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Resumen

A lo largo del siglo XX, el titere transitd por distintos espacios mientras perfilaba su
destinatario ideal: el espectador infantil. En Buenos Aires, no fue extrafio encontrar
funciones para publico adulto; sin embargo, nifias y nifios se presentaron como prin-
cipales destinatarios. Aqui abordaremos producciones cinematograficas que se hicie-
ron eco de la relacién titeres-nifios y alimentaron la imagen del espectador infantil
como publico ideal. La concurrencia de nifias y nifios a espectdculos teatrales estuvo
-y esta— mediada por la presencia adulta, de alli que nuestro analisis esté atrave-
sado por las transformaciones de las configuraciones de maternidad y paternidad
que tuvieron lugar entre 1950 y 1970 en Argentina y que contemple a quienes han
acompafiado y compartido estas diversiones. La heterogeneidad del corpus permite
reconocer la puesta en escena del acontecimiento convivial como una constante en
la construccidon del espectador ideal, asi como entrever cambios en las funciones
atribuidas a madres y padres.
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Fantoches para criangas “de 2 a 80 anos”. Representagoes cinematogrdficas
do espectador infantil e das configura¢oes de maternidade e paternidade

Resumo

Ao longo do século XX, o fantoche percorreu diferentes espagos enquanto delinea-
va seu destinatario ideal: o espectador infantil. Em Buenos Aires, ndo hd nenhuma
outra opgdo para se dirigir ao publico adulto; no entanto, as criangas se apresen-
taram como os principais destinatarios. A assisténcia de criangas aos espetdculos
teatrais estiveram —e estdo- mediados pela presenca adulta; dai que nossa andlise
esteja influenciada pelas transformacg&es das configuragdes de maternidade e pater-
nidade que ocorreram durante 1950 e 1970 na Argentina e que contempla aos que
participaram dessas diversdes. Aqui vamos analisar as produgdes cinematograficas
que repercutem a relagdo fantoches—criangas e alimentam a imagem do espectador
infantil como um publico ideal. A heterogeneidade do corpus permite reconhecer
a encenagdo do acontecimento convivial como uma constante na construgdo do es-
pectador ideal, assim como pressentir alteragdes nas func¢Ses atribuidas aos pais.

Palabras chave

Fantoche; cinema; espectador infantil; consumo cultural; configuragGes de materni-
dade e paternidade
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Puppets for children “from 2 to 80 years old.” Film representations of child spec-
tators and the configurations of motherhood and fatherhood

Abstract

During the 20th century, puppets circulated in different spaces while constructing
their ideal addressee: the child spectator. In Buenos Aires, while it was never strange
to find puppet shows for adults, children were always the main addressees. Here we
will analyze film productions that repeat the puppet-child association and support
the image of the child spectator as an ideal audience. Child theatre attendance was
—and is— mediated by adults and therefore our analysis considers the transformations
in the configurations of parenthood in Argentina from 1950 to 1970; such analysis is
important to contemplate who has shared these spaces of entertainment with chil-
dren. The heterogeneous corpus enabled us to recognize the show’s staging of con-
vivial event as a constant in constructing an ideal audience, and speculate changes in
the functions attributed to mothers and fathers.

Keywords

Puppet; film; child spectator; cultural consumption; motherhood and fatherhood
configurations.
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Introduccion

A lo largo del siglo XX, el titere transitd por distintos espacios, algunos de ellos
completamente novedosos, como jugueterias, publicaciones escolares y aulas,
salas teatrales, programas de radio y television, avisos publicitarios y peliculas. Al
mismo tiempo que titeres y titiriteros conquistaban estos nuevos terrenos, se iria
perfilando su destinatario privilegiado, aunque no exclusivo: el espectador infantil.

En Consideraciones sobre el teatro de titeres, Henryk Jurkowski afirma que la
imagen de los nifios como espectadores ideales de los espectaculos de titeres
es una tradicién que fue establecida, inconscientemente, en los siglos XVII y XIX
y que este teatro “fue un teatro para todas las edades, disfrutado por todos. Los
nifios asistian a los espectaculos creados para adultos, porque en aquellos dias la
idea del arte especialmente para nifios era desconocida. Los nifios eran llevados,
indiscriminadamente, a verlo todo” (1990: 1). En la ciudad de Buenos Aires, no fue
extrafio encontrar funciones exclusivas para publico adulto; sin embargo, la mayor
parte de los espectdculos con titeres tuvo al espectador infantil como principal
destinatario.

En el presente trabajo nos concentraremos en una serie de producciones cine-
matograficas que se hicieron eco de la relacion entre titeres y nifios y, a su vez,
alimentaron —voluntaria o involuntariamente— la imagen del espectador infantil
como publico ideal. Como se adivina en las palabras de Jurkowski, la concurrencia
de nifias y nifios a espectaculos teatrales estuvo —y estd— mediada por la presencia
adulta (“son llevados”, dice el autor). Las producciones aqui analizadas también
nos permiten reflexionar acerca de quienes han acompafiado y compartido este
tipo de diversiones. En este sentido, nuestro abordaje se encuentra atravesado
por las transformaciones que afectaron las configuraciones de maternidad y pa-
ternidad que tuvieron lugar entre la década de 1950 y 1970 en Argentina, prin-
cipalmente en la ciudad de Buenos Aires, han sido analizadas por Isabella Cosse
(2009; 2010). Por otra parte, las fotografias de espectaculos infantiles incluidas
en distintas publicaciones periddicas constituyen un antecedente directo de este
retrato audiovisual y ofrecen algunos elementos para abordar las imagenes cons-
truidas por el discurso cinematografico: las (breves) resefias que se ocupan de
espectaculos con titeres muestran al publico exponiendo su diversidon y sorpresa.

Recurrimos aqui a un corpus heterogéneo que se compone, de un lado, de los
largometrajes de ficcidon Donde mueren las palabras (1946) y La novela de un joven
pobre/Por un caminito (1968), y, de otro, de fragmentos del Noticiero Panameri-
cano, 857 (1956) y Sucesos Argentinos, 795 (1954)*. La heterogeneidad inherente
al corpus nos permite reconocer una constante en la construccién del espectador

1 Lainclusion de titeres en los noticieros no se recorté a los casos consignados. Puede rastrearse la presencia

de titeres en: Argentina al dia, 137 (1959); Noticiero EPA-Argentina al dia, 745-515 (1970); Noticiero Pana-
mericano, 591 (1951), 669 (1953), 1506 (1969) y 1531 (1969); Sucesos Argentinos, 847 (1955) y 870 (1955).
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infantil como destinatario ideal: la presencia del publico en un espectaculo, es
decir, la puesta en escena de un acontecimiento convivial (Dubatti, 2007; 2008).

De la confrontacién entre los registros se desprenden pequefios pero signi-
ficativos cambios en la composicién de ese publico, los cuales responden a las
transformaciones sociales sucedidas a lo largo de casi veinticinco afios. Se trata
de un momento de cambios respecto a la idea de familia que se identifican con el
surgimiento de un nuevo estilo de paternidad opuesto al modelo de domesticidad
que cristalizé entre los 1930 y los 1940 y que delined lo que debia ser la familia
correcta: pauta nuclear, reduccién del nimero de hijos, intensidad afectiva y di-
vision entre la mujer ama de casa y el varén proveedor que hizo de rasero para
delimitar lo que era la familia correcta (Cosse, 2009). El nuevo estilo planteaba una
relacién afectuosa, fluida y proxima entre padre e hijos, una mayor responsabili-
dad y atencién en los cuidados de los nifios y compartir actividades como juegos
y paseos (Cosse, 2010).

Nuestro propdsito, entonces, no es hacer comparaciones entre registros que
responden a producciones tan diferentes y distantes, sino reconocer en ellos con-
tinuidades y rupturas en cuanto a la construccién del espectador ideal; una cons-
truccion atravesada, a su vez, por la serie de transformaciones de la idea de familia
y los roles de los progenitores.

Titere. Cine. Acontecimiento convivial.

Pensar los didlogos entre titeres y cine y su productividad nos exige revisar la
definicion de titere. Han sido numerosos los cuestionamientos sobre la utilizacién
del término. Una primera cuestion atafie a su etimologia, ya que, si bien refiere a
una técnica en particular, el titere de guante?, también es usado de forma meto-
nimica: a través de una técnica de manipulacion particular, referimos a un amplio
abanico de técnicas. Margareta Nicolescu intenta resolver el problema termino-
l6gico definiendo titere como “una imagen plastica capaz de actuar y represen-
tar”, explicitando con “imagen plastica” la condicién de objeto material del titere
y refiriendo con “actuar y representar” a la funcion ineludible y que lo constituye
como tal, seguin refiere Juan Enrique Acufia (2013). Este autor da un mayor es-
pesor a esta definicidon, al proponer que la imagen es en realidad audiovisual, es
decir, doble: una imagen plastica y otra sonora que pueden actuar alternada o
simultdneamente.

A su vez, la presencia mediada por la cdmara complejiza mas la definicion. En
este sentido, se distinguen dos modos de actuacion del mufieco en el cine, divi-

2 Eltitere de guante o guifiol es una de las formas clésicas del teatro de titeres. La mano y el antebra-
zo del manipulador, cubiertos por un vestido, forman la estructura del titere. Estd considerada entre
las mas expresivas y populares y aparece en todos los continentes a lo largo de la historia, a menudo
al servicio de los personajes populares (Curci, 2007).
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sion que se explica a través de lo que Mdnica Kirchheimer postula como la dife-
rencia constitutiva del cine de animacion, el movimiento. Al respecto, la autora
sostiene que “mientras que el cine toma el movimiento y lo transforma en suce-
sion de imdgenes moviles y multiples, el cine de animacién constituye ese efecto
a partir de imagenes estaticas y aisladas” (en Alonso, 2013: 4). El primero de los
modos de actuacion se observa en aquellas peliculas en las que el mufieco apa-
rece como tal frente a la cdmara, siendo su actuacion filmada en directo; se trata
de un registro que “documenta” la manipulacion. El otro es aquel propio del cine
de animacion, en el cual la animacién del mufieco acontece entre los cortes en
la filmacion, entre fotograma y fotograma, y corresponde al modo de actuacion
propio de las técnicas de animacién cuadro por cuadro, como por ejemplo el stop
motion o la animacién por recortes o cut out.

Los casos seleccionados aqui registran en directo la actuacion de los titeres, es
decir, se inscriben en el primero de los modos de actuacién. Como adelantamos,
también se detienen en el publico, instalando una tension entre cine y teatro:
no se trata de teatro filmado, a saber, de un registro meramente documental del
hecho teatral, sino que el espectaculo es presentado a través de las formas de
mostrar propias del discurso cinematografico. En este sentido, el registro se con-
centra en el acontecimiento convivial, un elemento fundamental en la definicion
de teatro.

Cuando hablamos del teatro como convivio o acontecimiento convivial referi-
mos a la

reunion de cuerpo presente, sin intermediacion tecnoldgica, de artistas, técnicos y
espectadores en una encrucijada territorial cronotépica (unidad de tiempo y espa-
cio) cotidiana (unasala, la calle, un bar, una casa, etc. en el tiempo presente). El convi-
vio, manifestacién de la cultura viviente, diferencia al teatro del cine, la television y la
radio en tanto exige la presencia auratica, de cuerpo presentes[.] En el teatro se vive
con los otros: se establecen vinculos compartidos y vinculos vicarios que multiplican
la afectacién grupal (Dubatti, 2008: 28-29).

Enfocarnos en el acontecimiento convivial, es decir, atender a la instancia espec-
tatorial, nos permitird comprender la situacién del publico infantil al observar el
desarrollo de las funciones y, simultdaneamente, los cambios en la figura del acom-
pafiante. Como adelantamos, la concurrencia infantil a los espectaculos estuvo —y
estd— mediada por la presencia de un adulto. Los casos aqui abordados atienden
a acompafiantes que, entendemos, pertenecen al ambito familiar (en todos los
casos se trata de funciones desarrolladas en salas teatrales, en el horario “de ma-
tinée”, una franja horaria destinada a espectaculos para nifios ubicada entre las
15y las 18 horas, generalmente los sabados, domingos y feriados). Sin embargo,
entendemos que la compafiia adulta no se restringe sélo al entorno familiar: otra
serie de experiencias estd conformada por aquellas funciones organizadas para el
ambito escolar (que suponen una programacion de lunes a viernes), que implican
la presencia de los docentes a cargo y, quiza, de las autoridades del estableci-
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miento educativo, y que pueden tener lugar tanto en una sala como en el mismo
establecimiento escolar.

Nifias y nifios como consumidores culturales

Los cambios en la concepcién de la infancia que se sucedieron a lo largo del siglo
XX nos ubican en un momento de inflexién en el devenir del teatro para nifios. A
comienzos del siglo pasado, “los paulatinos avances de la psicologia del desarrollo
advertian, no sélo a los especialistas, sino también a los funcionarios relacionados
con el area, que los nifios no eran ‘adultos en miniatura’ y que, por ello, necesita-
ban una educacidn diferenciada, tanto en las llamadas ciencias duras como en las
disciplinas artisticas” (Llahi, 2006: 10). Por otra parte, el llamado escolanovismo?®
resaltd la autonomia infantil y el protagonismo del nifio en los procesos educati-
vos, su individualidad, libertad y espontaneidad, la importancia del juego y de la
actividad libre y creadora de los nifios. Esto también contribuyd a que dejaran de
ser percibidos como “adultos en miniatura”, comenzando el teatro para publico
infantil a ser entendido como un instrumento eficaz de cultura que debia ayudar
en su formacién intelectual (Carli, 2002; Lionetti & Miguez, 2010).

Entendemos la infancia estructuralmente, es decir, como un segmento de la
sociedad. Segun este enfoque, la infancia no tiene un comienzo o un final tem-
poral y, en consecuencia, no puede ser entendida periddicamente, sino que debe
ser pensada como una forma permanente de cualquier estructura generacional.
Esta concepcion, a su vez, implica abstraerse de los sujetos individuales y, por lo
tanto, no necesariamente observar o preguntar a los sujetos en forma directa,
sino buscar sus mundos de vida o los marcos dentro de los cuales conducen sus
vidas (Qvortrup, 2009). Nifias y nifios son entendidos aqui como consumidores
culturales; de alli que sea necesario proponer bienes culturales especificos para
este segmento de la sociedad. No nos referimos Unicamente a bienes “materiales”
o tangibles como pueden ser libros y revistas (desde 1919 la editorial Atlantida,
fundada por el uruguayo Constancio Vigil, editaba la revista infantil Billiken y el
Partido Comunista edité desde 1923 Compafierito, un érgano de prensa espe-
cifico destinado a grupos infantiles proletarios que se posicionaba como rival de
las revistas infantiles “burguesas”®, como la publicada por Vigil, por mencionar
algunos ejemplos), sino también a bienes “intangibles”, como producciones cine-
matograficas o espectdculos teatrales (en este caso, bienes a su vez efimeros)>.

3 El movimiento de la llamada Nueva Escuela, compuesto por un amplio y variado abanico de pro-
puestas, reivindicaba el protagonismo del nifio y de la autonomia infantil en los procesos educativos.
Suindividualidad, libertad y espontaneidad se encuentran entre los lineamientos mas importantes, asi
como la importancia atribuida al juego y a la actividad libre y creadora del nifio. En Argentina, su desa-
rrollo suele ubicarse entre 1920y 1930. Para comienzos de 1940, sus postulados acerca de la infancia
comienzan a ser rearticuladas en discursos politicos (Carli, 2002).

4 Véase Camarero (2007)

° Por otra parte, los consumos culturales infantiles estén condicionados por el contenido. En este

120



Panambi n. 6 Valparaiso jun. 2018 ISSN 0719-630X. 115-131. DOI:10.22370/panambi.0.6.1119.

En este sentido, entendemos que el “nifio-espectador” constituye una forma del
“nifio-consumidor cultural”.

Nos interesa, entonces, problematizar el vinculo entre infancia y titeres recupe-
rando algunas de las condiciones de produccién de este espectador (y del adulto
“acompafiante”), es decir, su configuracion como consumidor de determinados
bienes culturales. Siguiendo a Pierre Bourdieu (2014), entendemos que las practi-
cas culturales y las preferencias correspondientes estan estrechamente ligadas a
la educacién; son producto de ella. A la educacién familiar y escolar, que recono-
ceny preparan las practicas culturales, agregamos aqui el discurso cinematografi-
co que, en tanto productor y vehiculo de imagenes y significados, se nos presenta
como un terreno propicio para rastrear estas construcciones, a la vez que ofrece
una fuente de primer orden para analizar las representaciones socialmente domi-
nantes.

Donde mueren las palabras

Estrenada el 25 de abril de 1946, Donde mueren las palabras constituye uno
de los puntos claves en la carrera del director Hugo Fregonese, no sélo por tra-
tarse de su primer largometraje en solitario, sino porque le abriria las puertas de
Hollywood. La pelicula, con guidon de Homero Manzi y Ulyses Petit de Murat, fue
protagonizada por Enrique Muifio, Dario Garzay, Héctor Méndez e ftalo Bertini. En
1946, afio de estreno del film, la compafiia de marionetas® fundada por Vittorio
Podrecca, Teatro dei Piccoli, habia alcanzado fama mundial’. Mane Bernardo recu-

sentido, el periodo comprendido por nuestro corpus se encuentra atravesado por la aparicién y con-
solidacién de otro consumo cultural, la television. Aunque 1951 es considerado como el momento
inaugural de la television argentina, no fue hasta avanzada la década de 1960 que ésta se instald efec-
tivamente en los hogares. El uso publico del aparato predomind en sus primeros afios: los principales
consumidores y quienes la habian esperado con mayor ansiedad habian sido, justamente, los nifios y
nifias (Pérez, 2012). La television se suma a las preocupaciones originadas por la literatura popular, el
teatro de variedades, el cine y las historietas. Estas preocupaciones no eran nuevas y ya habian apa-
recido en los debates en torno a la nocividad de ciertos consumos culturales para el publico infantil
que habian ocupado parte de los Congresos Pan Americanos del Nifio (Guy, 1998). Todos estos bienes
culturales habian provocado “panicos morales” que derivaron en una mayor censura para proteger a
los nifios de supuestos efectos negativos. En el caso de la television, las preocupaciones se apoyaron
en la creencia, de un lado, en el enorme poder de la televisién para lavar mentes y narcotizar a los
pequefios, alejandolos de actividades mas productivas, y, de otro, en la vulnerabilidad de los nifios,
mostrados simultdneamente como inocentes y como “monstruos en potencia” cuya fachada “civiliza-
da” puede ser penetrada facilmente (Buckingham, 2009).

6 La marioneta es un mufieco de tres dimensiones —con cabeza, brazos y piernas articulados—y ma-
nipulado desde arriba mediante hilos. Sus gestos son variados y expresivos y ha sido llevada lo mas
posible al modelo viviente; de ahi sus incursiones en la épera, la danza y el melodrama (Curci, 2007).

7 La compafiia, fundada en 1914 en Roma, intentd revivir el teatro de titeres conjugando las innova-
ciones del teatro moderno con la técnica de los titiriteros tradicionales. En los afios que van entre su
fundacién y los 1940, Los Piccoli realizaron giras internacionales en el marco de las cuales visitaron la
Argentina en dos oportunidades (1922 y 1937-1938). El comienzo de la Segunda Guerra Mundial y la
imposibilidad de volver a Italia, obligan a Los Piccoli a instalarse en Argentina durante casi diez afios
(Girotti, 2014a).

121


http://dx.doi.org/10.22370/panambi.0.6.1119

Bettina Girotti. Titeres para nifios “de 2 a 80 afios”. Representaciones cinematogréaficas del espectador...

pera la participacion de la compafiia afirmando que “(e)n el cine, con intervencién
de mufiecos en la accién nunca podriamos olvidar a los Piccoli de Podrecca en
Donde mueren las palabras. [...] Entre lo mucho que hizo Podrecca durante su
estada de diez afios en la Argentina, estd la inclusion en la conocida pelicula de
Muifio” (1963: 99).

La accidn se desarrolla en un teatro, en el cual actla un elenco conformado por
musicos y titiriteros dirigido por Carlo Carletti (Bertini). Alli encontramos a Victorio
(Muifio), musico devenido en sereno del teatro producto de un accidente con una
de las marionetas. Rogelio (Méndez), encargado de la realizacion de los mufiecos,
desea utilizar la cara de Victorio para un nuevo personaje, pero éste se niega,
alegando que su rostro no debe ser visto por nadie, ya que es un criminal. Victorio
conoce a Dario (Garzay), un joven aspirante a pianista que, a escondidas, utiliza el
piano del teatro para practicar. Finalmente se revela la verdad: Victorio es Ricardo
Lauzan, un famoso compositor y director de orquesta que habia arreglado la 72
Sinfonia de Beethoven para un ballet que seria protagonizado por su hija (Lorena),
de cuya muerte se culpa. Los titeres aparecen en diferentes momentos del film
actuando o como parte del decorado, colgados detrds de escena a la espera de
ser manipulados y en los pasillos del teatro y camarines, oscilando entre construir
y develar el artificio. Ambas series de imagenes (escena/extra—escena)®, se combi-
nan con imagenes de un publico compuesto, en su mayor parte, por nifias y nifios
que disfrutan del espectaculo, construyendo, asi, el acontecimiento convivial.

La pelicula comienza con una de estas escenas. La camara entra al teatro por la
terraza, siguiendo la musica. Inmediatamente, un plano general nos ubica en la
sala mostrando parte de la platea y el escenario desde uno de los palcos ubicado
de frente a él. Este encuadre da cuenta de las dimensiones de la sala y de la gran
cantidad de asistentes —ya sentados en sus butacas y de espaldas a la cdmara—,
resaltando la presencia infantil a partir de los dos nifios espectadores que ocupan
el palco.

La escena continla alternando imagenes del espectaculo y del detras de escena
con imagenes del publico desde distintas ubicaciones: el plano general inicial (que
se repite); un plano lateral de dos nifios sentados en la platea riendo y disfrutando
de los titeres acompafiados por una figura femenina (imagen 1); y un plano ge-
neral que muestra de frente al publico, compuesto en su gran mayoria por nifos,
acompafiados de mujeres y (en menor medida) de algunos hombres. Termina-

8 Podemos organizar las escenas en las que aparecen los mufiecos en dos series, segin muestren
lo que sucede en escena o detras de escena. Las primeras revelan desde diferentes puntos de vista
el escenario, mostrando casi la totalidad de la escena y la cantidad de marionetas que acttan simul-
taneamente. Las diferentes posiciones de la camara implican, ademds, diversos grados de detalle: los
planos generales dan una idea global de la ubicacién y el accionar de los mufiecos, mientras los pri-
meros planos de algunos de estos permiten apreciar en detalle de sus movimientos. La segunda serie,
conformada por las escenas que develan el artificio, nos permite ver los musicos y cantantes, la fuente
sonora y los manipuladores, fuente motriz (Girotti, 2013; 2014b).
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do el espectaculo, la cdmara vuelve a ubicarse en el palco mientras escuchamos
aplausos y vemos cerrarse el teldn y salir a los espectadores. Este mismo plano se
repite en la siguiente actuacion de la compafiia (es el Unico plano del publico en
la escena), pero con una ligera variacién, ya que ahora vemos a una nifia sentada
en el palco (imagen 2).

Imagen 1. Fotograma de Donde mueren las palabras.
Hugo Fregonese, director, 1946.

Imagen 2. Fotograma de Donde mueren las palabras.
Hugo Fregonese, director, 1946.
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Aunque Los Piccoli no se presentaban como una compafiia para nifios, sus fun-
ciones solian ofrecerse en horario “de matinée”; de alli que no parezca extrafio
que el publico del filme sea mayoritariamente infantil. Sin embargo, observamos
gue los nifios no estan solos, sino que los acompafian figuras femeninas (madres,
tias, abuelas) y, en menor medida, masculinas, que también disfrutan y aplauden
el espectaculo. Durante el primer peronismo (1946-1955), la familia fue entendi-
da como célula primaria y forma de preservar la estabilidad, razén por la cual se
le otorgd una gran atencion. El rol de la mujer como agente fundador y forjador
de las generaciones futuras fue indisociable de esta idea de familia (Gené, 2008).

Por un caminito/La novela de un joven pobre

Por un caminito, también distribuida con el titulo La novela de un joven pobre,
es una adaptacion de la novela Le Roman d’un jeune homme pauvre, de Octave
Feuillet, realizada por Virgilio Muguerza y dirigida por Enrique Cahen Salaberry.
La pelicula se estrend el 11 de abril de 1968 y tuvo como protagonista a Leo Dan,
que, para ese momento, ya se habia consagrado como figura (en 1964 habia sido
contratado para el programa Sdbados Continuados y en 1965 tuvo su propio pro-
grama, titulado Bajo el signo de Leo, ambos emitidos por Canal 9). Acompafiaron
al cantante Nini Marshall, Guillermo Battaglia, Erika Wallner, Rafael Carrety, en un
papel secundario, Susana Giménez.

En el filme, un joven adinerado, Leonardo Martinez Alba (Dan), pierde la he-
rencia paternay se ve obligado a trabajar como mayordomo en la estancia que la
familia Quijano tiene en Bariloche para sostener a su hermana mas pequefia, con
quien parece tener un vinculo mas paternal que filial. Alli, el jefe de la familia, Don
Santiago (Guillermo Battaglia), no conffa en que un joven de ciudad pueda con las
tareas de la estancia y lo toma por un cazafortunas. Sin embargo, Leo logra ganar-
se el respeto de los peones y la simpatia de la tfa Carolina (Marshall), enamoran-
dose de la nieta de don Santiago, Margarita Quijano (Erika Wallner). Finalmente,
descubre quién es en realidad, obligando a don Santiago a confesar un secreto
que llevaba afios escondiendo: las propiedades de la familia Quijano pertenecen
en realidad a la familia de Martinez Alba. La, hasta ahora, pareja imposible confie-
sa su amor y se instalan todos juntos conformando una gran familia.

Ademas de los actores, la pelicula contd con la participacion de Los titeres de
Horacio, grupo de marionetas conformado por Horacio Casais y Herman Koncke a
mediados de los afios 1950. Para el momento del estreno, Los titeres de Horacio
se habian presentado en distintas salas de la ciudad de Buenos Aires (entre ellas
el Teatro San Martin). Asimismo, recibieron en 1964 la Medalla de Oro en el Il
Festival de Necochea y contaban con presentaciones en television. A diferencia
de Donde mueren..., en que las marionetas estan presentes a lo largo de todo el
filme, en Por un caminito ellas tienen una breve participacién. Transcurrido aproxi-
madamente un tercio de la pelicula, el protagonista recuerda como llegd a ser
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mayordomo. La fotografia de su hermana lo lleva a la ciudad de Buenos Aires y al
momento en el que se entera de que su padre ha sido traicionado, perdiendo su
fortuna vy, por tanto, su herencia. Este flashback recupera el origen acomodado
del joven devenido en mayordomo, asi como el sacrificio que decide hacer por
su hermana menor. Vemos al protagonista cantando en la iglesia y la sonrisa de
la pequefia ante su encuentro vy, luego, los vemos asistir a una funcién de titeres.

Este fragmento, de aproximadamente cinco minutos de duracién, recurre tam-
bién a la construccién del acontecimiento convivial. La escena comienza con un
zoom out: el plano inicial en el cual la embocadura del retablo coincide con el
borde de la pantalla se abre para mostrar la totalidad del escenario, dando cuenta
de que la accidn se desarrolla en un teatro. Mientras, una voz en off (se trata en
realidad de dos voces masculinas que se irdn intercalando) presenta a los perso-
najes, dos hermanos llamados Juan y Juana que viven en un bosque y que jamas
se han separado. Los narradores destacan su bondad, su simpatia y su obediencia.
El argumento de la obra, una suerte de reescritura de Hansel y Gretel, es sencillo.
Juan debe acompafiar al guardabosques a buscar lefia y, ante la preocupacion de
su hermana, promete volver a las once. Sin embargo, una bruja decide impedir
que regrese en el horario prometido. Para ello, ird tentando al nifio con distin-
tos trucos: un helado, un teatro de titeres “embrujado”, globos. El pequefio logra
esquivar todas las trampas de la bruja y regresar con su hermana, que lo espera
impaciente. Finalmente, una de las voces en off da fin a la obra diciendo que “Juan
y Juana fueron felices y comieron perdices... pero muchas perdices”.

Aligual que en el filme de Fregonese, las imagenes de lo que sucede en el re-
tablo se intercalan con imagenes del publico: al plano del retablo se le opone el
contraplano del publico en el que vemos a los dos hermanos, junto a otros nifios y
sus madres, disfrutando del espectdculo. El zoom out inicial nos permite entrever
(en la oscuridad de la sala) las cabezas de algunos espectadores ubicados de es-
paldas a la camara, sugiriendo la disposicion espacial. Inmediatamente, un plano
medio nos muestra al protagonista y a su hermana sentados en la platea y miran-
do atentamente lo que sucede en el retablo (imagen 3). En el fondo, encontramos
nifias y nifios de distintas edades que también observan concentrados lo que esta
sucediendo. Este plano se combina con planos del retablo de diferentes tamafios y
angulaciones. A estos se agrega, luego del Ultimo desacierto de la bruja, un plano
de casi la totalidad de la sala, cuyo centro es ocupado por Dan y su hermana, lo
gue nos permite ver que se encuentra ocupada en su mayoria por nifios (todos
ellos, al igual que la hermana del protagonista, con globos) acompafiados por sus
madres o abuelas (imagen 4).

Esta serie de imagenes replican la composicién de la audiencia, ya que son las
madres y abuelas las que comparten las diversiones infantiles. Sin embargo, la
novedad es la incorporacion de una figura masculina en las diversiones infantiles,
mediante la presencia de Leo Dan en el centro de la imagen. Se trata de una figura
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en la cual los roles de hermano mayor y de padre se tensionan y que podemos
inscribir dentro de un nuevo modelo de paternidad, aquel que propone que los
padres tengan una relacién afectuosa, fluida y proxima con sus hijos, que realicen
actividades en conjunto como juegos, paseos y arreglos en el hogar y que asuman

una mayor responsabilidad y atencién en los cuidados de los nifios.

Imagen 3. Fotograma de Por un caminito/La novela de un joven pobre.
Enrique Cahen Salaberry, director, 1968.

Imagen 4. Fotograma de Por un caminito/La novela de un joven pobre.
Enrique Cahen Salaberry, director, 1968.
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Noticiero Panamericano y Sucesos Argentinos

Los noticiarios cinematograficos sonoros se editaron regularmente en Argenti-
na entre las décadas de 1930 y 1970 y se ocuparon de registrar diversos sucesos
cotidianos, lo que explica su heterogeneidad. Entre los mas conocidos se encuen-
tran Sucesos Argentinos, Noticiario Panamericano y Noticiario Argentino Emelco
- Sucesos de las Américas. Aunque eran producidos por empresas privadas, “la
obligatoriedad de la exhibicion fue una politica gubernamental sostenida de modo
practicamente ininterrumpido entre 1943 y 1973, constituyéndose en uno de los
principales instrumentos de financiacién de los noticiarios cinematograficos”
(Lucchetti, 2016: 309). En cuanto a la especificidad de estas producciones y al tipo
de practica social en las cuales se sitUa, el noticiario forma parte de la institucién
cine, aunque guardando similitudes con la prensa grafica. En efecto, construye su
discurso a partir de las ideas puestas en circulacién por otros discursos sociales,
que, a su vez, son expresados en otros medios y soportes, como la prensa, la pu-
blicidad o la radio, entre otros (Wolf en Luchetti, 2016: 311).

El nimero 857 del Noticiero Panamericano (noviembre 1956) incluye entre sus
multiples noticias la celebracion del dia de la madre. El fragmento dedicado al
evento, de aproximadamente cuarenta segundos, comienza con el titulo “jMa-
drel”, cuya leyenda se imprime sobre un fondo en el que se divisa la silueta de una
mujer que sostiene en brazos a un bebé. A lo largo de esta secuencia, una voz en
off® masculina nos ubica en la situacién:

Allegamos también nuestro homenaje al ser que nacié para el sacrificio y el sufri-
miento. Desde muy pequefia la mujer se nutre en la vocacion maternal. Estos nifios
de las colonias y hogares asisten en el dia de la madre a los actos de agasajo. Madres
e hijos se unen en la celebracién. Aquellas ponen la ternura, el amparo. Los nifios, al
cobijo de tan amplias alas, toman fuerzas para levantar el vuelo que habra de poner
distancias y agregar carifio a este ser hecho por Dios como bendicion del género
humano (SD, 1956).

A continuacion del titulo, la cdmara muestra a una nifia jugando a dormir a su
mufieca (mientras el locutor sugiere que la vocacion maternal se nutre desde la
infancia). Luego, la accidn se concentra en una funcion de titeres (en este caso, de
guante), en la que vemos una audiencia integrada por publico infantil que aplau-
de. El contraplano nos muestra lo que sucede en el retablo, pero sin brindar in-
formacion acerca de los artistas, el nombre de la obra y el lugar donde la accion
estd teniendo lugar. El siguiente plano se concentra en uno de los segmentos de la
audiencia: una madre que sostiene en brazos a su hijo mientras disfrutan la fun-
cién. La secuencia finaliza con otros momentos del festejo en el que observamos
a varias madres acompafiadas de sus hijos.

® Segun explica Luchetti (2016), la funcién de la voz en off es ordenar, articular, dar unidad y anclar
el sentido de la imagen, su estilo es ampuloso y redundante, utiliza sistematicamente adjetivos, su-
perlativos, sindnimos, metaforas y pleonasmos y resonancias literarias y apela a verbos en infinitivo,
gerundios y palabras esdrujulas.
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Otro noticiero, el nimero 795 de Sucesos Argentinos (1954), ofrece una ima-
gen parecida y, aunque cronoldgicamente previo, reproduce el nuevo modelo de
paternidad, ya que no sdlo es la madre quien comparte las diversiones infantiles,
sino que vemos en la audiencia a un nifio disfrutando el espectédculo en brazos de
una figura masculina que identificamos con su padre.

Lasecuenciatitulada “Titeres” nosmuestraunafuncion alairelibre. Se seleccioné
para este fragmento una escena en la que vemos a un titere trompetista que,
segun indica el locutor, estd interpretando “El vuelo del moscardén”, de Nikoldi
Rimski-Korsakov, melodia que acompafiara toda la secuencia. La voz off masculina
nos ubica en la situacién: “tres animosos jovenes” —dice—inician una gira por el in-
terior del pais. Al igual que en el fragmento anterior, no se especifica quiénes son
los artistas, cudl es la obra representada ni donde esta teniendo lugar la funcion
(parte de esa informacion se desprende de uno de los Ultimos planos, cuando el
camion se retira y podemos ver a uno de sus lados la leyenda “Teatro de titeres
las dos caratulas”).

La secuencia comienza con la llegada del publico, que se ubica de cara al retablo,
dandole la espalda a la camara. Luego, un plano medio lateral nos muestra a tres
nifios del publico mirando y disfrutando del espectaculo e, inmediatamente des-
pués, lo que estd pasando en el retablo. Una vez mads, se nos muestra al publico;
en esta oportunidad el encuadre es mas amplio, por lo cual podemos ver que se
trata de una audiencia numerosa. A continuacién, vemos al publico de espaldas,
tras lo cual siguen un plano del retablo y otro de los titeres.

La camara se detiene entonces en un segmento del publico: un padre que dis-
fruta de la funcién junto a su hijo. La secuencia continia mostrando a algunos
de los nifios espectadores, para, mas tarde, recuperar uno de los planos que
ya hemos visto en otras oportunidades, aquel en el que una madre disfruta del
espectaculo junto a su bebé. Las imdgenes que siguen muestran qué es lo que
esta sucediendo en el escenario a través de diferentes tamafios de planos, entre
los que se intercalan imagenes del publico de espaldas, aplaudiendo.

Tal como indica Cosse, a principios de los 1950 el modelo de la nueva paterni-
dad aun estaba escasamente afirmado, hecho que cambiara en las dos décadas
siguientes, coincidiendo con el resquebrajamiento del modelo de domesticidad.
Para la autora, uno de los primeros indicios de la emergencia de este nuevo mo-
delo es la publicacion, en 1954, del libro de Florencio Escardd, Anatomia de la
familia.

A modo de cierre
La presencia de los titeres en el cine puede ser abordada de diferentes formas,

desde el posible vinculo entre teatro de sombras y el precine hasta el cine de
animacién hecho con mufiecos (stop motion) o figuras (cut out). En el periodo
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analizado, observamos que el cine se convirtié un espacio de trabajo para algunos
titiriteros y, en este sentido, los didlogos también podrian ser leidos en términos
de colaboracién (Becker, 2008).

Los registros cinematograficos aqui analizados nos permiten revisar la idea, na-
turalizada, del espectador infantil como destinatario exclusivo de los espectaculos
de titeres. Tal como sostenia Henryk Jurkowski, la idea del nifio como espectador
ideal de los espectaculos de titeres es una tradicién occidental moderna; de alli
que a lo largo del siglo XX encontremos en la ciudad de Buenos Aires funciones
exclusivas para publico adulto. A través de la puesta en escena (cinematografica)
del acontecimiento convivial, observamos que cada uno de los casos reproduce
esta concepcion del espectador ideal e introduce, al mismo tiempo, pequefias
variables directamente relacionadas con los cambios en la idea de familia.

En esta linea, el trabajo de Cosse funciona como antecedente, ya que revisa
algunas producciones audiovisuales afirmando que, en los 1930, ciertas peliculas
argentinas ya se ocuparon de mostrar a padres que jugaban y paseaban con sus
hijos, mientras que en los 1940 Los Pérez Garcia exaltaba la figura paterna, insis-
tiendo en la importancia del didlogo con los hijos. Aungue la numerosa audiencia
indicaria que esta nocién del padre atento a sus hijos se encontraba bastante di-
fundida, ésta convivia con otra, en la cual la paternidad implicaba una autoridad
firme e incuestionable. Este nuevo modelo de paternidad es inseparable de la
reconfiguracion de los roles de género y del nuevo paradigma de crianza de corte
psicoldgico que los medios de comunicacion se encargaron de promover: la nueva
imagen comenzd a circular desde mediados de los 1950 (aunque los primeros
impulsos se registran entre 1920 y 1930), se difundié ampliamente en los 1960 y
asumié un caracter normativo a principios de los 1970 (Cosse, 2009).

En la configuracion de nifias y nifios como consumidores culturales, los titeres
aparecieron como un bien cultural adecuado. Esta cualidad (que tiene como co-
rrelato su presencia en el &mbito escolar) puede verse en el corpus abordado a
partir de la presencia —y el monitoreo— de adultos en el acontecimiento convivial.
En este sentido, el consumo de bienes culturales por parte de nifias y nifios im-
plicé una suerte de doble consumo a partir de la presencia de padres, madres y
abuelas. En los filmes de Fregonese y Cahen Salaberry, asi como en los fragmentos
de Noticiero Panamericano y Sucesos Argentinos analizados, el ocio y la diversidn
son presentados como un espacio compartido.

Se trata, en sintesis, de espectaculos para nifios “de 2 a 80 afios”, segun la frase
frecuentemente utilizada para promocionar estos espectaculos. Justamente, esta
frase es recuperada por Noticiero EPA - Argentina al dia, 745-515 (1970), en el
fragmento dedicado a la compafifa encabezada por la familia Alvarez Diéguez. En
este registro, la voz en off, con su estilo ampuloso y redundante, poblado de ad-
jetivos, verbos en infinitivo y palabras esdrdjulas define las imagenes a través del
dicho “Espectdculo para nifios de 2 a 80 afios”, que recupera del mundo del circo
y que “bien vale para los titeres”.
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