansaldo quien sostiene que el IFT sufría tanto presiones externas (del ICUF, la FATI, el PCA) como internas, ya que los miembros más jóvenes pedían este cambio. El paso al castellano aparece entonces como una cuestión de coherencia. Si originalmente el IFT se había propuesto poner a las masas judías que hablaban ídish en contacto con los clásicos universales traducidos a este idioma, ahora era el objetivo era diametralmente opuesto: transmitir la cultura judía en el idioma de los argentinos (Ansaldo, 2017).
El recambio generacional, cumplió un papel central en este aspecto debido a que los jóvenes judíos ya no hablaban ídish y comenzaban, entonces, a alejarse de la institución. El abandono de este idioma se observa, también, en otras esferas del IFT de manera progresiva. Por ejemplo, en la revista editada por la agrupación la cantidad de artículos en castellano comienza a igualar a los escritos en ídish y, para 1957, posee una doble portada (ídish-castellano) y el número de artículos en ambos idiomas prácticamente se iguala. También en los programas de mano el contenido en ídish comenzó a disminuir hasta desaparecer por completo
. 
Este cambio idiomático tendrá lugar primero en aquellas actividades destinadas a los niños, enfatizando aún más la urgencia generacional para la adopción del castellano. El Boletín informativo Nro. 16 (circa 1938), en la sección titulada “Coro-Teatro infantil-Escuela de Ballet-Escuela dramática”, reseña una serie de proyectos para la formación de un teatro infantil, una escuela de ballet y una escuela dramática para los niños de los socios entre ocho y quince años, todos encabezados por E. Satanovsky, especialista en teatro infantil, y la pianista Berta Sujovolsky, y, de cara a la concreción de esos proyectos, se anuncia una conferencia de maestros y padres. Los registros de actividades para niños se remontan a finales de la década del ’30, pero será a mediados de los ’50 cuando encontremos los primeros espectáculos para público infantil realizados en castellano: Caperucita Roja, en 1956, Pluft, el fantasmita, en 1960, y El espantapájaros que quería ser rey, en 1963
, todos ellos dirigidos por la actriz del IFT Jordana Fain. En aquel entonces, Fain poseía una basta y extensa trayectoria. Había egresado del Conservatorio Nacional de Artes Escénico (dónde fue alumna de Antonio Cunill Cabanellas), había ganado una medalla de oro en La Peña (lugar en el que actuaban los alumnos de Milagros de la Vega y Carlos Perelli) y trabajado con Paulina Singerman y en el teatro La Máscara. Su consagración llegaría en 1953 cuando representa, en ídish, Madre Coraje de Bertolt Brecht en el IFT.
Caperucita Roja fue anunciada como “un grandioso espectáculo para niños, en castellano” y sentó las bases para la constitución de un teatro para niños estable en el IFT. La adaptación teatral del cuento tradicional fue realizada por el escritor judío Eugenio Schwartz del cuento y la Comisión Directiva del IFT dio gran importancia a este intento y no escatimó esfuerzos según consta en los apartados “Memoria y balance. 1954-1955” y “Programa de actividades. Año 1956” del Boletín Informativo de la institución. La crítica no fue indiferente a estos esfuerzos:
Todos los sábados y domingos por la tarde la sala del IFT se ve prácticamente colmada de menores y mayores que gozan del maravilloso espectáculo interpretado por el elenco del IFT, y hasta diríamos que no solo lo gozan sino que hasta participan de él porque es admirable como los pequeños reaccionan ante los diversos momentos de la obra.

El éxito del IFT no es solamente artístico sino también de valor educacional y societario, dado que pudo llegar así con su labor a gente que de otro modo no lo conocería (SD, 1956:10).
La atención puesta en la calidad del espectáculo se hace evidente en los artistas de renombre que integraron el equipo técnico junto a Fain: la coreógrafa María Fux, el escenógrafo Antón y el músico Luis Ajzensztat. Años más tarde, Fain contaría con la escenografía y el vestuario del escenógrafo Guillermo de la Torre para Pluft, el fantasmita y la supervisión del director teatral uruguayo, Atahualpa del Cioppo. 
Silvia Finder Gam, hija de dos actores de la institución (Marta Gam e Ignacio Finder), recordaba en una entrevista 

las hermosísimas obras de teatro infantil que había. Me acuerdo de haber visto Pluft, el fantasmita, mas o menos, sesenta o setenta veces para sabérmela de memoria (…) me parecía increíble, verlos a los actores -que yo los veía después a la noche hacer lo que nosotros decíamos “teatro en serio”- hacer teatro infantil, que tenía la seriedad del teatro para adultos, no era el teatro ñoño, no era la cosa tonta. No, eran obras de teatro, obras de arte (Grushka, 2015: s/p).
Los títeres en el IFT
El elenco y la escuela de títeres comienzan a funcionar en los años ‘60, hecho que será calificado en los distintos informes de actividades como satisfactorio y prometedor. Según se desprende de los noticieros incluidos en los programas de mano, el de títeres dependió originalmente del Departamento Infantil, independizándose recién para 1964. Este último fue creado, justamente, con el objetivo de coordinar y mejorar todas las actividades dedicadas a los niños y contó con las siguientes secciones: Ballet Infantil, Iniciación Musical, Cine Club Infantil (llamado Pibelandia) y Títeres. En un principio, los títeres fueron considerados por la institución como algo sin mayor importancia, delegando su conducción a integrantes del elenco y alumnos de la escuela. Esto se modifica cuando, a partir de 1960, pasa a manos de “un grupo de gente que se dedica íntegramente al teatrillo”: la escuela y el teatro de títeres quedan ambos a cargo del titiritero misionero Juan Enrique Acuña, incorporación que permite a las autoridades augurar al teatro de títeres “un gran porvenir dentro de nuestra casa” (Informe de actividades 1960). A lo largo de ese año, se realizan cursos relacionados con el teatro de títeres -como pintura, escenografía, vestuario, modelado y manipulación-, el elenco ensaya dos veces por semanas y se ofrecen funciones periódicas. 

Al igual que sucedió con los espectáculos para niños, el IFT convoca a un artista de amplia trayectoria. Nacido en Posadas, Misiones, en 1915, Acuña comienza su labor artística en el campo de la poesía (fue autor junto a otros dos poetas de Triángulo, piedra fundamental de la poesía misionera). A los veinticinco años conoce el mundo de los títeres gracias a Javier Villafañe (según él mismo contaba, esos fueron los primeros títeres que vio) y crea, en 1944, los “Títeres de Verdegay” y a Perunimá, justiciero basado en un mítico personaje popular, transfiriendo la poesía a los muñecos. También fue director de Cultura de la Provincia de Misiones a finales de los ’50. Entre 1961 y 1963 viajó a Checoslovaquia becado por el Ministerio de Cultura de aquel país para estudiar el teatro de títeres en la Universidad de Praga, experiencia que se superpone con su labor en el IFT. Mientras está al frente del Departamento de Títeres, Acuña consigue plasmar una orientación estética basada en principios y métodos de trabajo que tendían a provocar en el espectador una valoración crítica de la realidad (Zayas de Lima, 1991). El mismo explicaba que el Moderno Teatro de Muñecos (nombre que da al teatro de títeres que dirige en el IFT y que luego llevará a Costa Rica) era una etapa de esa constante preocupación de coherencia del quehacer artístico, considerando que existen distintas formas de hacer títeres. A partir de una experiencia previa desarrollada en La Plata que se llamó Titiritania y en el marco de la cual incorpora distintos hallazgos técnicos relacionados con la estructura del escenario y la creación de muñecos acordes a las exigencias de un repertorio más rico y variado, Acuña se propone la creación de un equipo capaz de responder a las expectativas de un proyecto más ambicioso y fue el teatro IFT quien le brindó esa oportunidad al ofrecerle la dirección de su departamento de títeres. 
Finder Gam recuerda que 
No existía otra cosa más importante que la escuela del IFT, para mi y para muchos de los que pasamos por la escuela. Que, además, era completa, porque no era sólo escuela de teatro. Nosotros nos formábamos en teatro, nos formábamos en todas las artes. Música, que venía la gente del Colegium Musicum. En todas las áreas del teatro: ballet, que teníamos una profesora que había sido del Colón, después la teníamos a María Fux enseñándonos y danza moderna otra profesora. Y además teníamos plástica, y además teníamos escultura. Teníamos títeres, teníamos de todo.

A tal punto debía de ser importante que una vez vino la UNESCO con sus cámaras para filmar un documental sobre la juventud en la Argentina y tomó como referente la escuela del IFT (…) Era la época donde los títeres acá los hacía Acuña, y eran los títeres gigantes, fueron los primeros títeres gigantes que hubo (Grushka, 2015: s/p).
Las primeras experiencias escénicas del grupo de titiriteros se insertaron en el circuito teatral independiente y, al mismo tiempo, en un circuito que podríamos llamar extra-teatral: a las funciones realizadas en las salas del IFT se agregan otra serie de funciones realizadas en escuelas de la comunidad y en distintas villamiserias  “donde un teatro de esa índole es más necesario que en otras partes” (Informe de actividades, 1960) y en centros culturales del Gran Buenos Aires. De hecho, desde los mismos programas de mano se anunciaban las funciones ofrecidas en la sala y también se invitaba las instituciones a que solicitasen espectáculos. El trabajo fuera de la sala no fue exclusivo del elenco de titiriteros. Por ejemplo, en 1961, se anuncia que la obra Nosotros no usamos frac inicia “la tarea de extensión popular en barrios, clubes, sindicatos en interior del país” (Programa de mano Bertoldo en la corte, 1961). 
Aquí comienzan a asomar algunas líneas de trabajo que el IFT compartió con otros grupos independientes. Nos interesan particularmente la labor de dos de ellos, casualmente, también ligados al Partido Comunista Argentino e integrantes de la Federación Argentina de Teatros Independientes (FATI): el Teatro del Pueblo y el Centro de Estudios y Arte Dramático Teatro Escuela Fray Mocho” (de ahora en más, Fray Mocho). 
Encabezado por Leónidas Barletta, el Teatro del Pueblo, “primer teatro independiente de vida orgánica” (Marial, 1955: 98; énfasis en el original) comienza sus actividades a finales de 1930. Luego de diferentes traslados, fija su sede en el edificio de la Av. Corrientes 1530, en un local cedido por la Municipalidad. Tal como sostiene María Fukelman es en esta sala y 
en pleno auge del Teatro del Pueblo, cuando se comenzó a pensar en otro tipo de público: los niños reales. Si bien ya se hacían funciones para chicos y adolescentes de distintos colegios, estas no estaban planeadas estrictamente para el público infantil, sino que transpolaban obras que el Teatro del Pueblo ya había llevado a escena para su público habitual (…) En 1943 surgió La Rama Verde, un grupo compuesto por jóvenes aprendices. Si bien contaban con la supervisión general de Leónidas Barletta, tenían su propia dirección y cierta autonomía (2017: 91).
En 1946, con sede en la sala de Diagonal Norte 943, comienza sus actividades la compañía de titiriteros dirigida por una de las actrices de la agrupación, Rosa Eresky: Los títeres de Rosita. Este elenco ofrece, de un lado, funciones periódicas en su sala (domingos en el horario de matinée) y, de otro, espectáculos fuera esta, a través de un plan de funciones especiales en escuelas, asilos, hospitales e institutos especializados para pequeños enfermos, cárceles y villamiserias (de aproximadamente una hora y media de duración y acompañadas de canciones de música de acordeón y organillo). La propia Eresky explicaba que este plan había nacido de “una visita efectuada a un establecimiento hospitalario para niños, donde los pequeños internados parecían sentir la ausencia de expansiones espirituales que matizaran sus largos días de forzosa quietud” (1953: 15). 

Por su parte, la agrupación Fray Mocho, comenzó sus actividades en la década del ’50 (dos décadas más tarde que el Teatro del Pueblo y el IFT). Si bien contó con un local ubicado en la calle Posadas 1059, éste no funcionó como una sala propiamente dicha, sino como un espacio de estudio e investigación. El énfasis puesto en la formación es una de las características particulares de Fray Mocho, de allí que en su declaración de principios hayan decido denominarse “Centro de Estudios y Arte Dramático Teatro Escuela”. En esta misma declaración, entre otras cuestiones, insistían en la misión educativa y liberadora del arte dramático (el cual entendían como la principal y más importante de las artes populares) planteaban como objetivo su defensa e ilustración y destacaban la necesidad de actuar libre e independientemente y de poseer conocimientos artísticos y técnicos. En 1956 la agrupación inaugura su propia sala en la calle Cangallo 1522 (hoy Tte. Gral. Juan Domingo Perón). Es en esta nueva etapa cuando la agrupación conforma su propio grupo de titiriteros para saldar un objetivo aún no cumplido: ofrecer espectáculos de calidad al público infantil de forma permanente y continuada. Este objetivo había sido cumplido parcialmente en 1956 cuando alumnos de la Escuela, próximos a terminar sus estudios, conformaron un elenco de teatro para niños y estrenan El príncipe de los pájaros de Agustín Malfatti
. El proyecto de teatro para niños sólo logró poner en escena esta obra ya que quienes habían participado de la experiencia se incorporaron al elenco principal, quedando sin actores el de teatro para niños. Aparece aquí una alternativa: un curso para titiriteros sobre el manejo y construcción de muñecos destinado a integrantes de la agrupación y a personas ajenas a la institución, así, se intentaba formar un elenco propio de titiriteros que, trabajando luego en forma estable, se integrara a los espectáculos realizados en los barrios, brindando funciones para niños. El objetivo de proporcionar espectáculos para público infantil pasaba entonces a depender de los títeres. Se observa en esto que el lugar central otorgado a la formación de los actores manifestado en su declaración de principios tuvo su correlato en los titiriteros. Además del curso, se organiza un ciclo de funciones de títeres para niños los sábados y domingos en el horario de matinée a cargo del grupo de titiriteros “Los títeres de Ludovico”, integrado por Luis Mathé y Nory Quiñones y durante 1958, según estaba previsto, el grupo de titiriteros comienza a trabajar  con el elenco de Acción Popular, un elenco nacido de la necesidad de “llevar el teatro a los distintos ámbitos barriales y periféricos de la Capital Federal, que no concurre por si mismo a las salas céntricos de espectáculos” (Obarrio, 1998: 222). Así conseguían extender la actividad teatral a todos los lugares posibles en busca de públicos vírgenes. Con esto, Fray Mocho logra poner en funcionamiento simultáneo tres elencos: el de sala, el que actuaba en las provincias y el que lo hacía en los barrios. Junto al Coro, el grupo de titiriteros solía participar de las presentaciones del elenco de Acción Popular, completando el espectáculo. 
Al observar las semejanzas entre estas tres trayectorias, se hacen evidentes algunas cuestiones: primero, la aparición de espectáculos para público infantil a partir de la posibilidad de cada una de las agrupaciones de contar con una sala propia; segundo, la conformación de un elenco de actores para realizar espectáculos para niños en primera instancia, seguida de la de un grupo de titiriteros; y en último lugar, el no limitarse a ofrecer espectáculos de títeres en la sala, sino construir un circuito extra-teatral ligado al compromiso social y marcado por la intención de llevar expresiones artísticas a “públicos vírgenes”.
El músico y el león

En el apartado anterior mencionamos que fue a partir de la experiencia de Titiritania -en el marco de la cual incorpora hallazgos técnicos ligados a la estructura del escenario y la creación de muñecos acordes a un repertorio más rico y variado- que Acuña se decide a conformar un equipo capaz de responder a estas exigencias y que sería, justamente, el teatro IFT quien le brindase la oportunidad. “El primer intento de concretar sistemáticamente esa reflexión -explicaba Acuña- fue la creación en Buenos Aires, en 1964, del Moderno Teatro de Muñecos y la puesta en escena de su espectáculo inicial, “El músico y el león”, considerado desde entonces como nuestro manifiesto estético” (2013: 222-224).
Inspirado en un cortometraje de animación realizado por el titiritero checo Bretislav Pojar, El león y la cancioncilla (1959), Acuña estrena en agosto de 1964 la pantomima El músico y el león, espectáculo en el que intervenían un actor, muñecos y siluetas en sombras. El cortometraje de Pojar muestra a un artista trashumante que deambula por el desierto tocando su acordeón, así tropieza con una suerte de oasis donde improvisa un espectáculo para algunos animales (coyote, unas lagartijas y una gacela). Inmediatamente, un león aparece y lo ataca, comiéndose al músico y a su bandoneón. Desde ese momento, cualquier movimiento que el animal realiza, produce sonido, perdiendo cualquier posibilidad de atrapar una presa. Tiempo después, otro artista trashumante llega a ese mismo oasis y descubre el cadáver del león, del que ahora sólo quedan los huesos, y entre sus costillas, el acordeón. En la adaptación de Acuña, el mimo Osmar Pereyra actuaba como un personaje entre seres de otra especie como un zapato animado y una flor maravillosa (Zayas de Lima, 1990). 
Según se reseñaba en una crítica aparecida en La Nación, el episodio seleccionado, en el cual se mostraba a un músico tocando su acordeón y contando la historia de una flor que se encuentra con la gacela, el zorro, las lagartijas y a un león que se resiste al sortilegio del viajero y concluye por tragarse al acordeón
presenta elementos de fértil inventiva que Acuña ha sabido aprovechar valiéndose de la sugestión de las sombras y los muñecos. El zapato animado, el acordeón y la flor maravillosa contribuyen a acentuar este cuento fantástico, de leve y algo confusa trama. El acierto del espectáculo está en la combinación de los diversos recursos en un conjunto armónico que exalta la imaginación (SD, 1964).
Además del mimo Osmar Pereyra, Acuña contó con el trabajo de Tomás Rose, Inge Borg, Mimi Bujalter, Adela Litwak, Marina Girondo, Rita Mizdrai, Esther Bazán, Frida Clarinsky y Nora Pace en el manejo de los muñecos y las sombras y la música de Rolando Mañanes. Junto al espectáculo, se inauguró en el IFT una exposición titulada “El moderno teatro de muñecos en Europa”, en la cual se expusieron afiches relativos al teatro de títeres en el viejo mundo, fotografías, libros y revistas sobre dicha especialidad. 

Palabras finales
Hasta aquí expusimos un breve panorama de la labor desarrollada en el Teatro IFT en relación al teatro de títeres. Para ello atendimos a aquellas experiencias destinadas al niño espectador desarrolladas por la institución a partir de mediados los ’50. Consideramos también los cruces entre el Teatro del Pueblo, Fray Mocho y el IFT a partir de la atención brindada al público infantil, de la creación de elencos de titiriteros y de la intención de que estos espectáculos no sólo tengan espacio en la sala sino también fuera del teatro. Esto último, nos permitió rescatar no sólo aquello que estas tres experiencias tuvieron en común, sino también resaltar las diferencias fundamentales entre estos colectivos en cuento a la formación de los artistas. Aunque en sus primeros años el IFT estuvo sostenido por y dirigido a la comunidad judía ídishparlante, la progresiva adopción del castellano significó su apertura a nuevos públicos. Los espectáculos para niños no fueron ajenos a este cambio, sino todo lo contrario: el hecho de que las nuevas generaciones, especialmente los más pequeños, ya no hablasen ídish obligó a ofrecer espectáculos en castellano para niños antes que para público adulto. 
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� Utilizamos el término teatro de actores (en lugar de otros como “teatro vivo”) para distinguirlo de los espectáculos realizados con títeres.


� Según Caamaño, este modelo se caracterizaba por una estética de síntesis, obras organizadas por un criterio de brevedad (en su mayoría, de un solo acto) y pensadas para programas integrados por dos o más de estas (posibilidad de utilizar los mismos muñecos de un espectáculo a otro) y estaba vinculada a un modelo de teatro sin sede fija, sea de pareja o solista que viaja con el espectáculo y está obligado a la economía de recursos.  





� Si bien se habla de un pasaje del ídish al castellano, el abandono no será total, ya que en años posteriores se seguirán programando ciclos de conferencias en ídish


� Observamos en el programa de mano de este espectáculo un intento de integración a un circuito teatral más amplio a partir de la frase “el teatro debe ser escuela para niños de 4 a 90 años”, la cual propone un juego de palabras entre la frase de Peretz -tomado como lema por el IFT- y un slogan frecuentemente utilizado en los espectáculos para niños.


� Luego de una breve temporada en la sala de Cangallo, el elenco realiza funciones al aire libre en plazas de la ciudad con el auspicio de la Municipalidad de Buenos Aires durante el verano. En marzo de 1957, se repuso en la sala en el horario de matinée hasta junio de ese año.





