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INTRODUCCIDN

La intencibn de una investigacién como ésta, es afirmar y
argumentar de manera cientf{fica, el profundo anflisis que se -=--
realiza a través de una amplia fuente bibliogr&fica relaciona-
da con el tema de " Teatro Infantil y su Aplicacifin "; el que
despertd nuestro interfs e inguietud por la trascendencia que
éste tiene, tanto para los alumnos normalistas como para maes-
tros y educadores en servicio del nivel preescolar,

Al conocer la importancia y valor educativo de la activi-
dad teatral, la presente obra tiene como finalidad servir como
un documento de consulta y de apoyo, en fin, coumo un valioso -
auxiliar para el legro del proceso ensefianza-aprendizaje. Lo
anterior, no guiere decir que no se deban consultar otros tex-
tos que ayudarén a lograr los objetivos de la educacién.

La materia de teatro se encuentra comprendida dentro del
plan de estudios de la carrera magisterial, pero & con unsa Car
ga horaria y académica suficiente ? & al alumno se le imparten
sblo generalidades ? ¢ el docente le da importancia al teatro
como auxiliar en su tarea educativa?. La experiencia y las in
terrogantes anteriores, nos hacen percibir gque el teatro no se
le considera como un tema de actualidad, como la practica de -
un arte del gue todos debemos de parficipar debido a que pro--
porciona al individuo emociones y belleza en el espiritu, a --
través de €1 es gue podemos estar en el pasada, vivir en el --
presente y sofiar con el futuro.

En- base a lo expuesto, es gue el Programa de Educacifn =~-
Preescolar gue proporciona la Secretaria de E£ducacibn Pliblica
(SEP), confirma la necesidad de emplear el teatro como un va--
lioso auxiliar para los ejes de desarrollo del educando, pPro--
grama gue est& comprendido en sus tres libros: nfimero unc, el
gue se refiere a la planificaciﬁn del programa mencionado, nf-

mero dus,'eifreiacinnadu al planteamiento de la unidades y-e1



nlmero tres, con los apoyos metodolbgicos.

Como resultado de 1a investigacibn, también confirmamos -
que no existe una obra gue contemple todos los aspectos y téec-
nicas teatrales, por lo que estuvimos plenamente convencidas -
de la necesidad de un documento que contenga dentro del primer
capitulo la historia del teatro, sus origenes histéricos y evg
lucibn del mismo. En el capitulo namero dos, el teatro como -
actividad creadora, contemplando las mfs usuales técnicss de -
2laboracibn y manejo de mufiecos. Y en el capitulo ndmero tres
los enfoques pedagbgicos, metodolbgicos vy psicolégices, impres
cindibles pars que el maestro conduzca al educando hacia la --
expresifn artistica, a fin de favorecer su desarrollo ermbnico
e integral, lo gue redundarb en la personelidad del alumno.

Debido a los beneficios gue aporta el teatro infantil co-
mo apoyo a la aplicacibn de los programas de estudio, =n cual-
gquiera de los niveles, es gue pretendemas despertar en los --
alumnos normalistas vy docentes, el interés y la inquietud por
conocer el sencillo, claro y rico contenido gue abarca la pre-
sente investigacibn documental, en sus tres capitulos.

Toda esta informacifn fue recopilada a través de la con--
sulta, captacifin y anflisis de los documentos gue como textos,
revistas, enciclopedias y otros, conforman la bibliografia que
nos auxilib para emplear el métode znalfiticao sintético, de tal
manera, gue a través de &1 empleamos una de las t&cnicas mbs -
eficaces para reunir el contenido tan amplio encontrado sobre
el tema, como es la elaboracifn y manejo de fichas tanto las -
bibliogr&ficas como las de trabajo, textuales, de parhfrasis,
de resumen, de comentario, de sintesis y mixtas; las que nos -
permitieron retener el contenido a fin de estructurar el plan
0 esquema de trabajo a seguir, conformando de manera lfgica vy
sistemética el contenido de unidades, temas y subtemas; contex
to que contempla las necesidades e inquietudes que motivaron a

la realizacifin de este trabajo.



Es comprobable 1la necesidad que existe de gue los docen--
tes practiguen el teatro infantil con interés, sin miedo, con
tranguilidad y seguros de que a través de su adecuada aplica--
cifn, lograrén atraer la atencifn del educando para interiori-
zarlo dentro del desarrollo de un tema propuesto, y por consi-
guiente, obtener el logro de los objetivos del PEA (procesoc -
Bnsefianza-aprendizaje); par tal motiva, 21 contenido del pre--
sente trabajo, es eminentemente =ducativo y en El tratamos de
aportar idees, sugerencias, ohjetivos y metas que facilitarén
la tarea educativa tanto de alumnos normalistas como de lags --
maestros gue lo empleen como documento de consulta, ya sea en
su estudio o trabaja.

Esperamos gue el resuliado de nuestro esfuerzo, contribu-
va al desarrollo de las actividades educativas, as{ caomo ayuda
para el estudio del aprendizaje del teatro a partir de sus ori

genes,



CAPITULD I

HISTORIA DEL TEATRO



CAFITULD I

HISTCRIA DEL TzZATRO

AR) Antecedentes del teatro
.

1. Origenes del teatro.- Treintz y cinco afios A. de C. Na
ce la expresibn artistica "teatro", palsbra que viene del grie
go THEATRON, A. THEZATER, vy despufs del latin THEATRUM, lugar -
donde se reprzsentan espsctéciilos en escena.

s la manifestacifén de la actuacifin gue trasciende por su
intensidad como expresién estética, originada como necesidad -
expresiva de comunicacifn; es una forma de representacién de -
la presencia humana, s eminentemente activa dotada de entendi
miento y sentimiento, auxiliado por el lenguaje; describe ac--
ciones y relatos pofticos gque originan la poesfa drambtics gue
es aguella gue se escenifica en forma de espect&culo, surcizn-
do de &sta =1 menodrama (r2presentado por una sola personz), -
después €l duodramea (interviznen ya dos personas) y més tearde
la tragedia (accifin vigorosa gue infunde l&stima v tzrror, en
donde participan varios personajes) y de esta forma surgs =1 -
"monodrama", despufs el "duodrama" y finalmente la "tragedia".

£l teatrec 2s sin duda el exponentz de la condicibn cultu-
ral-de un peis, fu= siempre la expresifn pOblice de las vicisi
tud=s morales y sccisles de un pusblo, de uns époce o d= un ay
tor. <5 una disciplinz artistics a través de 1z cuzl 21 hom--
bre transmite sus vivencias y ofrece un valor auténtico d= sus

adema=--

estados emocionales, por medio de la palabra, gesteos,
nes, desplazamientos, colores, luces, sombras y vocss silencip
sas imaginadas por: zutores, directores, actorss, escenfigrefos
y 21 plblico en un espectéculo.

Comn antecedent=z, tenzmos las danzas y cantos gus desapa-
recieron parz surgir el di&logo con sus respectivos persona---
jes, &ste entonces es el primer elementc gque establece el naci

miento del teatro, por lo gue el actor tuve necesidad de un --



escenariao.

Z1 teatro nos acerca mucho mfs gue cualguier otro género
literario, por su valor, gque reside en sslvar distancias en =
tiempo vy espacio y como puente de comprensién entre los pue---
blos, porgue refleja fuerzas profundas de la sociedzd que lo
hizo posible; historia, costumbres, culturas, tradiciones que
afloran abiertamente y de forma perdurable, para dar a conocer
el carbcter de un pais.

Zs a través del teatro como nos damos cuenta de las condi
ciones sociales del espectador.

£s una manifestacibn plblica como =2spectéculo, como prac-
tica del arte de ejecutar escenas, como lugar en gue se reali-
za una representacitn de obra dram&tica vista por un piblico..

"£1 teatro es y no es la vida. Abarca la fantasia del --
hombre, si es verdad gue el hombre no puede vivir sin fantasia
y sin embargo debe mantenerse fiel z la r=alidad, 2l teairo sa
tisface una necesidad humana".1

El origen del teatro es tan antiguo coma la humanidad, --
los (inicos vestigios lo son: la pintura rupestre, el paso gra-
dual de la magia al simbolismo religioso gue aparece en todas
las culturas alin en las més primitivas, como necesidad espon-
tanea gue responde a una accion imitativa en forma de danzas
sagradas gue se convierten en personificaciones mitolbgicas de
los misterios, de lo sobrenatural como sucede en tgipto en sus
dramatizaciones de la muerte, en Japbn con el Budismo y la so-
lemnidad de un reto de origen divino; también en los pueblos -
asifticos con sus danzas miméticas y rituales gue mas tarde -
evolucionan convirtiéndose en un relato o en una representa---
cifn exhibicionista.

Este tipo de manifestaciones se encuentran en México en -
las culturas prehispéticas con les olmecas, mayas, toltecas, -
teotihuacanos etc., en donde ademas de las danzas, evocando a
los dioses, hacian ceremanias al fuego nuevo, luchas sobre --

plataformas (taludes) teatro primitivo feroz gue era escenifi



cado con perscnajes cubiertos con pieles de los animales que -
deseaban representar, vy en ocecasiones sanoriento gue terminaba
con la muerte de uno de los actores.

£s el hombre de las cabernas el actor del primer "drao®,
voz derivada del griego gque significa accifin, drama. Unps 500
afios A, de C., los grandes trégicos griegos establecieron las
caracteristicas del teatro cuz tienz su origen 2n Grecia y gue
ccn diversas variaciones s=2 ha convartido en =1 ofnera litera-~

todos conocemes, derivacifbn d=l culto gl Dics DIGHI—=-
305, =1 mé&s joven de todos los dioses de la mitologia crizga =
guizn se2 l2 hacian fiestas ragano-religiecsas con motivo de la
vendimia de la vid.

OIONISCS fue guien ejercif influsncia en el arte, la po=
siz y la religibn, ahi nacif el drama s&tiro (cuyo fin es ridi
culizar a alguien o algo), la comedia vy la tragedia llenando -
el teatro entero.

£l cambio gue se dioc de lo profano & la comedia sa2 reali-
z6 paulatinamente y vamos las representaciones de los hzchos -
en las culturas posteriores, por =11lo dicen gue "Zl1 teatro na-
ci6é para gloria de laos dioses, crecer& para regocijo de los --
hombres, fases de su evolucifn".?

£l teatro latino es =n gran parte =1 heredero del griego
y surge en Romz a través de la comedia ATICA del siglo III A,
de L. o bien,en el afic 240 A, de L., con Livio Andrénico (pri-
sionero de guerra) quien llevf la primera obra de tragedia tea
tral de tipo ateniense a escena romana, gque consiste en ins=—--
truir a un grupo de nifics para gue repressenten las tragedias -
griegas traducidas por €l.

1l teatro como creacién literaria surge a raiz de las --
transformaciones polfitico - sociales - filosAficas gque experi-
menta la sociedad en tornc a la primera guerra mundial. Exis-
te la misma desorientacitn gue en la actualidad sufren todas -
las esferas del arte; su cnmpléjiuad,manifiesta que es analiza

da por sociblogos, filbsofos y moralistas quienes hablsn de -

-~



insatisfaccifn, desasociego y emociones violentas del hombre -
moderna,

El teatro, es entonces fiel reflejo de la situacibn dogmé
tica que varia de acuerdo con la fpoca segfin las circunstane--
cias politicas, sociales y religiosas en que se desarrolla.

Su crisis como especté&culo ha dejado de ser de las multi-
tudes y se limita a la exigencias artisticas del plblico de ca

tegoria y abolengo.
B) El1 teatro en hispznoamérica.

En América surgif la expresifin teatral que representaba -
las luchas y cambios saociales en el continznte. como resultado
de las separaciones politicas vy movimientos de indepesndencia -
de las colonias y por las caracteristicas zconfmicas de cads -
lugar gue eran representadas en escenas, mismas que segufzn -
mantenizndo la influencia europeay el %t22tro nacionzlista con
l= historia de sus héroes.

=ste teatro no brillé con el mismc =23plendor gue otros gé
naros literarios en latinoaméricae, la concuista origind un teg
tro relicioso y =2vangzlizante.

Zn América del Sur, especificamente =n Ar rgentina, nace el
teatro contemporéneo -iswano en los cirecos.

n 1884, en Bu=ncs Aires, José Podestd autorizb la rspre-
sent=z=cifn de lz pantomimes de Juan P
al nOblico, por la incluzifn de la nalahrz, hails y canto gue
dajaron paso el "drzma" y la nantomima =c
lonial.

Son esio, los escritores camenzaron z areducir ohras para
satisfacer las necesidades de 2ste tipo de teatro v por lc tan
to, Argentina dio 21 primer imnulso vigoroso sara formar 21 -
teatro hispanoamericanc contemporfnes, oricinéndose la conar--
cializaciftn del espectfculo y lz formacifn de artistas orofe--
sioneales, "guienes siguieron ls evolucifin de los tiempos.

£l %tema revolucionaric de hispanomérica gue se manejaha -



en el teatrc en esa &poca, es 7o d
libertad d= la tierra, utilizhndosz por varias décadas =n =21 -
teatro espafinl y auropen

£l cuento vy le novala estuvieron muy ralacionados en toda
América, schbre todo en Wéxicm y Sudaméfrica.

Foar otra parte, =1 teatro de género chico y e

an

ervido d2 vzhiculo s l2 criticas politice,
i

h s
nis de estos pusblos. Por esto, =5 5i
c

Lomd ve m=ncioneamcs, el teatro sirve gsarz manifesiar las
an-eles més intimos d2 lz conlectividad, con une vicifn profun-
daineznte humana, para cumplir 21 propdsiic de la conunicacifn -
aprovechendo las corrisntes mundisles.

imiento y desarrolle de=l. tsstro =2n México en sus -
ifzrentes 2fccas.- Zn 1z época orehisphnices 2l taatr- en Mbui

de los pueblos, puss las ceremo-
C

diflcnos v renresentacicnes lfdicas, ya se celehreban antes de
a conguiste, vy contenizn fices histBricss suz nos permitian
n

turss przhispbnicas, comeo gor
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el atavio, sobres todo 21 uso de las mAsceras ligadas a lz mlsi

ca; la danza v =1 placer se convirtisron en el simbalo del tea
tro gue se ha conservado =2n la actuzlidad; en el periodo de 1la

conguista,io antericor fus= prohibide por los sacerdot2s espafin-



les,

La méscara viene de tiempos remotos y es un =lementa ca-
racteristico, cuyo significado era de carfcter ritual y culto
a los muertos; mégico vy religioso, pues a través de ella el --
h%@bre se transformaba en el ser que deseahbs representar y ele
vaba al personaje que lo portaba y lo revestia de dones sohbre-
naturales,

En Epoca de 1la conguista, los indigesnas gustabar de las -
representaciones dramfticas, para las cuales segin Fray Diegao
y el Padre Acosta, tenian habilidad. Las actuaciones se reali
zaban en los atrios de las iglesias, con vestimenta de anima--
les, diélogos simples, mimica, movimientos ritmicos y misica -
para propagar la fé cristiana, aprovechando el elemental arte
dramético de los indios, que lo llevaban en los rituales, dan-
zas y pantomimas como parte de los actos de culto para difun--
dir el cristianismao.

Los cambios histbricos provecaron las divergencias en el
gusto del teatro en cada uno de los pueblos, como fue la colo-
nizacibn del nueves mundo por los conguistadares espafinles, --
guienes a través de sus testimonios tratan de hacer comprender
la religibn.

1 desarrollo del teatro en la Nueva Espafia se encamint -
dz acuerdo a los destinos histbricos del impario,.

Con Hernén Cortés, 21 teatro sz proponia formar nuevas men
talidades, por =1lo introdujeron los milagros en el teztro e--
vazngelizador, para establecer la comunicacibn, el indigena es-
cribfa y hablaba =n mexicano y cada dia comprzndia mis 21 cas-
tellano, tambifn se daba a entender s través de ademanes, ges-
tes y trajes pars actuar frente a la imacen gu= estaba en el -
altar.

=1 teatro misionero americano, cambif la estruciura del -
mundo indigena, formando mentalidades distinias que orevalzce-
Tan por siglos,

cn la tdad Media (1538-1560), se propicié 1s celebracibn
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de los misterios y dramas sagrados en la navidad y en la pas--
cua como la obra "c! suto de los Reyes Magos" y posteriormznte
la fiesta de Corpus Christi gue se realizaha =l aire libre con
el propbsito de establecer la doctrina cristiana; en Tlaxcala
2l ,primer obispo Fran Juan de Zumbrraga, prohibif este tipo -
de representaciones por ser un poco deshonestas, pero s2 canti
nuaron realizando despubs de su muerte, acsecida =n 1546.

Z1 juego dremftico ecpaficl e indigena al combinarse en -
épdca de la conguista, se cambib por las represantaciones reli
niosas, =1 cristisnismo las emplef para difundir su doctrina -
en Amfrica, surgiendsc =l teatro evangelizador, cate=guistico, -
que reforzaria la fe cristiana,

De 1700 a 1753 sz dieron los humildes inicios de las re--
nresentaciona2s dramfticas en México, lo gue se puede llamar --
"teatro'.

Zn el periodo d= la Independencies, decayerocn lenta y fa--
talmznte los especthculos, al grado de no encontrar a2mpresa---
rios gue se arriesgaran & perdery pero gracias a los primeros
actores "més cotizados", el Coliseo noc se cerrb definitivamen-
te, pues_tomaron la smpresa por su cu2nta pars obtener ganan--
cias y continuvar viviendo. Sus funcion2s aran poco novadosas
y sBlo acogian a la clese plebzya; en ocasiones realizaban re-
nras=ntaciones de obseguio, para adular =zl virrey.

De 1821 a 1824 al consumarse la Indepzndenciz, el szmane-
rio Polftico Literario, divulgb acerce dz21 =2stado desastroso -
en gue se encontraban tanto los edificios como los especticu--
los, & consecuencia de la guerra de once afios.

£1 teatrec de titeres, la resvista de folklore, los vocdevi-
les y otras formas de expresifn espzctacular, no se hicieron -
tradicifn, sus representacionss s2 destinaron a los nifios y --
también dieron impulso & nuevos dramaturgos mexicanos.

Durante 21 tiempo de la revolucifn (1910-1918), los auto-
res teatrales no disfrutaban d2 prestigio literario y su pro--

duccifn no tenia la identidad de un teatro nacional, porque --
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los dramaturgos mexicanos adoptaban los modelos de la sociedad
europea, gue en cierta forma los ridiculizaba, especialmente de
la francesa, dando lugar en los afios més criticos al sainete,
al drama histfrico y al melodrama como formas del teatro mexi-
cano gue expresaba el ambiente en que vivian. Dieron origen -
al movimiento experimental del teatro en México, a1 lanzarse -
en busca de una expresifin propia de la corriente occidental vy
caracteristica de la revolucifn, quien gquiera apreciar el tea-
tro mexicano, debe tomar en cuenta las circunstancias de esa -
Epoca.

S5i queremos encontrar la raiz del primitivo.movimiento rg
novador del arte dramftico en México, debemos buscarlo fuera
de los teatros comerciales. _

El teatro rural, es =21 teatro de los educadores gue se lle
va a cabo en las escuelas y comunidades campesinas, ofrece re-
creacifin a gente marginada, que no tiene opportunidad de asis--
tir a representaciones teatrales; se hacen con sencillez para
las comunidades rurales gque no cuentan con recursos; pueden -
efectuarse al aire libre, en solares, patios y pargues; es un
teatro modesto porgque no es necesario tener un escenario ex--
profeso, cuandao se cuenta con paisajes naturales.

£l teatro representado por el Instituto Mexicano del Segy
ro Social (IMSS) y el Instituto Nacional de Bellas Artes (IN=--
BA), acogen al teatro expaerimental cuya obra se basa en el mo-
vimientao renovador, donde surgieron diversaos grupos. La juven
tud hace del teatroc un taller humano, o laboratoric cultural,
cuya practica se apoya en la ensefianza previa de la técnica --
teatral.

1 nuevo teatro experimental de México, muestrz su desen-=
volvimiento y 1o vivifica a través de sus interpretaciones, di
rectores y organismos gue lo protegen y fomentan su nroduC-=-=-
cibn, consideréndolo un teatro de servicio social gque auspicia
al teatro civico.

El teatro, como creacifn cultural, tiene la intencifn de --
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que se emplee dentro del &rez pedagbgica, as{ como de psicote-
rapia infantil y como parte de una formacibn procfasional, obte
niendo de esto, festivales dramfticos =n 1954,

=n 1957 en la ciuded de Mfxico, se efectuf el Congreso -
FPanamericanc del Tzatro, el gue no llegz a satisfacer las ambi
cionss de cadrdinar un trzbajo conjunto de los teztros de los
drameturgos vy los técnicos lztinoamaricenos; s2rec sf dejb un -
fruto efactivo en 21 festivzl panam=ricano d2 Le2atro auspicia~
do par =1 INBA,

n la épbca d2 los setente hay dos as-ectos gue se dabzn
aclarzr; el teztro como negocio y 21 teatrc comc Slsgusds d=l
fenbmeno artistica y crezador, as{ se confirman los nuevos vy au
téniicos velores de la dram&tica mexiczna que hacsan del tesatrao
un servicio cultural,

£l Instituto Nacional de la Juventud Mexicena, rezlizf -

estiveles dramé&ticos con excelentes resultados, asi mismo la
Direccifn de Accifn Social del Departamento del Distrito Fede-
ral, colaborb organizandeo temporadas anuales de rzorzsentecio-
nes gratuitas cuys finalidad fuz llavar =l piblico un empl=o -
claro y limpio de la dram&ticas nacionel.

=l teatro d2 la Universidad Nacional Autfénoma de Mfxico -
(UNAM), es considerado de alto nivel por la clasz de plblizo -
Ju= asiste a las representacionzs. £s5 Octavio Paz el autcr de

m&s ranombrz de los clésicos v 25 gui=zn nos explica schr2 las

o
H
}Jl
E

maras funciones d= pentominma, de farsa, funcionses de cergpa,
2 circe y carebana (fe2ztrc ambulantz2)., £l csucs de los cami-
nos testralss fus reszlmentz México y narz comprchzrlo s2 cele-
brt la IV Conferzncia del Instituto Lztinoamsriczno dz T=2ztro

(ILAT) dependiente de la United flation IZducetionzl Scientifi--
Cand oJultural Crpganization (UNZISC0) vy de los acitores de la Asp
ciacibn Nacional de Acterss (ANDA), asi como la Asociacifn Me-
xicane de criticos de teatro (AMCT).

cn mbs de veinte afins la AMCT ha logrado abrir y lim---

piar el caming, 2stimulando a los gue realizan el arte drambti-
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co; sus creadores pueden comprender y fortalecer nusvas voca--
ciones, nuevos valores, asi como lz promocidn y difusifn del -
interés hacia el teatro. En esta década (1970-1973) el teatro
en México acoge dos tendencias constantes: Ia. la de2l modo ma-
sivo guz busca la ganancia mercantil y 2@. la gue comprende el
trabajo escénico como forma de arte. :

Las obras escritas y pusstas en escenz, testimonian el --
grado de crisis y adelanto gue ha alcanzado nuestro arte dramé
tico, d&ndose a conocer este arte mexicano caon gbras que trans
miten una visifn del mundo y de la 2scenz gue marca la vida, -

as{ como de las nzcesidadec expresivas inszparables,

2. =1 teatro universitario como antezcedente del testro es
colar.- En México el teatro universitario representa la evolu-
citn teatral de nuestra época, fundamenténdose en el conoci---
mientec de2 las ciencias y humanidades gue 1o llevan al encuen--
tro de las formas artisticas del mundo actual. 5u funcibn es
digna de an&lisis y meditacibn, pues tiene como propfsito fi--
Jjar conceptos, afirmar posiciones y marcar responsabilidades,
formando un tri&ngulo paralelo al conocimiento universitario -
gue es la ciencia, la filosofia y el artea.

£l teatro como forma de comunicacifin, propicia la onortuni

dad de establecer un di&logo e interesarse por los demés, en--

tendiendo esto como forma colectiva de arte, trascendente en --

tiempo vy espacio.

La madurez de nuestro teatro se le atribuye a los jbvenes
participantes del teatro mexicano, por el movimiento artistico
gue efectuaron en la vida cultural de los pueblos,

El teatro de arte moderno surge en nuestro pais en 1947,
expresando sus realidades, presenténdolas en forma accesible
para el plblico mexicano, Este teatro refugif la aficibn escé
nica en las irnstituciones de estudio superior, dando origen --
al teatro universitario.

En 1963 se fundb el gentro universitario de teatro el --
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cual extendifé sus beneficios artisticos dando la oportunidad -
de afirmar vocaciones. La Compafiia de Teatro Universitariao es
tablecida en Méxicu, es un conjuntoc profesionasl con Trecursos -
humanos suficientes y renovables gue garasntizaron su existen--
cia como institucifn teatral. E£1 teatro universitsrio triunfé
en 21 primer festivel internacional celebrado =n 1964 dirigido
a los jbvenes estudiantes,

zbo

iantil, no

o
}__l
"J

La rgaiz del t=atro de la universidad =s5%& en 1 r2a

D.

lizada por cada uno de los grupos en su &mbito est
como f&brica de actorss ni fusnte ds improvisados, sinoc comg -
teatrc cientifico, técnico y humanista, gque sals de les aulas

de la educacibn y gue r2guiers d= comunicacifin intern:s y exter

na zntre sus miembros.

3. £l teatro escolar en México.~ Histlricemente =21 teatra
escolar se hza derivado d21 teatro universitario, destzch su -
przsentacifn en los colepios Jesuitss espafioles v s2 utilizbp -
en comadias hispano-latinas con dos objetivos: cultivar litera
ria v educativamente el aso=cto morsl d=1 alumnoc. 85 repre--
sentsciconzs en centros =ducstivos se efectlia con adolsscantes
y nifios; su principal careacteristica es =1 didactismo, =31 co-
mo la aus=2ncia d2 conflictos y 21 escaso valor litersrio. £21-
oo datermimante para su reconocimisnto, 25 21 gue se2 gusds rPoe~
rra2santar en la escu=2la y Ju2 N2 sz 0
tras manifestzsciones testralaes prase
nc son _preciss
de entretenimient
funcibn de ensefia
emociecnes placenizras C
y sobre todo praoyectarsz a trevés d= la fuerza dramética, lo--
grando de esta manerz 2l mensaje =ducativo.

=3 un medio de elevsr la cultura y perfaccionamisnto indi
vidual, desarrollando fsvorablemente los custosy aptitudes ar-

tisticas ques enriguecen la personalidad del individuo.
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=l teetro escolar ofrzcz al nifo estudianta, velores per-
nanzntz2s y no sarmones pedagfgicos, por 1o que las obras gue -
se representen,Qgggqﬁyggsq_qp_ﬁ@E;im contenido de ciencia-fic-
cig\L_;Q grmacifn y_Fq;mas de expresifn nares 21 alumnoy gue 2n

un momento dado, le servirén pars convertirse en autor y actor
de sus propisas experiencias,
=1 alumno =ncontrari en =1 teatro de relat

a
reses y descubrir =21 tals

[N
3
ot
]

dad de explorar sus

da, coms forms =2ducativa guz puede practicar 2n su tizmpo 1li--
br=.

£s la educzcibn Aresscolar, primaria, secundariz y prepa-
ratoria, unz =2=cala ascendente haciz 1a universidad, constitu-

yendo cada niva2l un mom2nto emocional quez sSg pu=zds exoreszr a
través del arte y corresponde al nedagogoo su acertada vy 2ficaz
orientacifn, para hacasr del estudiante, nifio, adolescante, jo-
ven y adulto un sujeto del aroceso educscional guz ds 2 cono--
C2r su munco interior, mediantz formas artisticas,

£l teatro zscolar tizn= su reglamantscidn fundamsntada en

los orogramas d2 ensefianza de cada uno de los niveles (|

b= el
lar, primaries, sscundaria y normal), Ejamaolo: =1 nifo partici
pandc en rondas, canciones, jusgos escénicos, como perte de -
las formas teztrales que reflejan lz alegria infantil quz sz -
traduce =2n aplausos. -1 _testro pars nival primaria y szcunda-
ria'ae gleja de la morzl asfixiante v fria’por estar acgréé -
con la fentasiz estimulante del nifo, Qgu2 s= 3poys =n las imh-

n
genes rz2gzles quz lo identifican con 21 mundo de adultaos,
£l teatre =zducacionsl estd auspiciedo por 21 Estedo y 1o
emplea como apoyo vy aﬁkiliar en la fufha:ién_ingtitucional.
"Un pueblo sin teatro, dice Usigli, es un pusblo sin ver
dad" vy es =21 Zstado a través de las instituciones, la SZP y -
la Universidad, guienes se encargan y afrecen 21 teatro como
expresion artistica. Es_un gran euxiliar audiovisual para la
ensefianza, tomando en cuenta los inferesas y necesidades del

educanda,
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Si no se cuents con local apropiado para una funcibtn tea-
tral en la escuela, puede improvisarse en cualguier lugar cu--
bierto, o bien al aire libre. Tambifn se puede adeaptar el pa-
tio de la escuela, dejando el centro como "Area de actuacian",
rodefndola con sillas para los espectadores.

En México, hace muchos afios, el Estadg educador ha venido
propiciando el teatro infantil gue dentro de su especie lo he=-
mos llamado "teatro escolar" o "educacional", como parte de la
cultura oficial, ;

El teatro escolar, es diferents =n gbnero del teatro infan
til cuando la finalidad sea educacional, pues sirve de auxi---
liar a los valores, descubre y expone las realidades del edu--
cando, asi como anslizea los =l=mentos de su medio ambiente., -
Por ello, es dificil distinguir el teatro 2scolar d2l! llamado

)

teatro infantil, “P;m“

tn los Jardines de Nifios se practica el tesatro de Jimfnez
Rueda, cuya finalidad es favorecer la participacién activa del
pOblico nific vy del pdhblico adulto, cu= tiene la cooriunidecd de

cbservar una nueva forma de tzetro como: la anfcdots y 21 cuen

to tradicional, mismos gJue despiertan lz atencifin dsl pGblica,
pues los actores dialogan y jueosn con &1,

1 testro tradiciognal =2s =2) teoztro oars nifics, 23 =1 gue
31l2nsan, escritzn, interpratan, dirigen v rzalizan los adul---
tos, y donde 16g niZos actlzn ccmo 2implzz 33:2ct:::res.3

Partidarios ¢zl t=2atrc dz 1os nifics, rzchazan 21 L=23tro -
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tes, bajo 1ls direbcifn de personss adultas, en forms indivi---
dual y celectiva,

La dramatizacifn y el juego dramético, realizados en las
Bulas, responcan a las necesidades de expresifén y creestividad
propilas para el te=atro de los nifios, mismas gqu=z evitan ries--
gos inherentes =z todo iﬁ que sea teatro como tal.

N La dramztizacifén y =1 juegp dramﬁﬁicu, son parte del tea-
tro infantil zu2 ha motivado una cencienciz significativ
"28ar de gusz no 2xistez ,un auténiico repartorio sobrz z2st=2 tino

de teztrec y ou
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aln no se han 2ncontrado los m2icdos y 21 cemino a seguir

.ra =1 m&s adecuzdo.
e— -, 4

- Se-denomina tzatrd infantil, desdz 21 mom=2ntn en aue
dicado 2 lainfancie o =3 r2pres2ntado por los propios nifcs,
N .

e 1 nifio actor; prafesionalmente no existia,

1
ﬁan su formacifén integral, nero actuslmente 21 teatrs le ofra-
s

C2 una sa2rie d=2 ventzis
} J

- Lomo esiimulo pare =21 desarrollo d= =y Jersonalided, =3

- Fara seguridsd 2n si misma.

-~ Aprende e asutodominarse.

- Aprende = trsbsjar =n eouipo y 2xpresars= =2n pihblico,
- Fomentz su imacinacibn y sus inguietudes.

- Auments su caudal cultural.

-~ Fomz2ntc 21 amor sl teatro, estruciurendo las has=ss de

u
1

futuros =fic
iy

w]
3
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Una obra -z

- Debe przsantar varias fzcetas del protagonista vy tezner

bz presentar simpatia.
iento de los personajes debe sar humano.
rzars2 monstrucos ni mitos.

e sar fentéstico, sencillo y optimista.

5
- Su lenguzje debes ser sencillo y natursal.
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En si, el teatrc infantil est% encaminedo a dos cbjetivos:

~ Despertar en el nifio 1z aficién por el teatro como ars-
te.

- Y come un medio para emplear el tiempo libre.

Serfa ideal gue las escuelas contaran con una sula de tes-

t rlo infantil, para nifios actores y espectadores; y adecuads pa

ra gue despufs de una repr=sentacibn haysa una asambles entre -
actores y director y la forme ideal para realizarla es en semi
01rcu10,frente al pOblico, a guienes dirigirén preguntas concre
tas y quienes aportarén las probhlembtica y nzcesidades infanti-
les.

Por lo anterior, se vio la necesidad de crear el teatro -
infantil como materia de caracter formal de aprendizaje, 'si --
gueremos preparar al espectador consciente del dis de maﬁéna,

hemos de preparar a8l nifio de hDy".5

D) Historiz del teatro de mufiecos

1. Evolucibn nistbrica del mufieco.- £1 arie de los tite--
res segln dicen, surgif con la primera mufieca npuestes en las --
manos de un nifio, as{ como el primer drama nace del menblogo -
(di&lngo gue sostienen 21 nifio v su muﬁeco).6

wavier Villafafe nos comenta: "E1l titers nacid cusndao el
hombre, el primar hombre bajd la cabeza par primers v2z, 8N --

br

2l deslumbramiento d=21 primer =smanzcer v vic su somb

o]
n

aroy=c-

srs2 =2n 21 su=2lg, cusndo los ries y las tizrres nao tanfan nom

\1

brz tadaviarn, Asi come la primera funcién d= titeres nude -

s2r cusncde 21 hombre primitivo hizo mover la scmbrz cu= proyec

taba con sus manos scbre l3s parades dz unz oruta a la luz de

la llamz provocada por la hoguera; o bien, =21 dia =2a gue elabo

T un mufieco cuyo madz2lo fuz la progis sombra de su cuerpo. -
~sta figurilla sin vida propia necesitabs moversz., De ests -
manera surge la trayectoria de los titerzs cu= ha sido intenssa
y rica =n su avalucién, apareciendo indiciocs d= su pressncia -

en los pafises de Zgipto y China.
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La verdad es que el teatro de mufiecos da2riva su nombrs --
de la pazlabra francesa "fantoche" y &sta a su vez, del it=lia-
no "fantoccio", mufieco o titere,como lo expresa Ignacio Méndez
Amézcua.B

1 arguebflogo franckés Gayet, menciona como antzcedsnte el
descubrimiento de una tumba en Jelmis, Zgipto, gue pertenacif
a una bailarins y junto =z sus restos se encontrd un barguito -
de madera, con figuritas de marfil int=ligentzma2nte articula--
das y cuyo movimiento sa2 r=2alizaba mediant2 hilos; al centro -
de la p=guzfia nave, 2staba una casite, que al abrirs= sus puesr--
tas permitis ver ls escenz dz un testro de fantcches.

FParzce no ser como se craia, gue Brecie habiz sido donde
s= oripcinara estes tipo de2 teatro, gus cisrtamente se ha denomi
nzdo de varias maneras: de fantoches, marione=tas, mufieccs, ti-
tezres, polichinelas, guignol o guificl,

Zste &rbol geneaslfgico 2s crzado por Mane Bernardo, guisd
1o =2lzborf pensando 2n abarcar histbricaments =1 mundo del ti-

tere. TN o~
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"Arbol genealfgico del titere"g
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El titere estéd ligado al teatro, al ser éste una manifesta

cifn directa, ingenue y primitiva. £In cada uno de los pefses

ha tenido su formz de ser muy especial, pero no se puszde negar

gus

con
gue

par

sus primeras rezprasentasciones fueron de carbcter ritual.

n 2l antiguo imperio de Chins, ya divertf{an a los nifios --

[l

titeres, durante =1 reinadc del Emperador Hioyen-Fsong en
aparzcen por las plazas los teatros ambulantas, manejadcs

un sdlo hombre envuzlts en un saco y llevando schrs la ca-

beza unz caja pequzfia gues contenia todo el peguefo is=zatro.

Dibujo- de Rmgelina Beloff, marionetista ambulante de China.

S
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En China, los problemas del hombre se representaban a trs
vés de los mufizcos que aparecen como actores denominados "cghi-
nescos". En estos pueblos orientales, los mufiecos eran confec-
cionados de maders ricamente decorada y esculpids =n forma pre
ciosa, apareciendo ya sea de bulto o en pergamine y piel de bl
falo, si eran de sombras, |

A la repre2sentacién de bulto, en Java se le llamb "iayan-
kilik" vy si los mufiecos eran de sombra, los denominaban —----
"ljayan-dalog", i

Em Japon,nacié el mufieco mcvido por =l actor, guien sent

o |o

do en un carrito usabs las manos y los pies nara movarlo, a e
te tipo de espectéculo se le llamé Jorun; en la actualidad, Ja
pén continla exhibiendn sus milenarios mufiecos, tanto de dedo
‘cnmn de mano y se cree gue estos mufiecos actores llegaron s Jda
pén procedentes de China y de Corea. UOtra de sus t3cnicas pa-
ra manipular el teatro de mufiecos japoneses,consistia en una -
pequefia caja, escenario que los animadores o manipuladores lle
vaban suspendidos al cuello, =n donde hacian danzar y cantar a
los "masaokas" (mufiecos) tan pequefios como una mano.

En la India, estos mufiecos se inspiraron en =1 Ramayana
(notable poema hindl escrito en lengua sénscrita en la que men
cionan las aventuras de Ramé, rey de Kamasl&) y en el Mahabhara
ta (epopeys hindl sé&nscrita gue relata las luchas de los hi jos
de Pandd). i

En Turguia, su diversifn tambifn era con mufiecos mitad de
bulto, mitad de sombras, mufiecos de maderz gue actlan detrés -
de un v=lo gue les dz apariesncia de sombras. Su héroe nieto -
de Maccusz, abuslo d= Polichin=la se2 llamaba "carasgueus'.

=n Inglaterrs anaracid el mufieco 0ld Vice a guizn sz le -
asociaba con =21 diablo por representar toda classz dz vicios,
qu2 l2 2ran combatidos por otros parsonajes.

Italia dibé acceso a varios marion=2tistss, para quiznes  --
Shakespeare escribif algunas obras con el fin de que fueran Te

presentadas.
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tn Europa, las r=presentzciones rzliogiosas zran realiza--
das con mufi2zcos dencminados "marion=tes" actualm2nte "marione-
tas". En Ffrancis, se les llamd "mariestta" y "maribn® come dimi
nutivo de Maria,

Zspecificamente, sabemos Jue la hisitcria de las Marfas Sur
gid en Vznecia, 2l celabrar como Céétumbre la represzntacifbn -

de una peguaf

8]

leyenda escenificada con un mzniqui de tamafio -
naztural. csta layenda consistia 2n la diff{cil tarss de elegir
a una doncella, pero como lavantaba polémica en su =leccibn, -
ll=2garon al zacusrdo de fus ls Gnica forma de re=zmplazarla =zra
con un manigui.

La leyenda formulads cdio origen sl nomhrz d= marioneteas, -
asignada por los italiancs a los mufiecos articulados guz se -
utilizaban en cierts modalidad teatral y tanto las mariaonetas
comc los titeres, 1l2vaban a todo 21 pafs las represzantzscicones
teatrales con este tipo de figurillas, algunes eran d= madare
y otras de pasta,

Fosteriormente, un ing=nioso jugueterc realizd imitacip—-

(3}

nes en ministurs de esos mufizcos articulados, y fuz cuien les
dio 21 nombre de marion=ztas cuyo significadeo ya mencicnamos.

En Roma, s2 utilizaron tres clases dz renrssentzcionzs de
mufiecos, éstas s=2 hacian 2n formz s=2necilla y =lemeantal y gEne-
ralmznte al aire librz, asi como 2ran dedicadas a los nifios,
sin n=2par gque tambi%n divarifan 2 los adultos. Tenfan las si-
guisnt=s dancminscicnes:

a) Burstini: =2s3tss s2 r=221i

z
b) Fantcceceni: mufirco de= hils

0 suj=2to =z la rodilla del --
perador, %2sts a2l bzilar dzba movimiznic 2l mufiesco.
ad r hilos.

o
c) Tit=res: mufieccos i
h

T
Tamhién las itzliancs distinguen a2 los fantocci o bura---
m

i
ttini d=2 las marionetazs. A 1los prim=2ros, no sz les ven las —-
piernas guz estén ocultes por los vasiidos de 1= figurilla o -
trajes, de la cual el man=jadcr introduce la mano para ejecutar

sus movimientose.

- 109954
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Estos mufiecos contribuian 3 conservar la sim

patia del pue
bla hacia sus héroes.

Las marionetas florecieron en Grecia con el nombre de ---

"neurospatas", que significa mufieco tirado por cuerdas,

Neurospata mufieco articulado gue servia de esnarcimiento
. . 11
en las ciudades griegas,
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A través del tiempo, aparecieron los diferentes mufiecos =
tradicionales, a quienes se les denominaba de acuerdsc con el se
llo caracteristico guz le daba cada uno de los pueblos, asi --
surgieron: Punch en Londres, Polichinelle en Francia, Casperl
2n Viena, Beneghino en Milén; Stenderello en Flaresncia, Poli--
chinela en Né&poles; Guignol en Lybn (Francia); Kasperle en Ale
mania; titeres en Espafia, en donde fusron famosos Don Cristb--
bal y Maese Pedro, asi como otros personajes guz aparecen en -
las farsas de titeres, como son Pierrot y Arlequin, conscidos -
mundialmente,

£l puifiol, 2s un prototipo del titere gus viene a sa2r =21 -
palichinela de N4poles., £1 guifiol nacif de un cuadro de paya
sos de teatroc gque ejecutaban su arte en la ciudad de Lybn --=
(Francia) en 1795, asi lo hace saber J&quez Chesnais, titirite
ro francés dedicado a las marionetas de hilo y al arte del mu-
fieco de guante. £l cuenta cgue el nombre completo del titere -
es Juan Flavio Guignol y gue su verdadero creador fue 21 simp8
tico animador de mufiecos Laurent Mourget, quien para poder vi-
vir se convirtifd en vendedor ambulante, oficioc al cual agregb
una pequefia compafiia de titeres, de agui, el por guf el arte =--

teatral de mufiecos se representaba en las calles,

"Auténtico mufieco guignol marioneta

Lyonesa de Roland Rolland'!.12
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En la ciudad de Lyon, 1a popularidad del titere fue tal, =~
gue el teatro guignol se wultiplict como espect&culo dirigido
3 obreros, na paras nifos.

En 1879, el personaje central era el guigneol, conviertién
dose en el divertidor nGmero uno de la burguesia francess pero
al aburguesarse empieza su decadencia, pese a esto, continfia --
siendo el personaje més popular del teatro de titeres, es por
ello, gue se difundib este tipo de espectéculo en toda Fran---
cia, por el traje gue usaba el mufieco se dice gue era represen
tante del pueblo, éste consistfia en un traje de obrero lyonés,
por eso llevaba chaguets, peluca y sombrero de cuernos, asi co
mo sus piernitas estaban cubiertas con madias de rayas horizon
tales, era parlachin y astuto e intervenia en los di&legos cen
su compadre 21 mufieco "Grafrén", inseparable compafiera gue Te-
nresentaba ademhs al terco borrachito gue era apaciguado por -
su compafiera "Madelfn'.

Existe le hip6tesis de quez =1 término guigncl =25 uns de--
formacibtn de 1z palabra chignelo (peguefic pu=blo Lombardo en -
Freancia). £l guicnol tieznz todo el estilo franchs por su som=~

braro gus toma la forma de un bonete y por su honrasa represan

0]

tacifn de ahogado defendiendo a los picaros exnlotados. Z1 s@
r{e de todo, nadie puede quitar su buen humor, pcsees una 33
filosofia.

Con 21 impzrio ll=zb lz sens
visaban, por 1 a
guz fueran cutorizadas =n

n

to, hoy oe conserva

rra grendes vzlpres, no sb para el.artista, 5ino porguae asaarca
tambifn el ssoesctc cu .

timana=t=2 ligedcs 21 -
guifiol. Zstos especthAculos sz repraessnteban en te2atrss ambu--
lantes c© sn grandes szlzs como el testro de Luxenburgo, cuys -
director =2rz Robert Deshartis.
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rz2nt Mcourget, continuaron por los si---

2

Los titzres de Lg
olos XIX y XX dando m

u
arcen 3l surcgimiento de réplices d=l gui-
1 teatro guifiol sufrif transformecipe—-

s de cabeza y menos de mader=z fus
1

es guz interprataban féby

T
sune que sz zncusntra ccultz y guz hebla por =1los

by
=l guifiol =25 la excrasifn conpular, pu=s su dislfciica =5

(8]
L)
0
]
ct
[BY]
9]
|_‘¢
]
3
0]
6]
-
(1]
3

Frenciz come guisn

]
[
-

C
enen arigen tambifn relinicso 21 r2lzcige--

i
narlo con los descubrimizntos de marionetas encontradas =2n sa

ctfagos romanos; v fueron Sra2cisamente las itelianos, guisnes

liberaron 2 lz marionet=z dz =2s= carbcier rzligioso convirtién-

dolo =n un juego pepular, =n 2l gue desizca "Maccus", caon ca--

rzctzeristicas de Folicg ,
21

rtia
I1I, cuyas carzctaristicas =ran el cri
c t

bz, nariz gan

j pullus &ceas" wulsino -
(pollito), nulsinells, 2a- su 2vglucifn, va camhiando sz2g0n las
lugares por donde passhz, adouiriesndo odersonslidad rroplia v ==
nomsrz2s distintos d @ero siemzres erz =21

i
nombre d= hér T
sidera unz criaturs malvs=s C
mia lo geor d evo y acabar con -
polichinz2la seria imposible.
Por otra parte, el buffn de.los itslianos de la antigiiadad
T

es "Maccus" personaje libertino, alegre y aventurero gue tzm--
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bién puede ser valiente y cobarde; vanidoso e insolente y mu--
chas cosas més. Al regresar Maccus a N&poles dice: ya no mas
joroba soy un mozo erguido con blusa blancs, cefiida por un cin-
turbn de cuerc, que permita el sostén de un sable de maders, -
une bolsita para las monedess, asi como unos anchos pantalones

que se fruncen en sus extremos, un antifaz n2gro, bigotes y --
grandes barbas, un casguete blanco y un sombrero gris de ame--
nlias alas levantadas, del gue afirman gue seguiré siendo un -
charlatan, fatuo, menguado, glotén, cinico y libertinag.

Con =21 siglo XVIII se termina la edad de oro de los tite-
res, refugiandose Folichinela entre los nifios, guienss se desvi
vian por £1. Por este mufieco de nariz ganchuda, barbilla sa--
liente, voz nasal vy gritona, vestido ostentosamente, cuya ac--
tuacibn consistia en golpear a su mujer, al comisario y sus -
acreedores, actuacifn gue los peguefios espectadores aplaudfan

por ser tan agresivos como ellos.

- 14
"Clésicos titeres de las ferias Londinenses Punch y Judy”.
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La manera Lyonesa de manejar este mufieco, es imtroducien-
do en la cabeza del mismo los dedos de la mano; el pulgar, el
indice vy el anular; el pulgar v el anular mueven los braszos v
el indice la cabeza. 5Su técnica alcanzd tal perfeccibn, que el
animador hacia reir al plGblico durante cinco minutos, sin ha--
ber pronunciado pslabra alguna,sﬁlé‘con lpos movimientos de los
dedos introducidos en el mufisco.

£l teatrc d= mufiecos Lyon%s, conocido comc guifiol, 1l=2g6 a
Paris teniendo tanto éxito gu= lo hicieron suvao, asi como los
italiancs lo habfan tenido con los mufiecos de hilo, titeres o
marionetas.

Por ellc, vemos gue todos los mufiecos de Zuropa de ague---
llos tiz=mpos, sz inspirsron =2n =21 "guifiol" para el testro d= mu
fiecos de funda o de guants c los movidos por hilos, tf{teres o
marionetas, estos Gltimas yz existian desde hacia siglos; y -

los ce guante, fuercon difundides por los soldados franceseos, jue

rz2corrizron Francia durants los efios de 1850 y 1370 con =21 nom-

bre de teastro "Juanillo" fecrmadoc per des actores, dos mufizcos

y un gran parascl rojc. L1 testro "Juanillo" vagsbundeaba de

pueblo 2n pueblo, usando come transoorte un asno,.

1 t=atroc guificl pisa un tarrans completamante propic --
con respecto a los demés te2stros d=2 mufizcos, sz difzrencia do
los d=més sntre2 otres cosss,zor la zuszneoia d2 hilos y otros -
macanl,%ﬁ parz leorzr 21 movimisnto; son los dzcas, la mano vy
el brazo, uia2n2s zrczorcionan gran riouzza do ocvimiznto,  —--
Aungues los ojos, koce y ctircsz gartzz dz la cars csrozcoan de mg
vilidac, ya =2n accifn asdgui=ren vids, puss =21 es7=2cisdor al -
prerders=2 2n la fic tomima, sz imecinargé 1la gesti

culzcifn de las fao
1 +=z=bls d

diminutc escenario ez imeginario, encerres-
do en su biombo de tz2lz o certén
2s

, 363t2nido por un armazin d=
maderz o matal, que nden los maninuladoreas,
Los animedores de mufieces quifiol, alasman =2n actitudes vy

movimientos la vida de leos peguzfios actores, aungue al fin
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(

gl cabo, los mufizcos son juienss imponen 2 su menipulador
Propia personzlidad, siendo fsta la imoresifn misms de lps rzs

cos fisonfBmicos del personesje, lz actitud oue debe =zsumi

Q

manipuledor cuanda se intrcduce 2n su aropio ser, est2 curios

~h
.

y 12 daz una catesgoria =2sz=2cifi

C zntarier, nos ll=zva 2 =ensar
ndividucs quz =2n su mzyoris son aptos y est&n ebiertos 2 reci
T i 2 esp=actbculos,

sz d
tst2 tipo de actividad, es
cidn

sia, la crzacis =
dor y ac2mbs para lograc uns =2stracha comunicacifén =ntr= %1 y
2l actor mufizco d= madara, de trapc o de ecartén gu= provecen -
entusiasmo tanto 2n nifias cofmo en adultas, manifesiéndose a -
través de gritos de alo=zrabia o biern Zomando partido 2n discu-
sion2s acercs d=2) =specticulo.
2. Jurgimiznto del t=2a2tro de muficcos en Maxico.- Zn el -
t2atro d= mufizcos, no oodemos fijar dotos esxactos d=2 su axisten
T

Cla, PpU23 52 gr2z gu2 =2z2tps @

a
conzuistczdores, Mo obstante, sz han 2ncontrado mufzcos artic
lzdos con los azt=cas, sunen oCca prscers

siana o srecolombina; s=2g
o

& colonia espafinla, fueron popula—--
res los mufiecos animados (titeres movidos por la manc dz2l hom-

bre); s2 cuenta gue los actores del teatro principal de la --
’ q p
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ciudad de México se guesjaron por la competencia que les hacian
los titeres, porque ya existian los teatros de mufiecos anima--
dos e2n varias ciudades del pais, pues la aficifin por las marig
netas no menguaba.

El teatro guifol, cuyo significado es teatro chistosoc o -
gracioso, gquz resurg2 a principios del siglo XIX en México y -
viene a ser 2l teatro de mufiecos de funda o de guante, es de--
cir el manejado con una msno y sin hilaos, los cuales al llegar
al pais,se arraigaron dando origen a la compafiia de titeres de
los hermanos Rosete Aranda.

Igualmente Amalia Caballero de Castillo Ledbn, es a quien
le debemas la formacion de los principales teatros de mufiecos
guifiol, cuya funcibn era alegrar al pueblo. )

La sefiora de Lastillo Ledbfn, en ese entonces, Jefe del De-
partamento de recreaciones populares del Departamento Central,
acompafiada de Bernardo Ortiz de Montellano y de Guillermo Cas-
tillo, formaron cinco teatros caon el nombre de "Periquillo", -
guienes llevaraon alegria a los populosos barrios v a pueblaos -
cercanos a la capital.

Las primeras actividades oficiales en 1929, 2ran las de dp
tar a nifios mexicanos de un teatro de mufiecos ideado y dirioi-
do por 21 paeta Bernardo Ortiz de Montellanao, dando lugar a un
teatro de mufizcos difsrente 2l de titeras, senln los informas
d2l peribtdico oficiel "EZ1 Puleasrcitc® vy gquz consistia e2n lla--
var =2st2 tipo de testro a pargues y jardinzs d=2 la ciuded, i=
y Como s2 fiac
2 formar gparte de2 las actividades coroaniz
mento Cenirzl de la 3ra3. da Castillo L=db
rizarcn dos mufiecos mexicancs: "Chupemirto" y "Mamartob.
Sraciela Amador, también fuz unz ce las iniciadcras del -

tzatro guificl dentra d=2l Insitituts Nacional de Zellas Ar:

0
¢]

on
(@]

(IMBA), institucibn cuya direccibn =2stabe a cargo dz2l seficr Rg
berto Lago, formando =2n 2sa época tres grupos de testro cuifiol
a

con el nombres de "Rin Rin", en donde tuvo comoc colaboradores
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Lola Custo, Guillermo Tarres y Francisca Chfvez. £l INBA Da=~-
trocing oficialmentes 21 tsetro de muiecos de hilps llamado t4-
teres, cuyo desarrollo sz ofectus en la Casa del Zstudiante In
digena, en lz ciuded de México,

&n 1932 s2 coneibié un Arocyscto para la i
tzatre infantil, mismo gue no 11

otra parte,los tzatros dz t{tsr=s port
1

na, sz convirtid en taller Y 52 1marovisO unz bodegs come sg--
16n de espectéculos, 2n dande al mome=nta de r=alizar =21 d=but,
asistib ceomo invitado = heonor el Lic., flarcisc Bassols, Hinis-
tro de Zducacifn =n =ss=2 entonces, asi como Carlosz Chavaz, Jef=
del Dz2partamentc de B=llas fAries g guiznas Germfn Cu=to looré
interesarlos ror =1 te=ziro, dando margen & Ju2 pocas szZmansz

s
despubs, 21 testro Quificl rzcorriera algunas escuzlas en 21 Dis
trito Faderal,

-

0, s2 celebrf el Congreso de Taoirc Gui--
resentando ponancias dz Srapcizlg

(

B
fiol, convocado por el I3A,

Amador y Germén Lizt, los ou

|_h
'_‘l
[}

pratendieron =1 perfac"lsna
1

teatro d=2 muficcos, tomandolo

=

2}

to de la =ducacifn za trzvés d=
como auxiliar d= ls =2ns=2fanza.
Zstcs artistes formaron

da por Germén O

=
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uif
educacibn del nifc y d2) tre bajL 2scolar y fu= h
cha en gue s= lz confirms & la 5ra. Amador 1s sutcri

z
rTa formar un tercer grusc conccido con 2]l nombre de teatrn  —--

"Feriguito", cuvz colsbaradorz 25 la Pintore v folklorista An-
g2lina B21off, guien r2formb =21 tz2atro de mufizcos mexicanos,

Zse mismeo aﬁg 32 formb =21 laborat-orio teairal = cargo dz Gar--
méan Lizt, doctorado en =21 teatro escolar, gulen escribif ohras

dirigidas a la ensefianza. Los tres grupos del INBA continfian
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de la siguiente manera:

a) "E£l Nehual", con Roherte Lago como director y como anis
matores: Lolita Cu=zto, Francisca ChAvez y Guillermo Lopeaz.

b) "El Periguille®, cuya dirsctora fue Graciela Amadaor y -
animadores: Manuel Carrills, Fzusto Contreras y Grecisla 5&n--
chez,

c) "E1 Czmino", con Lolita Alvs como dirsctaora y sus anima

s: Ma, de los Angeles Alva, Alfonso Contrsras y Carlos An-

diresctora de los grupos fue Ma. Dolorss Rlwa,
C te haber trsbajado hasta en la céar-
cel, r=c 0 repetidas veces el pais; Lola animd al mexica
nisimo mufieco "Camino" creado por su hsrmano el pintor Rambn -
Alva, 'quisn logra crezar un teatro y un mufieco para la mesntz -
del m=xicano, fuera del extranjerismo y con el fin de hacer --
sentir el zlma mexicana a través de =ste mufiecn, el sentido pa
trittico sin abusar del mexicanismo o rancherismo ex8tico. --
"Faminu" llega & los coraszones de los ingenuos y curiosos cam-
pesinos, asi come de los obreros.

£l teatro guifiol, tiene cierta responsabilidad dinémica,--
pues est§ ligsdo a la voz, =1 gesto, a la mésica, al movimien-
to lento o acelerado, como al lineamiento o acercamiento de la
perspectiva, es decir, gue el mufieco saltar& en el plano gue -
debe moverse, la voz obedecerf al espiritu y vivirg de acuerdo
con el espacio, la accidn ser& ritmica no psicelbgica; la si--
tuacidn obedecerd a la légica.

La psicologia del teatro Quifol, es la gue se apega a las
normas pedagbgicas y debe presentarse gratuitamente en los di-
ferentes grados escolares.

La pléstica del teatro ouificl y la decoracifin deben ser -
una sintesis artistica, pues su realizacifn debe provocar opti
mismo =n 21 nifio por el color y las lineas.

25 educar culturalmente al nific, den

Su finalidad oficiel,

3 . » - s 0} s 2 -
tro de un criterio histbrico y contribuir a su formacibn, libe
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Téndolo de los prejuicios racieles, re=ligiosos y sociales.

Los Jardines de nifios en México, reslizaran un trabhajo ex-
tramuros con represzntaciones de titesres y escenificaciones de
cuentos; este activided pasé = la Direccifbn Genersl de Asisten

cia Infantil gqu= 52 r=incorporf a lm GSEP. =2n 1937,

In 1938, Anpeslina 3=loff fu= comisicnada por la SEP, na-
Ta gue estudiers 2n Zuraope 21 teatroc de mufiecos 2n general y -
2l teztrc dz mufizcos aplicedo & la =aducacibn infantil, con mi--
ras a azprovzchar la técnice vy crganizacibn del f2ztrs e=n Frcn-
cia y B&lpica, chisniendo macnificos infornes,.

Zn 1943, culmina la lehbor del t=atro de mufizcas, zan lz -
srimera 2xposicifn de tzstrc dzl nifg, 2fe=ctuada 2n 21 Palzcio
de Bellas Artes, en dendz s2 axhibizron 1503 mufizcos, y unz cao-
leccifin de decorados gu= fijan la tray=zctoria da ccho zfinz de
trabzjo dz los tres grupos: "Ceming, "Pari-uillogny Wighual®, Su

rante los 10 dias gue curd obisrta la exposicifn, s2 rzeliza--
ron representosciones grztuitas el pidblico gus asistia.
Jimulténea 8 la expesicién, fue inaugurada la temcorace de
teatro de orientacifn de lz 5EP., siendo lz primera tempora-
da del teatrec del nifio, con una duracibn del S5 de abril al 17
de mayo,con exhibiciones tanto en la mzfana como en la tarde.

iznde durante 28 afios y su

ia de iducszcifn Pflibhlica, primezrc, a través ds -
Mision=2s CSulturaler; nostzriorments 2or =21 Institutc de Zanaci

nominads 2ircecifn

ck
1
m
(0

s 2n servicio, =2n todas
y fortalzacimientc d21 &roz 2riisti

)
2 centempla 21 teatro.
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CAPITULDO II

EL TEATRD COMO ACTIVIDAD CREADORA

a) Diferentes técnicas de elaboracifin de mufiecos guifioles

1 Introduccifn de las técnicas de elaboracifn de t{iteres
y guifioles.- E1 titere es un mufieco, m4s no un autbmata, es un
personaje teatral y como tal debe ser tratado.

i El titere adquiere la movilidad gque le transfiere el titi-
ritero, por eso se dice gue el mufieco vive lo gue su manipula--
dor crea o siente cuando lo esté mane jando. Todos los persona--
jes son muy variados e intervienen en todo tipo de representa--
ctiones, se puedenadguirir en el comercio o confeccion&ndose por
los alumnos guienes pondrén un poco de imaginacién a la técnica
gue se le proporciona as{ como a los materiales de que dispon--
gan; adoptando la alternativa de confeccionarlo v 1la mejor op-
cién para elaborar el mufieco es de acuerdo al personaje que se
pretende representar en la obra.

El mufieco guifiol es uno de los instrumentos més utiliza--
dos en la escuela y la confeccidén de éste depende de muches -
factores como: tamafio con respecto al teatrino, su aspecto ex-
terno gue lo conforman el rostro y la vestimenta, que deben es
tar de acuerdo =zl personaje de la ohra.

El mufieco tradicionalmente no tiene piernas, porque no -
son necesarias en virtud de presentar sflo medio cuerpo en es-
cena.

Al guifiol se le considera el mufieco de guante o de funda.

Los titeres hechos por la maestra son para economizar gas
tos y crear sus propios titeres, que despufs le servirén para -
estimular las actividades, o bien,para que los nifios los manipu-
len,

Como conductores de un grupo al gque se pretende estimular,
debemos tenar presente gque el alumno seréd el trabajador y noso-

tras los conductores.



Por ello, presentaremos formas féhciles de elaboracifn de
mufiecos; pero antes de proceder a su elaboracién, es importan-
te saber gué personaje crearemos, si es un rey, una cocinera,
ams de casa, etc., qué conflexifn tendrf, qué edad representa-
ré para as{ elegir la técnica m&s adecuada a realizar. Dehe--
mos tener presente que lo que primero confecciocnaremos es la -
Cabeza y ésta debe ser ligera y sblida, debe ser aproximadamen
te de 10 cms. de alto, hueca; nunca sobre armazones pesados; -
8su cuello debe estar modelado en sentido tridimensional p ara -
poderlo introducir en el dedo {ndice vy gue éste llegue hasta
la segunda falange.

Las cabezas se podr&n modelar con arcilla, plastilina, en
molde de yeso, de papel maché o bien, los tradicionales t{te--
res de madera, modeladas por escultoras, as{ como otras hechas
con jabén, pan, calabazas, globos, bolas de foam, con siluetas
recortadas, con cabezas hechas con frutas, verduras, etc.

2. Técnica de modelado del t{tere de globo:

a) Se infla un globo (A) o se rellena un saquito de se
rrin (B) a una medida adecuada, el que se forraré -
con unas cuatro o cinco capas de trozos de papel pe
rifdico bien engrudade (Fig. 1); de preferencis que
el papel no sea demasiado liso o satinado, pues ==
tiende a despegarse.

La



b)

c)

d)

e)

f)

El papel perifdico debe ser rasgado, su irregulari-
dad hace gue se adhiers mejor y debe pegarse en to-
das direcciones, sin olvidar que la unién que exis-
te entre el cuello y 1a cabeza, con frecuencia gque-
da cercenada (Fig. 2).

Una vez terminada la forma de la cabeza, se coloca-
réan los relieves que formarén las cejas, nariz, ore
jas, labios, as{ como el borde del cuello que sgs--
tendra el vestido.

Estos bordes se sujetarfn con tiras de papel a mang
ra de curacibn para luego cubrirlo y desvanecerlos
can el resto de la cara (Fig., 3).

Estos elementos harin que el t{tere tenga perfil vy
nNo sea una simple bola, pars cuyo acabado se dehe
utilizar papel de china, ,

El secado es muy importante y éste puede durar de -
dos a tres dfas en que la cabeza se expondré al sol
con el fin de que se ponga ligera; si la cabeza fue
armada con un globo, éste se romper8 y si fue con--
feccionada con un saguito de serrin, se vaciara, es
to hard gue guede més ligera (Fige &),

—

2 !
EEN
¥

/

Fig. 2 Fig. 3 Fig. &
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g) Posteriormente, viene una capa con la formula "Mar-
cel Temporal" que consiste en: 1/3 de blanco mine--
ral, 1/3 de yeso fino y 1/3 de polvo de coladel -
gue usan los ebhanistas, todo esto se mezcla y se -
pondré en la cabeza cuando ésta se ha terminado de
modelar.

h) Despufs se le da una capa de vin{lica con aceite de
linaza para luego darle el color (Fig. 5).

/\

o -0

Ny

Fig. 5
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3. Técnica de modelado con plastilina.- Materiales:

a)

b)

c)

—

<

Fige

4

Un cuadro de madera que sirva de base a la gue se -
le clavarf en el centro un palo vertical, ni grueso
ni delgado de 2.5 cms. de difmetro y de 30 cms. de
largo (aproximadamente) en el que posteriormente se
confeccionarg la cabeza en la parte superior del -
mismo. (Fig. 6). Primero se hace el molde de la si
guiente manera:

Se modela el huevo para la cabeza del personaje con
barro, jabbn o plastilina, esta (ltima es la més ade
cuada. (Fig. 7).

Posteriormente se pulen las facciones y se les pone
un poco de grasa con el fin de gue en el momento -
del forrado no se despegue el empastado. (Fig. 8).

Fig. 7
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d)

e)

La cabeza se divide en dos con un cartén o lémina, -
con el fin de obtener dos moldes; uno que correspon
derf al frente de la cara y otro a la parte poste--
rior de la misma (Fig., 9). Sobre estos moldes se -
trabaja.

Los moldes se obtendrfn con el siguiente procedi---
miento: se pegan pequefios trozos de papel perifdico
con engrudo, que se irén colocando sobre una de las
caras de la superficie modelada hasta formar &4 6 5
capas aproximadamente; en igual forma se procederé
a la confeccibn de 1la parte posterior de la cabeza;
al secarse se desprenderfn por la accifn del engra-
sado gue se le. dib6 al inicio, obteniendo las 2 par-
tes que formarén la cara. (Fig. 10).

Fig. 9 Fig. 10

Ly



f)

g)

A estas dos partes se les cortaran las orillas y se
unirén por medio de unos trozos de papel con engru-
do; quedando ss{ formada la cabeza. (Fig. 11).

Para su terminado, después de estar bien seca la ca
beza, se recubrir& con una pintura blanca, (Fig.12)
cuya fbérmula es: blanco de zinc, carbonato de cal--
cio industrial, cola granvlada y aceite de linaza,
aguacola 70 Gr. en un litro de agua.

Preparacifin: mezclar partes iguales de blanco
de zinc, carbonato de calcio y aguacola, una terce-
ra parte de aceite de linaza gue se agrega gota a -
gota; con esta mezcla se pinta la cabeza y si llega
a8 quedar algln bordo se puede 1lijar; para lograr un
mejor acabado puede darse otra mano de esta mezcla
vy lijarse nuevamente. (Fig. 11-12).

L5



L6

h) Para dar color a la cabeza del guifiol, es impaortan-
te conocer el circulo crombtico para pintar los mu-
fiecos y las escenografias (colores primarios: rojo,
amarillo y azul; colores secundarios: naranja, vio-
leta y verde) y asi{ hacer combinaciones de colores,
aclarando gue el negro manifiesta ausencia de luz vy
el blanco presencia de ella; entonces bastari con -
agregar un poco de blanco para disminuir el color
y/o negro para intensificarlo. La combinacifin es
importante y debe ser adecuada ya gque lo vivo de --
los colores a distancia pierden intensidad. (Fig.
13).

Fig. 13

- Combinacifn para el color de la carne:
Fiel blanca: blanco - ocre - rojo.
Piel clara: ocre - blanco - rojo.
Piel morena u obscura: ocre - sombra - cafe =
rojo - 6xido y blanco.



Las cantidades varfan de acuerdo al color gue se pcupa, -
Se sugiere usar pinturas acrilicas.

El color debe ser natural, persc =s conveniente resaltar -
las facciones, para lo que se aplicaré un poco de pintura roja
en mejillas, nariz y orejas, disminuyéndola hasta quitar el ==
BXCESO0,.

El titers no es un mufieco de jugueteria, dshe ser gracio-
§0, no grotssco, lo gque hay gue tomar en cuenta son los pegque-
fios detalles gue sobran, ya gue el mufieco s8lo se ve de l=jos;
puf B30 2s que se pide gue la pintura ses vinilica con resis--
tol o aceite mate, para evitar oue &sta brille.

Como detalles se consideran las facciones, las gue se de-
ben pintar con colores diluidus, para que sl acabado s=a més -
sutil; Ejemplo: Ojos y cejas deben ser grises o cafés y laibo-
ca debe pintarse color rojo; por eso en ocasiones se recomien-
da gue estas partes se peguen simuléndolas, especialmente los
ojos y las barbas.

Cuando los personajes son animales, conviene gue los to-
nos sean al pastel y no chillantes. t

Lo importante del terminado de las facciones, es la ex-=-
presifn gue se le da al mufieco; ejemplo: en la mirada; al ubi-
car los ojos en el=sitio adecuado, ni muy arriba, ni muy aba--
jo, sino mirando al piblico, teomands en cuenta gue éste ser§ -
el "gancho" para atrser la atencifin del espectador. -

i) Pelﬁcas. La peluca puede hacerse con infinidad de ma-

teriales como: fieltrs, peluche, estambre, etc., pegan

dose con resistol. (Fig. 14).

Fig. 14
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4. Técnica de modelado con papel peribdico. Materiales:
papel perifdico, engrudo, cinta engomada, preparado para acaba
do, pintura para dar color y material para elaborar la peluca.
(Fig. 15).

a) Se confecciona un tubp para formar el cuello y - =
otros dos para las manos; para el primero se enrge-
llan en el dedo indice tres tiras de papel peribdi-
co de 10 cms. de ancho par 25 de largo, procurando
que el tubo quede bieh apretado. (Fig. 16).

Fig. 15 Fig. 16



b)

c)

Se pega al tubo la orilla vertical del papel con -
cinta engomada (A), para hacer los anillos (B), se
pueden usar tiras de papel peribdico fijadas con -
cinta engomada, o bien, hacerlo de la siguiente mane
ra: una cinta doblada a la mitad con la goma hacia
afuera gue se enrglla en el tubo, dando unas seis
vueltas. A continuacibn, se pegan pedacitos de pa-
pel en sentido vertical, sobre el anillo y el tubo
en la forma indicada (C), en el anillo del extremo,
los papeles darén vuelta hacia adentro del tubo -
(D). Al borde superior se le dar& el terminado con
papelitos verticales gque darin vuelta hacia el inte
rior. (Fig. 17).

Para hacer la cabeza se hace una bola de perifdico
que se fija al rededor del tubo confeccionado (R),
cuidando de no apretarla para que no guede pesada.
El tamafio de la cabeza variaré de acuerdo a la nece
sidad, pero sugerimos gue quede de 17 cms. de altu-
ra, incluyendo el cuello que es el tamafio ideal; -

mas pequefio se perderia y més grande resultaria gro

tesco. La bola de pepel, se sostiene al tubo ama-
rrandola con hilaza (B). (Fig. 18).

Fig. 17 Fig. 18
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d)

e)

La cabeza se irh formando al irle pegando a la bola
de papel peribdico pedazos de papel engrudado, pro-
curando modelarla hasta obtener una superficie regu
lar, repitiendo esta operacifin de tres a cuatro ve-
ces. (Fig. 19), !

Las facciones se agregarfn a la forma general pegan
do bolitas de papel que formarén los ojos vy rolli--
tos para la nariz, boca y mentén, estos se fijarén
mediante pedacitos de papel engrudade que darén aca
bado al modelado. €£s importante que las facciones
sean simples y bien definidas, de esto dependeré la
gracia del mufieco.

No vale la pena copiar ningin personaje, pues

bonito o feo, el nuestro debe tener su propia persp
nalidad. (Fig. 20).

Fig. 19 Fig. 20
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f) Seca la cabezayse recubrird con los ingredientes -
mencionados, para el acabado en la técnica anterior,
o bien, con esta nueva férmula:
Ingredientes: yeso, agua y resistol.
Manera de prepararse: se mezclan estos tres ingre=-
dientes en proporciones equitativas hasta obtener -
una pasta suave gque se emplearé rApidamente con una
brocha debido a su pronto secado. (Fig. 21).

Fig. 21

g) Al igual que la técnica anterior, procederemos a
darle color y confeccionarle la peluca.

.5. Técnica de la cabeza de media.- Resulta f&cil para ha-
cer mufiecos muy simples, ya que sus recursos para el modelado
con este material son muy limitados, en cambio, es fécil de ob
tener.

a) Para hacer la cabeza se empleari la parte superior
de una media (A), se corta un pedazo de 25 cms. de
largo; y se le hilvana la orilles superior (B), se
cierra la parte superior y se rellena la bolsa con
borra o algodbn (C). El tejido eléstico de la me--
dia permite un cierto modelado en donde se podr§ a-
bultar el mentén y las mejillas que le darén forma

al mufieco. (Fig. 22).



52

b) El1 tubo del cuello se confecciona igual gue en las

c)

técnicas anteriores, el cual se fijard con hilaza a

la cabeza (A); los pliegues sobrantes del cuello se

recubren con le tira de tela de
de la parte superior (B). (Fig.
Las facciones se agregaran a la
haber marcado el lugar de ojos,

ca., Las cejas son pedacitos de

media que nos quedb
23) .,

cabeza, después de
cejas, nariz y bo--

fieltro pegados o -

bien, bordados con eatambre o en su ‘defecto ojos re

presentados con botones planos o redondeados; boca

racortada en fieltro o bordada.

8

\\
C
oY

=
N

Fig. 22
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6. Técnicas de confeccibn de pelucas de estambre.

a) La peluca puede ser confeccionada como ya se mencip
n6é en la técnica anterior, o bien con estambre en la
cual se recorta de tela del mismo color del estam=--
bre, tomando como medida de la frente a la nuca de
la cabeza a la que se le coserfn las hebras de es—=
tambre largas para hacer las trenzas (A); pasando -
dos o tres veces un pespunte a las cuales se tendri
cuidado de gue gueden uniformemente repartidas. Se
fijar&n estos con algunas puntadas en la cabeza del
mufieco. (Fig. 25).

Fig. 25

b) También se puede hacer la peluca cosiendo el estam

bre en un refuerzo gue rodea la cabeza (imagen iz~
guierda) y se pegs o0 se cose a la cabeza doblando
el estambre de manera que el refuerzo guede hacia

53



adentro, haciendo un mofio en el extremo superior de
la peluca. (Fig. 26).

Fig. 26
c) Fara hacer una peluca rizada se enrolla el estam-

bre en un l&piz grueso; (A) se pasan dos 0 tres -=
puntadas de ojal entre l8piz y estambre para fijar
las lazadas (B) y se saca el 1&piz (C). (Fig. 27).

Se fijan los rizos & la cabeza si es de media,
o a un casquete si es de madera o de cartén (D); -
terminada la peluca sobre el casquete se pega a la
cabeza (E). (Fig. 28).

Fige. 27 Fige. 28
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d) Otra forma de confeccionar una peluca es la si----
guiente: el estambre se enrolla en una tira de car-
toncillo o de peribdico varias veces doblada, de u-
na pulgada de ancho o lo largo gue se desee (R); se
pasa dos veces el pespunte de la maguina por el cen
tro de la tira (B); se corta el estambre de 1l os ex-
tremos de la tira (C) y se desprende el cartoncillo
(D) (Fig. 29). 3e cosen los flecos de estambre al

casquete de tela en la forma gue se desee (E); ya -

que esté terminado el casquete se fija a la wcabeza
(F). (Fig. 30).

Fig. 29 Fig. 30
7. Técnica del mufieco guifiol con cabeza de foam (unicel)
y media.

a) Una bola de unicel aproximadamente del tamafio de un
pufio, a la cual se le hara una perforacibn gque se
llenari con resistol con el fin de introducir un
tubo confeccionado de acuerdo a la técnica antes

||I|||||| - 109554
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mencionada gue serviré para el cuello y sostén, -
(Fig. 31).

b) Posteriormente se introducird tanto la cabeza como
el cuello dentro de una media, de preferencia de -
algodén, la parte de le media que se utilizard seré
la punta, la cual se cortari de acuerds a lo largo
que nos indique el cuello. (Fig. 32).

0¥

Fig. 31 Fig. 32
c) La media se fijard a la altura del cuelles con goma,
alfileres o algunos pespuntes y el sobrante se pega
réd al cuello de papel introduciendo la orilla engo-

mada con el fin de gque ésta aparezca bien forrado.
(Fige 33).

Fig. 33
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d) Orejas y nariz estarén confeccionadas con peguefios -
abultamientos de trozos de media, rellenos de algo=--

dén, los gue serén pepados y fijados con alfileres o
bien cosidos. (Fig. 34).

Fig. 34
8. Técnica de confeccidn de manos.:

a) Se hacen tubos de 7 cms. da largo (A); del mismo mo-
do que se hizo el tubo del cuello, pero teniendo en
guenta 2l grueso de los dedos anular y pulgar destina
dos a manejar las manos y con sblo un anillo de re---
fuerzo. Las manos se rzcortan en fieltro, tela de me
dia o franela, m&s o menos de 10 cms. de largo usando

un molde de papel sobre cuatro capas de tela (para =

dos manos) y se cose alrededor (8); se voltean al -
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derecho y se rellenan de algoddn o borra y se fija
al tubo de cartébn. (Fig. 35).

Fig. 35
b) Igual que en la forma anterior, se confeccionan dos
tubos de acuerdo a la medida de los dedos que se in-
troducirén en ellos; las manos se recortarén en car-
toncillo usando un molde de papel y sacando cuatro -
partes de dos para cada mano (A).

Cada par se pegarf por la orilla con cinta, lue
go se le introduciré el tubo con el fin de gque la ma
no abulte; fijindose estas dos partes con peguefios -
trozos de papel engrudado, las cusles con dos o tres
capas irén puliendo la forma de la mano (B). (Fig.
36).

Fige. 36



Para gque la mano adguiera su acabado final, tendr4
que recubrirse con cualquiera de las dos prepara--

ciones antes mencionadas. (Fig. 37).

f.
Q=

Fig. 37 _

9. Técnica del t{tere de sombras.- Consiste en la repre-
sentacibn en una pantalla grande confeccionada con una s&bana o
en un teatro en miniatura con mufiecos peguefios, recortados que
se moveran detraés de una decoracifin transparente a la que debe
pegarle la luz del sol, o adecuarle un foco por la parte de -
atréas, para que al mover los mufiecos gque se encuentran entre
la luz y la pantalla refleje la imagen que se desesa a manera -
de sombra. A este tipo de mufiecos no se le ven las facciones,
sfilo-la silueta.

La invencifn de las sombras chinescas se remonta a la an-
tigiiedad y ha sido en los pueblos orientales en donde tuvieron
mayor aceptacifin y un auge rotundo en los pueblos islémicos -
despues del siglo XII de la Era Cristiana.

Mas tarde en Turgquia, en el Sur de Alemania, en Francia -
en 1767, especificamente en Versalles, fue donde se establecid
uno de los teatros de sombras al que concurrian grandes perso-
nalidades. En el afio de 1780, se emplearon como sombras, esce
nas mudables admitidas tanto en la corte como en 21 carnaval.
De este tipo de representaciones se daban aproximadamente tres

por semana; posteriormente introdujeron notables mejoras susti
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tuyendo mufiecos de cartfn por figuras recortadas en zinc; se -
cambif el plano Gnico por una serie de planos que fecilitaron
para representar a una multitud, aplicandoc 21 decorado un inge
nioso grabado 2n colores.

Actualmente;el teatro de sombras tiene una variante que -
consiste en usar actores vivos en lugar de figuras recortadas.

Para mayor éxito, es indispensable el usoc de luces de co-
lores, los efectos de ruidos, humo, nieve y misica. Los efec-
tos espectaculares y fantasmagfricos pueden lograrse facilmen-
te acercando a la fuente de luz, peguefias figuras de monstiruos
v animales irreales, que por la distancia se ven ampliados.

El teatro de sombras posee algo particular que atrae la -
atencibn, y puede adaptarse fécilmente en un salbn, al aire 1i
bre con la luz del sol, en representaciones nocturnas con luz
artificial si es bajo techo, debiendo obscureserse el area y -
colocar al p(blico frente a la pantalla, que debe ser blanca -
incolora, opaca y traslicida.

Para iniciar el espectéculo se cuenta con la obscuridad -
de la sala y la iluminacifbn de la boca de escena, punto conver
gente de las miradas en donde ha de proceder el espectéculo.
La imagen gque asparece es bidimensional, blanco y negro o a co-
lor; la imagen se reproduce con fidelidad en la pantalla,

.51 gueremos relacionar =21 teatro de titeres con el teatro
de sombras, podremos decir gue ambos pertenecen al teatro de -
las cosas inanimadas que el hombre hace vivir sin medios meca-
nicos ni eléctricos, "El titere es cualzuier objeto inanimado
al gue el titiritero mueve déndole una apariencia de vida, Es
decir gue la escencia del titsre es el movimiento a través de
la accién del manipulador. Esto lo diferencia escencialmente
del mu~eco estético o del juguete mecénica".’

Par lo anterior, el teatro de sombras es una faceta del
teatro de titeres y no es més gue el resultado de interceptar
un haz de luz gque lbgicamente provocard en el espacio ilumina-

do una forma oscura. Esta visidn proyectada obedece al simple
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movimiento del mufieco ante la luz; por eso Marcel Temporal, ma
estro titiritero francés dijo: "Por gué no pensar que el ori--
gen de los titeres sea una sombra danzante reflejada en la pa-
red de una caverna prehistfrica®.?

Esto viene a comprobar que titere y sombra pertenece a un
tronco original.

Podemos clasificar los mufiecos de sombras, hechos con si-
luetas recertadas o bien los de la propia mano del marionetis-
ta, la que se presta para actuar como objeto. De acuerdo a -
los dibujos gue se formen extandiendo o flexionando dedos, se-
rén las figuras gue al interceptar lsa luz, se proyecten en una
pantalla trasliicida y opaca. Ejem: una mano, una pared y una
luz dirigida, son elementales para el juego de sombras, en don
de al mover el brazo y la mano, nacen figuras inusitadas (fig.
38) .

La otra variante son las siluetas recortadas =n cartén y
agregadas a la mano para ampliar y completar las figuras, por

ejemplo: sombreros, bastones, paraguas. (Fig. 39).

Fige. 38
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El otro tipo de sombras son las recortadas en pergaminao,
elaboradas por los chinos, javaneses, hindies, en las gue sus
brillantes colores, dan nitidez y encanto a la figura. (Fig.
40).

Estaes mismas se pueden recortar en cartén negro o en del-

gadas l&minas de metal, sistema que evolucionb debido al furor

de la técnica.

Fig. 40O



10. Técnica del mufieco de dedal.- Para el titere de de--
dal se toma una hoja de papel perifdico de la que se obtendr&n
cuatro tiras gque se unen del extremo angosto con goma y las -
cuatro juntas se enrollan hasta formar un cilindro por donde -
se puede introducir con libertar cualquiera de los dedos de 1a
mano, luego se le dar% al cilindro un bafic de pegamento para -
endurecerlo. (Fig. 41).

Este dedal se puede complementar con una cabeza hecha de
9lobo; con un cascarbn de huevo, con una esfera de foam, a las
gue se les introducird el dedal y se fijard en la parte del -
cuello, dindole un acabado con trozos de papel perifBdico prime
ro y al final dos capas de papel de china para luego pasar a -
pintarlo con cualquiera de las mezclas gue se utilizan para el
recubrimiento. (Fig. 42).
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El titere de dedal se podrd colocar en cualquiera de los
dedoss pudiendo fabricar su cuerpo con unz silueta de cartébn a
la que se le sobrepone la imagen de cualguier personaje gue se
dibuje o recorte de una revista. (Fig. 43).

Otra de las formas es recortar un dedal de fieltro,al =--
cual se le sobreponen los detalles. (Fig. 44).

Otra forms de este tipo de mufieco, es cuando se recorta -
la figura de frente de un x personaje a la gquz2 en su parte cen
tral se le harén dos orificios con el fin de introducir el de-
do {ndice y el cordial, mismos que simularhn las piernas gque -

darén movilidad al mufieco. (Fig. 45).

Fig. 43 Fige. u&

—— o - - - - "



Las figuras A y B son representativas de la parte frontal
y tracera de laz (silueta) imagen del mufieco a la que se le pue
de pegar un palito de paleta para poder formar el cuerpa, 0 =~
bienyse le pegard un anillo de cartulina en la parte de atréas
por donde se introduciri el dedo del manipulador para as{ po--

derle dar movimiento. (Fig. 46).

Fig. 46
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1. Técnica de guificles de dedos.- El nifio puede usar plu
mones para pintar sobre el dorso de la mano las facciones de -
la cara, colocar a manera de pulsera lo gue es la melena o ca-
bellera del mufieco y sobre el dedo indice y el de enmedio gue
forman las piernas) poner un faldén o pantalones gue vistan al
muifieco y para terminar, pintar las ufias gue simularén los zapa
tos. (Fig. 47).

Fig. 47
Otra forme es utilizar los dedos gue se convierten en ma
rionetas si le adaptamos un peqguefio gorro de papel o tela, una
melena pintada o adaptada, las facciones de ls cara se le pin-
taran con plumones al igual gue el vestuarioc o bien confeccio-
narlo con tela o papel. (Fig., 48).

Fig. 48
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Otra de las modalidades de guifioles de dedo, es dibujar en
un cartdn una silueta a la cual ya recortada se le harin dos -
perforaciones que permitan introducir el dedo {ndice v el cor-
dial (el de enmedio), calculando la distancia entre los Orifi--
cigs, permitiendo el movimiento cémodo y correcto de éstos,
(Fig. 49)

R la silueta se le pondran los detalles de cara, brazges,
vestido etc. con marcadores o pinturas de agua,

' Para sostener la silueta contra la manos pegaremos una ban-
da eléstica aproximadamente a 1z mitad de la figura gue guedara
fija al dorso de la mano. (Fig. 50).

R la figura colccada =n 1la mano, se le agregearén las pier--
nas, que2 seran los dedos mencionados a las que se les pueden po-
ner dos tapitas de 15piz labial con =21 fin de simular los zapa-
tos, para gue el personaje entre en accion, caminar, bailar, -
santarse etc. (Fig. 51).
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Otra variante para hacer mufiecos de dedo es insertar la -
cabeza en los dedos, que después adquirirfn movilidad al mani-
pularse.

Las cabezas pueden confeccionarse con una pelota de ping-
pong, haciéndole un orificio para calgar el dedo y se puede ca
racterizar con ojos, peluca, etc. de acuerdo al personaje,

Otra forma es utilizando una caja pequefia para la cabeza
ya sea de cerillos, cigarrillos, etc. le cual obtendrf un aca-
bado, como se muestra en las figuras.'(Fig. 52, 53, 54).

Fig. 52
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Los titeres de dedos, son cabecitas que se insertan en ca
da uno de los dedos de 1a mano, representando as{ cinco persc-
najes diferentes, Estos se manejan desde abajo con la marno en
posicibn vertical y la gracia de sus movimientos dependeré de
la habilidad del manipulador. (Fig. 55).

Fig. 55
12. Técnica de los Fantoches.- Estos se utilizan dentro -
del teatro popular, tienen un alto valor educativo. Es un mu-

ffeco de trapo de aproximadamente un metro de largo cuya cabezs
es la del actor que Bl unirse al cuerpo de las mencionadas di-
menciones resulta cbmico. El1 cuerpo del mufieco se sujeta a ma
nera de bmbero al cuello del ejecutante, quien introducirf sus
brazos cuyos movimientos corresponderén al de las piernas del
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mufieco mientras que los brazos del fantoche estesréin cerrados y
sueltos porque no son movidos por nada ni nadie. (Fig., 56)

Fig. 56

En la vestimenta del fantoche se recomienda emplear telas
de colores claros para que destaguen en lo negro; tanto de 1la
vestimenta del actor coma del escenario. Se sugiere gue el mu
fieco se calce con zapatos pequefios o de beb& para gue sus pisa
das suenen,

Los efectos y posibilidades de expresifin son de asombrao,
pues cuando se transforma la cara del actor se debe ir de a--
Cuerdo a la vestimenta del personaje que representa, caracte-
rizacibn que le permitird actuar en forme mfs esponténea te--

niendo la oportunidad de manifestar una conducta creadora y es
tablecer una comunicacifn reciproca y sincera.
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13. Técnica del Marotte.- Para esta técnica se emplean bo
tellas de pléstico en desuso, cuya capacidad aproximada es de
un galébn (fig. 57) o bien cajas grandes de zapatos o de cereal,
Cualquiera de estos elementos gue se elija es con el fin de -
formar larcabeza, (fig. 58) cuyo procedimiento consiste en for
mar o pintar de color carne; si es botella, introducir en ls -
boca un palo de escoba cuya medida ser& de 55 cms. de largo -
aproximadamente y en el otro extremo del palo se le fijar& una
base de madera de 15 X 15 y si 1lo elegido es una caja, a la ba
se gque se utiliza se le har& en el centro un corte en cruz cu-
yo difmetro sea el del palo que se va a introducir, &ste debe
medir 55 cms, mas lo largo de la caja; el palo se fijars per--
fectamente a &sta con un clavo que se coloca en la parte supe-
rior. PFPara asegurar el cuello debe hacerse con tiras de papel
bien engrudadas gque fijen la caja con el barrote; ademfs tam--
bién se le debe poner la tabla de 15 X 15 cms. que serviré de
base.

Ed
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Fig. 58
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Para su terminacifn, se le pondr&n los detalles de la ca-
ra y cabeza, gue puede tener cualquier tipo de melena y hasta
gorro; para el cuerpo se debe confeccionar un mameluco de Pie=-
rrot, en cuyos brazos se le adaptarfan al final de ellos unos
guantes con el fin de formar las manos, una se debe rellenap
y es la que se pasaré por encima del hombro del manipulador y
la otra debe quedar vac{a poroue en ella introducird la mano -
el manejador del titere.

Al final de las piernas del mameluco se pueden simular’ -
los pies peghndole unos calcetines Que se rellenarén o bien te
nis o zapatos.

Fig. 59
El mameluco debe estar abierto de la parte de atrés para

poder meter la mano al guante vacio.
El marottees un tipo de mufieco que se maneja desde abajo
desplazéndose por un escenario o bien sentado frente a una me-

sa o un escritorio. (Fig. 59)
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Hay marottes donde se emplean las dos manos del titirite-
ro (fig. 60) en este caso, la casbeza puede estar sostenids por
un palo atade a la cintura, o bien, una adaptacibn en forma de
casco en donde 21 manipulador tendré que calcular todavia mas
los movimientos de su cuerpo para que tengan relacibn con la -
cabeza del marotte, porgue es una técnica gue tendr& gue usar
cabeza y brazos o cabeza y varillas. (Fig. 61).

Fig. 61



14. Técnica de la confeccifin de miscaras de yeso.- Para
esta técnica se requiere de una venda enyesada, vaselina o --
crema y pintura,

Fara su realizacifn se emplearf las facciones reales de
la cara de una persona gue soporte la rigidez del yeso sohre
el rostro, la gue primeramente se cubrirf con vaselina con el
fin de permitir el f&cil desprendimiento de la mfscara cuando
Esta segue; posteriormente, se irfén cortando trozos de la van
da enyessda guz cubran del nacimiento del p=2lo de un lado al -
otro, las gue deben humedecarse para colocarlas de manera hori
zontal a partir del mentfn hasta la frente, formando asf{.lza --
nrimera capa, dejando al descubierto los orificios de la nariz
y de los ojos, se recomienda no desperdiciar ningdn trocita de
vendaje, puede aprovecharse para cubrir todos los huecos gue -
guedaron =n la primera capa (fig. 62). Terminado esto, sz co-
locarén otras dos capas con el fin de dsr grosor a la méscara,
desprendiéndola de la cara y dejhndola secar muy hien, esta -
proceso de secado, durs aproximadamsnte 20 minutos, despufés de
terminada la mé&scara, ya seca, se recortan las orillas ya sea
redondefndola para colocarle otra venda por toda la orilla evi
tando gue s=2 desgeguen las vendas con el uso (fig., 63), Des--
pubs se le da un bafio de pintura preparada con una porcifin de
yeso diluido con agua y resistol, fste le sirve de base, ya sg2
ca s2 l= pondrén las facciones camo 15s desee el artista, sa -
le hacen unas parforaciones en dirzccifn de las orzjas gus kb
mitan colocar unas cintas para gues se= amarren en la cabeza del

actore.

— —
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15. Técnica de miscaras de papel maché.- En cartulina fle
xible se debe obtener el molde de un antifaz que cubra la cara
desde la frente hasta debajo de 1a nariz, haciendo tres perfo-
raciones, dos en los ojas en forma alargada o redonda y una en
la nariz de forma triangular de modo que permita bacar ésta.
(Fig. 6B4).

Posteriormente, con la técnica del mach® se haré el mode-
lado sobre el antifaz de cartuline que serviré de base, con el
mach& se formarén los pbmulos, la nariz y las cejas, las cua--
les corresponden a las facciones. (Fig. 65)..

El empleo de la técnica del mach es ciertamente delicac-
do, ya que cuando se termina el modelado, la m&scara debe de--
Jerse secar perfectamente, pues de lo contrario, se puede lle--
nar de hongos gue son perjudiciales para la cara,

Para su terminado se le dar& una base con pintura color
carne y los detalles ser&n resaltados con el colar que sea ne-
cesario. También se pueden poner las cejas, bigotes, barbas,-
con materiales diferentes como estambre, peluche, etc, ===w--
(Fig. 66).

Fig. 64 Fig. 65 Fig. 66
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16, Técnica de cabezas cor.feccionadas con botes de nieve,
Con un bote de nieve, cuya capacidad es de cinco kilos, podre-
mos elaborar con los nifios una cabeza de tamafio natural, la -
que se puede utilizar en sus juegos draméiticos o como cascos -
de astronautas., (Fig, SZ?.

Para su elaboracifn, el bote se tendrad que pintar del co-
lor del animal gue se desee, o bien color piel; la melena o el
pelo pueden ser de estambre, peluche o cualquier otro matee=«=-
rial; para la cara habr& que hacerle las perforaciones de los
ojos y la de la nariz, as{ caomo para las orejas, con el fin de
que las sensopercepciones recibidas o emitidas por el nifio, de
estos sentidos, resulten claras. (Fig. 68).

Los detalles de la cara pueden ser pegados o pintadaos, es
to depende de la iniciativa del maestro.

Fig. 68
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17. Técnica del mufieco de guante.- Para esta técnica se
utilizan guantes fuera de uso a los gque se les pueden pegar -
rasgos faciles en los dedos o bien, colocar cabezas esféricas
de pelota o foam o cualquier otro material., A la cabeza se le
tendr& que hacer un agujerc al que se le pondr& pegamento para
fijar el dedo indice del guante porque el dedo pulgar y el ma-
yor accionarfin los movimientos de los brazeos. (Fig. 69).

Para el terminado de 1la cabeza se le puede poner peluca
de estambre o peluche, sombrerc etc. y en laz cara se le agrega
r4 la nariz, boca, etc. y la vestimenta que sers de acuerdo al

personaje que represente.

Fig. 69
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18, Técnica de titeres hechos con cajas.- A una caja pe--
gaefia se le guita una de sus caras con el fin de hacerle dos -
agujeraos en la parte inferior para poder introducir el dedo Lﬂ
dice y el cordial (de enmedio) gue se convertirén en las pier-
nas del titere, la caja se decoraré como una persona o como un
animal., (Fig. 70).

A7

Fig., 70
Otra forma de elaborar un titere con cajas: se escogen -
dos cajas del mismo tamafio vy se les corta una de las caras pe-
quefias que permitird introducir en una caja cuatro dedos y en
la otra el dedo pulgar para hacer el movimiento, de abrir y ce
rrar; las caras gue coinciden tendrén que unirse con un trozo.
de tela, cartén o con papel tapiz, para su acabado se forrara
por ‘los lados restantes con el material que se desee: papel,
tela o pléstico y por (ltimo, confeccionar una funda de tela -
gue servir8 de guante y gue se pegaré por la orilla de las ca-
jas con el fin de simular el cuello. Se le pondrén los deta--

lles para su caracterizacibn como: ojos, orejss, boca, etc.
(Fig. 71).
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Otro tipo de titeres hechos con cajas de cartén de todos
tamafios: para esta clase de mufiecos se utilizan las cajas de -
pasta dental, perfume, etc. con las que se hacen titeres al---
tos, delgados, gordos a los cuales se les podré introducir dos
dedos (el indice y el de enmedio) o bien,ser sostenidos por va
rillas; las facciones se pueden pintar o pegar o bien,ser obte
nidas de la imagen de una revista y al final colocarle su ves-
timenta. (Fig. 72).

Fig. 72
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19. Téenica de mufiecos con cara tridimensional.- Para su.
elaboracifn, se requiere un recténgulo de cartulina de 12 X 3 -
pulgadas, gue se doblar& en cuatro partes iguales a manera de
acordebn. Esto simulari el movimiento de 1a boca, postericr--
mente, la cara uno y dos se'tendré que unir las orillas laters
les con el fin de formar una bolsa,en igual forma se unirén la
cara tres y cuatro para as{ poder introducir en la bolsa supe-
rior cuatro dedos y en la bolsa inferior el dedo pulgar, e-==
(Fig. 73). i

Fige. 73
Para su terminado, se cortaréd en papel constructive o car
tulina un cuadro de 3 X 3 pulgadas gue al pegarse sobre el do-
bléz superior, formar& la cara al gue se le colocarén ojos, bo-

ca, orejas, etc. en igual forma se recortarf una figura para -
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colocarla en el doblez de ls parte inferior que vendréd a for--

mar el mentbn del mufieco, la que podré simular barba, pico --
etc. (Fig. 74).
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Fig. 74
20. Técnica del mufieco con cubiertos.- Una de las formas
es utilizando una cucharas de madera pintando las facciones de
la cara con plumones o temperas y para que adquiera mayor ex-
presién, debe pintarse el inverso y reverso de la cuchara.
El mufieco puede guedar sin vestimenta o utilizar el cami-
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solin para cubrir la mano; en ocasiones para que luzcan mejor,
se les pone peluca del material gue se elija. (Fig. 75).

También pueden emplearse los cubiertos desechables como:
el tenedor, cuchara y cuchillo de pléstico gue se caracterizan
con papel, tela y estambre. (Fig. 76).

Fige. 75 Fig. 76

21.- Técnica del mufieco con frutas y/o verduras.- Para la
elaboracifin de estos mufiecos se pueden utilizar zanahorias, pe
pinos, papas, rébanos, apio, calabaza, camote, etc. para su -
confeccifin se usan alfileres, cartoncillo, palitos y palos de

madera.
Primeramente se introducird el palo de madera a la mitad
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8 centro de la verdura para calzar la cabeza, (fig. 77) a 1la
que se le haréan las facciones poniéndoles ojos de chinchetas,

el cabello con ramas de apio, un gorrito de cartén v un camisg
lin de tela para cubrir 1a mano. (Fig. 78, 79).
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Fig. 77 Fig. 78



Fig. 79
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22.- Técnica del titere con platos de cartén.- Los tite-
res confeccionados con platos de cartfn pueden adoptar diferen
tes formas.

Una de ellas es dibujar una cara por un lado y unirla a -
otro platsc al gue se le dintard o figurari el cabello que simu
lard 1a cabeza, dejando una entrada en 1la parte inferior nara
poder introducir la mans. (Fig. 80).

Fig. 80

Otro tipo de mufieco es aquel en el que se puede =2mplear
el plato como m&scara, pintando o decorando el plato con deta-
lles de la cara y colocandole un listfn a los lados para poder
amarrarlo en la cabeza del actor. (Fig. 81).

Fig. 81
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Otre variedad de muiieco, es cuando el plato se pega a u-
na varilla gue sirva de sostén, si los nifios quieren darle un
aspecto m&s real, pueden emplear algodbn, biruta, estambre, pa
pel crepé etc. gue servirén de cabello y para los otros deta-
lles utilizar cintas, butupes etc. (Fig. 82),

Fig. 82
Otra clase de titere,es en donde se utiliza un plate do-
blado a 1a mitad,al cual se le pegari por la parte curva tanto
superior como inferior un trozo de tels previamente cortada -
que sirve de guante al manipulador; quien introducir& sus cua-
tro dedos en la parte superior y el pulgar en la parte infee--

rior con el fin de ejecutar el movimiento de abrir y cerrar la
boca del mufieco. (Fig. 83).

Fig. 83
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Para su decorado podré pintarse el interior del plato de
color de rosa y pegarle lengua, colmillos, etc, v en la parte
Superior externa, colocar ojos, ya sea elaborados con papel o
bien, aguellos que son comprados y que tienen movimiento, ade-
més de complementar con otros detalles como: nariz, orejas, =
manchas etc., segin la creatividad de quien los elabore, -=--
(Fig. 84).

&

Fig. 84
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23. Técnica del tfitere con bolsas de papel.- Los nifios -
tienen la necesidad de controlar y coordinar sus grandes movi-
mlentos a través de la manipulacibn de los mufiecos; esto puede
lograrlo con tfteres fhciles y accesibles de ménejar y qQue en
ocasiones ellaos mismos pueden confeccionar teniendo el mateee-
rial adecuado y tiempo disponible, as{ como la libertad para -
crear algo llamativo y sencillo; por ejemplo, los t{teres he--~
chos con peguefias bolsas de papel,las que se pintan o decoran
con una cara y luego se rellenan con papel peribdico colocéndo
les en el centro un palo para sostener la cabeza, simularle el
. cuello, anudéndoleo a la altura del mismo que servird a su vez
de punto de manipulacifn para gue el titiritero movilice la ca
beza., (Fig. 85).

Fig. 85
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Otro tipo de mufieco es el que se confecciona con una bol-
Sa grandeyde tamafio suficiente para introducir 1la cabeza del -
actor. A la bolsa sz le haran agujeros en el lugar exacto don
de ir&n ojos, nariz vy orejas gque permitirén que el nifio escu~-
che. (Fig. B6). :

Fig. 86

El mismo titere de bolsa de papel; pero cuyo tamafio serf
el adecuado para introducir la mano, gue per consiguiente nao
requeriréd de ninglin orificio en virtud de que no se requiere -
facilitar la respiracién del_ﬁanipuladur. En cambio,s{ se em-
plearén platos, estambres, papel constructivo, goma y colores
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cton el fin de poner los detalles que 1lo caracterizarén.
(Fig. 87).

Fig. 87
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Otro tipo de titere,es el g
en una bolsa de papel pequefia, p
loclndole un tubo de papel sanit
que se introducen dos dedos para
de la bnlaa,aproximadamente a un
se le hacen dos perforaciones bi
ter los dedos que simularan los

Otra variedad de t{tere es
sa de tamafio’ grande, a la gue se
ficientes gue lo caractericen y
otra bolsa en la parte inferior
cuerpo. (Fig, 89).

Fig. 88

ue se pinta o decora la cara

osteriormente,se rellenard co-
ario anudado al cuellogen el -
mover la cabeza y en el resto
0s 5 cms. de donde se anudf, -
en centradas con el fin de me-
brazos del mufieco. (Fig., 88).

el que se elabora con una bol-
le complementa con detalles su
posteriormente, se le pegaré --

que se decorard simulando el -

Fig. 89
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24, Técnica del titere de calcetin.- Se utiliza un calce-
tin donde se introduce la mano que guedaré cubierts hasta el -
antebrazo; para convertirle en algln x personaje le haremos -
ciertas modificaciones por ejemplo: si pretendemos que 21 mu-
fieco hable, para que tenga boca, se le corts la punta del cal-
cetin hasta 1la mitad, antes de llegar al talfn y coser por la

parte de adentro uma tira de tela roja o rosa para cubrir la -
abertura. (Fig. 90).

Fig. 90

Otra modalidad, es coser una tira redondeada en sus extre
mos abarcando de la punta del calcetin a la punta del talfn, -
sin tener 1la necesidad de cortarlo, simularéd ls parte interna
de la boca del mufieco. (Fige. 91).

Fig. 91



Para que ambas modalidades obtengan su terminado, se com-
plementaré&n con los detalles como orejas, ojos, nariz, bigotes
manchas etc, (Fig. 92)

Fig. 92
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25. Técnica del tfitere de mufiecos de funda.- Una de 1las
técnicas para confeccionar los mufiecos de este tipo, es hacer
con tela o fieltro una funda que formara el cuerpo (fig. 93) -
del mufieco pegéndole en la parte superior y por los dos lados
lo gue formaré la cabeza del personaje (fig. 94 y 95); se pe-
gan las partes gue lo caracterizan como: vestimenta, orejas y -
los demés detalles,

Fig. 94
Fig. 93
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26. Técnica del mufieco de funda con cabeza de tela.- Pa
ra este tipo de mufieco ya sea animal o caheza de nifio, se uti
liza un camisolin el cual fue cresado por Bianca Colonna, es -
el gque a continuacibn se presenta a la mitad de su medida. --
(Fig. 96) [

ninza i

mitad

L
delantera mitad

trasera

Fig. 96



La funda es una tGnica formada por 2 piezas iguales uni-
das de los hombros (A) y de los lades (B) (fig. 97); que se -
ajusta al cuello del mufieco con un cordondillo corredizo o -
bien con el&stico, en la misma forma se 8justan las manos; -
con la ventaja’de ser facil de quitar y poner para ser lava--
da. (Fig. 98).

La funda como se mencionf, es =l cuerpe del mufieco sobre
el gue se coloca el vestido de acuerdo con la personalidad del
personajs que se va a representar. (Fig. 99)
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El camisolf{n del mufeco de funda en donde acciocna ls mano
del titiritero no es precisamente el traje, aungue en ocasip--
nes suele usarse como tal.,

El samisolin es tan importante como la cabeza, por lo gue
se debe tener muche cuidado para su elaboracifin porque si se p o
distorciona, impediré el movimienta adecuado del mufieco, por -
tal motivo, los maestros titiriteros, para evitar tal proble--
ma, han disefiado diferentes tipos de camisolines de acuerdo a
Sus experiencias y a la tradicibn de su pafs. (Fig. 100, 101, !

102 y 103) .

Camisnlin Camisoldn
Italianos Aleman.
Fig. 100 Fig. 101

Camisolqn
Ruso,
Fig. 102



Camisolin
Inglés.,
Fig. 103

S5u medida debe estar acondicionada al tamafio de la mang,

Si gqueremos que el camisolin sirva de traje, sflo basta
agregarle ciertas caracterfsticas como cuello, cinturén, ca--
pa, ‘'delantal, etc., sin olvidar que hay personajes que reguie-
ren de un traje especi{fico o determinado, por lo que bste se
tendr&é que confeccionar aparte, para gue lo podamos colocar -
sobre el camisolin, el traje debe ser un poco més ancho y lar
go.

En cualquiera de amhbos casos, ya sea gue sirva el camiso
lin de traje o no, fste debe reunir caracteristicas comunes:
colores bfsicos bien definidos y acordes al personaje, deta---
lles y accescrios visibles v funcionales,
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Cualquiera de 1los camisolines gue elija, puede servir, --
pues lo importante en su confeccibn es gue permita el total vy
libre movimiento de manos vy dedos, por lo gue a estas camisoli
nes se les puede adecuar una caheza ya sea humana o de animal,
elaborado con fieltro, pafio, tela, imitacibn piel, o de toalla
y a continuacifn proporcionamos algunos moldes de tamafio real,
creados por Bianca Colonna,

5i la cabeza es de un perro, a continuscibn se ilustran -
las piezas que se requieren. (Fig. 104) v (Fig. 105).

Insertar

oreja

cabeza

2 piezas

XX

Fig. 104
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piezsas

central oreja

2 piezas

Fig. 105
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Cabeza de nifia: 1) cortar dos partes de la cabeza y una -
de la pieza central; 2) insertar la Pieza central entre las -~
dos partes, iniciando de la (A) az 1a (B), se rellena y despibs

8e caracteriza la cara pegando las facciones o bordéndolas, --
(Fig. 106).

pieza central

Fig.



27. Técnica del mufieco de varilla.- Los mufiecos de vari--
lla se pueden hacen de formas muy variadas, esto depende de la
cantidad de varillas gque se empleen para su manipulacibn, por
ejemplo, si se utilizas una varilla puede confeccionarse unsa si
lueta y adher{rsela o bien, puede ser un mufieco de, bulto em---
pleando cualquiera de las té&cnicas mencionadas, (Fig. 07 ¢y -
108).

f— \ " Fig. 108

Fig. 107

103



104

Cuando la técnica va a requerir de dos varillas, una se
tendr& que colocar en la cabeza del mufieco y otra en la mang,
pata o cola, segln el caso. (Fig. 109, 110 y 111).

Fige.
109
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La técnica de varillas miltiples es aquella donde se uti-
lizan varias figuras en silueta, a los gque se les adhieren las
varillas y éstas deben ser sostenidas sobre una base, distribu
idas de manera proporcionada v a diferente altura para dar as-
pecto de 3ra. dimensifn. (Fig. 112).

Fig. 112



La técnica de vsrilla combinada, es 1la que se utiliza con
un mufieco de bulto,en el que el manipulador empleard una mano
para la cabeza (si es animal) vy la otra para sostener 1la vari-
lla que va adherida a la cola,

5i el mufieco 23 una figura humana, el manipulador utiliza-
rd una mano para dar movilidad a uno de los brazos y la otra
para manipular la varilla que sostiene la cabeza. (Fig. 113 y
214) .,

Fig. 113
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28, Técnica de marionetas movidas por hiloes.- La cruz de
control y la cruz sencilla que fFropone "Marcel Tempnral"h flos
hace comprender la complejidad de 1la manipulasciér y del domi--
nio del campo de accién de 1la marioneta. (Fig. 115 y 116).

pierna

esnalda
hw;;f’///,
hambraos
brazos
2 manos pierna
Fig. 115 Fig. 116

El titere es movido desde arriba y fue segln la historia
en un principio de forma plana, una sombra chinesca, como deci
mos en nuestros dfas.

- Como ya dijimaos, las marionetas son mufiecos articulados -
que pueden realizar toda clase de movimientos y adguirir vida
propia,.

Esta técnica se mane ja desde arriba y el marionetista pue
de encontrarse fuera de ls vista de los espectadores si el tea
tresco donde escenifigue esté debidamente adecuado; el mufieco
Se compone de cabeza, cuerpo, brazos, piernas, hilos, sistema
de movimiento y contrapesos.

En la fabricacién de la cabeza puede utilizarse cualguie-
ra de las técnicas mencionadas o bien, con una bola de foam --
(unicel) a la que se le pondra la peluca que se desee.
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El cuerpo puede elaborarse con tela, empleando los moldes
gque marca segln la figura. (Fig. 117) .2

i molde

de carthn

ralleno

costura

Fig. 117
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ARMAZON EN POSICION
HORIZONTAL 6

Fig. 118
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Otra manera de hacer el cuerpo es utilizar carretes de hi
lo, empleando uno grande para la cabeza y dos medianos para el
‘cuerpo, tres medianos para piernas y brazaos, eqtos carretes se
deben unir con cuatro hilos de preferencia piola, partiendo to-
dos de la perforacibn del carrete de 1la cabeza, anudéndose pa-,
ra formar el cuello, dos hilos serfn para los brazos y dos pa-
ra las piernass, (en ambos casos) los hilos deben de quedar hol
gados y al terminar de pasar el 3er. carrete, la piola se regre
sa por una de las aberturas laterales, mds no por el centro y =i
anudarse en ese carrete para posteriormente colocar los hilos
como en la técnica anterior. Esta marioneta puede vestirse -
con un camisolin o bien, pintar los carretes Gnicamente ponien-
do la caracterizacifn deseada. (Fig. 119).

Fig. 119



Otra forma de confeccionar marionetas, es utilizando ung
bola de foam para 1a cabeza, y cinco conos de igual tamafio, u-
no para el cuerpo, dos para los brazos y dos para las piernas,
cuatro bolitas de foam para simular las manos y los pies; las
articulaciones de este mufeco estarén fnrmapas por un clip o -
un trozo de alambre doblado en V, pero fuertemente fijados con
resistol,.

El mufieco se podré vestir formando los conos y colocando
escarolas en el cuello, pufios y Ples y paraila cabeza la pelu-
Ca que se desee y las facciones que se requieran; esto se deja
8 la creatividad de quien elabora lsa marioneta, para luego co-
locar los hilos segln corresponda. (Fig. 120).

Fig. 120
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Las marionetas o mufiecos de hilo, pueden manejarse a tra-
vés de una cruceta e hilos, la gue facilitari unz serie de mo-
vimientos o bien, se pueden elaborar desde el més sencillo,uti-
lizando un sflo hilo hasta el méas complicado. (Fig. 121).

Iluminacién

Fig. 121
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f Papel maché
Directo arcills
plastilina
Modelado é
con Papel maché en pasta
[ molde tiras de papel
Formas Pelotas
esféricas | Bolas de foam
Siluetas cartbn fijos
recortadas articulados
Zanahoria
Técnicas < Frutas pepino
29. de d., Y apio
realizacign /| Yerduras camote, etc.
Cajitas
Material tapas
de latas
desecho maderitas
carretes, etc.

Farmas 4Papel

planas vy cartulina
corplreas | cartén
Fieltro
Telas imitacibn piel
toalla

medias, etc.




8. Diferentes técnicas de manipulacifn de mufiecos gquifioles,

El teatro guifiol contribuye a gue el maestro realice ade-
cuadamente su trabajo docente, pues es una forma de centrar la
atencién de 1los alumnos, adem&s, el costo de sus materiales es-
t& al alcance de los recursos econbmicos de la escuela y del -
educador, Por tal motivo, consideramos a 1sa manipulacibn como
parte de la accifn dramética en 1a que se ve el gqué, quién, -
dénde, cémo y por gquf, esto es lo que nos permite encontrar -
las caracterf{sticas de la obra en donde interviene el manipula
dor, sctos o sujeto de accibn, y el receptor (el pablica); el
primero, es el gue debe tener una idea clara del mensaje que -
proyectard en la temftica puesta en accibn.

Toda obra en su exposicifn aparece un sujeto quien repre-
senta el conflicto, considerando a &ste como la primera fase;
el desarrollc de la histaoris es la que nos da a conocer las --
acciones de los personajes y es la gue se le considera la SEe==
gunda fase y como tercera es el desenlace del drama, las tres
fases son las caracteristicas que se encuentran en el texto -
dram&tico, el gue también se divide en tbs partes fundamenta--
les, una es la de nivel interno que viene a ser el conflicto y
el externo se manifiesta por medio de la actuacién. Debiendo
quedar clarc la tem&tica, el problema, el conflicto social o -
histbrico de la obra.

‘Teniendo presente 1o anterior, podremos confeccionar el -
mufieco, ya que el texto nos manifestari las caracteristicas ==
del personaje, pues el mufieco actor jugar8d un papel importante
en la escena, adoptando dos tipos de movimientos: los propios
del mufieco y los de tradicién, o sea, 21 recorrido gue hace en
el espacio escénico. Los movimientaos del mufieco se fundamen--
tan en la practica o habilidad de los ejercicios de digita=---
cibn, pues toda técnica requiere de una practica diaris gue -
permitird adquirir en forma fluida y correcta la posicifn de -
las manos, los dedos y las variadas flexiones tanto de éstos -
como de las mufiecas; asi como los movimientos de rotacibn del
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brazo que serfn las del cuerpo del mufieco que girarf de iz——--
guierda a derecha o de adelante hacia atrés; lo anterior se la
graréd practicéndolo aproximadamente unos diez minutos diarige--
mente en un principio, hasta gue llegue el momento en gue se -
olvide de pensar qué es 1lo gue se debe hacer y la actuacibn re
sulte esponténea. Sdlo as{ se adquiriré la independencia nece
saria para transmitir libremente 1a expresién sin trabas de -
técnicas, por falta de conocimiento y con mayor facilidad, al -
dominar la técnica surge la creacifn art{stica y da paso & los
movimientos esponténeas v bien combinados.,

De este tipo de movimientos depende la buena o mala actua
cibn, y abarca dos partes que son la expresifn corporal y 1a
declamacién.

La primera, es en la que el mufieco no siempre esth hablan
do cuando se encuentra en el escenario, pero si esti actuando
y debe proyectar gestos faciales y corporales (dolor, pena, a-
legria, juego de mangs, nerviosismo, energfa, etc.).

El mufieco puede ser tanto trfgico como cémico pero siem-
pre poftico, porgue la poesf{a de movimiento es un lenguaje pro
pioc y universal,

Esta es la forma en que los mufiecos animados cumplen su -
papel en la escenificacifn, ademés de que sirven como recurso
para transmitir mensajes de contenido social y recreativo,

‘Péfa proceder a la escenificacifin debemos tomar en cuenta
el medio en que se va a actuar, la edad de los nifios con que -
se va a trabajar, as{ como la naturalezsa y complejidad de la -
obra. En este aspecto, también influye el ingenio del maestro,
y el ocbjetivo gue se pretende lograr; en ocasiones nos pregun-
taremos qué obra podemos poner si nuestros nifios no son acto--
res y ademfs incapaces de inhibir su personalidad; aspecto que
se exige a los artistas profesionales en el momento de Tepree-
gentar su personaje.

Si nos ponemos a analizsr las obras existentes, no hay ap
tas para nifios y que contengan papeles gue ellos puedan repre-
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sentar, por tal motivo, es trabajo del educador; ademés, tener
la paciencia necesarias en los ensayos y actuaciones de los ni-
fios al verlos torpes, forzados y declamando un texto que suena
falso; sin dejar de tomar en cuentsa que en ocasiones hay nifios
que memorizan y tiemen cierto talento para este tipo de activi
dad.

En estos casos, el maestro debe tener cuidado, porque se
corre el peligro de una malformacidn de su personalidad al asi
milar los papeles que memoriza; por tal motive, nos alejaria--
mos de la actividad educativa.

En este tipo de actividades 1lo que es efectivo es propi--
ciar el juego de ser actor, por ejemplo: interpretar a una en-
fermera, a una hada, a una sirvienta, etc., todo esto les di--
vierte, encanta vy emuciona-ademés de ser un momento adecuado -
donde el alumnoc puede encontrar una forma de expresifn muy per
sonal que satisfari sus necesidades.,

Otra de las oportunidades son las reuniones familiares y
fiestas, que permitan al nific encontrar formas artisticas de ex
presibn con el sBlo hecho de desearlo y hacerlo, gue dar§ lu--
gar a una interpretacifn drambtica por placer o bien otra mani
festacibn arti{sticsa.

En otras palabras, el maestro debe aprovechar estos bro--
tes de interés en los nifios que estén a su cuidado y de guie--
nes se debe descubrir y acrecentar sus capacidades, las gue: -
han sido estimuladas por hechos de la vida, acontecimientos, -
cuentos lefdos o escuchados, etc.

Cuando un nifio narra un cuento, asume la responsabilidad
de que éste sea una forma de comunicacifn creativa que se per
cibe a través del efecto gue le da por sus palabras, gestos,
la accidn gue da a sus personajes, la forma de reproducir soni
dos, etec.; asi{ es como el nific tiene la oportunidad de vivir,

Otra actividad que utiliza el educador para el desarrollo
artistico del nifio,es que &l narra el cuento y al mismo tiem--
po, el nifio lo va dramatizando; los cuentos deben ser senci---
llos, comprensibles y reflejar aspectos de la vida cotidiana -
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que satisfarén sus inguietudes.

Existen infinidad de variantes en relacibn s los cuentos,
como por ejemplo el cuento musical, que se combina con el can-
to, el movimiento, el juego y la actividad. Esta variante tie
ne unos momentos de agitacibn cumhinadqa con los de calma, con
una duracibn moderads para que la participacifn del nific sesa
activa y con interés,

Una variante més, es el cuento corto gque permite més 1i--
bertad y donde la mésica es el elemento més importante.

Lo anterior, es una forma de dramatizacifn en que el alum
no es el propio actor, quien hace uso de elementos que lo ca--
racterizaréin de acuerdo al personaje .que va a representar, pe-
ro sin olvidar en este capftulo que tambi®n los nifos son acto
res, personas que mueven detrfs del escenario 3 los mufiecos, -
como individuos que reaccionan y viven al representar escenas
de la vida real, mismas gue obedecen a un plan pre-concebido,
a8 un ensayo previo, 8 una técnica; como actores, pronuncian en
voz alta lo que corresponde al personaje que representan,

'Esta tarea es importante, requiere de destreza manual Y
condicliones de recitacibn especiales, para afrontar los proble
megs que el actor tiene en escena y gque son cuatro:

1) La relacifn del actor con las diversas partes del -
escenario en que se mueve.

2) Su relacifn con el pOblico que ha de verlo, oirle
seguir sus movimientos.

El trabajo del actor es semejante al del maestro, gue se
encuentra frente a su grupo., Ambos deben motivar a sus alum--
nos y captar primero la simpatfia del auditorio para proyectar-
Se, saber enviar su mensaje o bien, hzcerse entender y sobre -
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todo, establecer la interrelacién entrz el maestro y sus alume-:

nos o entre el actor y su pliblico; clarificar esa corriente de
simpatf{a que debe haber entre unos y otros y es a lo que se --
llama "catarsis" y viene a ser el enlace entre el espectador -

con el acter que se encuentra en el escenario a guien le si---



guen todos sus movimientos. Esta corriente es susceptible de
romperse por estimulos externos Yy a8 veces de caracter visual -
y/o auditives, ya sean ruidos en el escenario o en el phOblico.
Este mismo efecto se da con el maestro en su clase, en donde -
sucede gue cuando més atentos estén 1los 8lumnaos, nace o surge -
una interferencia qhe interrumpe la corriente establecida., 5i
la interrupcibn es de carfcter visual, puede ser cuando alguien
Se pare entre el pGblico y camine o bien, que alguien se asome
entre los bastidoreg,

3) Sus relaciones con los demfs actores que comparten
con &1 la ohra,.

4) La relacibn que el propio actor dehbe establecer con
sigo mismo de un momente 3 otro; de los diversaos episodios de
Su praesencia en escens y del desarrollo de su personaje, por -
lo gque el actor debe conocer el drea de actuacién que se divi-
de en seis partes y que a continuacién se representan:

Fig. 122
En el diagrema anterior (fig. 122f3usamns los términos -
"derecha" e "izquierda", con referencia al actor colocade fren
te al pbblico. De "arriba" s "abajo®, entendiendo por arribsa,
la parte del escenario més alejada del espectader; y por aba]joq,

ls parte mé&s cercans,

Las posiciones y movimientos del actor en el escenarioc -

son cincu:9
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1) Abierto: Cuando se encuentra totalmente frente al -
pGblica.
2) Cerrado: Cuando se encuentra de espaldas al piblji--
co.
3) Perfil: Que equivale 8 medio flanco.
4) Un cuarto: Equivale a medio flancao.
5) Tres cuartos: Casi cerrado.
Estas posiciones reciben el nombre de estaticas aunque el
teatro sea dinfmico y de las cuales reciben los siguientes mo-
vimientos:
Abrirse: Adoptar la posicifn abierta.
Cerrarse: Adoptar le posicifn cerrada.
Volverse: Abrirse con suavidad.
Bajar: Caminar hacia el &rea de abajo.
Subir: Caminar en linea recta hacia adelante,
Retroceder: Ir hacia atrés.
Mezclarse: Combinar el desplazamiento can otro actor.

Las posiciones y &reas mencionadas son fuertes y débiles,
la fuerte es la abierta y la débil 1la cerrada, E1 frea fuerte
del escenario es la parte central, le sigue la derecha y por =
(1timo la izquierda. La d&bil del escenaric viene a ser la iz
gquierds.

Otra de las partes fuertes y més que la de arriba, por es
tar cerca al pGblico es la de abajo.

El escenbgrafo de teatros escolares, debe realizar los vo
cetos tanto del decorado como del teatro en donde se pueden ha
cer las representaciones o bien,en el patio de la escuela.

El maestro debe hacer notar desde un principio a los ni=--
fios gue tienen mayor aficifn por esta actividad, de cuales han
de ser sus movimientos, qgue comprenda que para el espectador -
son a la inversa de su propia situacifn, pues si hace el movi-
miento de la mano de derecha a izquierda y para el espectador
de izquierda a derecha; movimientos de traslacién que por lo -
general, tienen puntos de referencies muy concretos gue el accio
nador descubre con facilidad,
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La agilidad se adquiere como resultado de los ensayos, ta

rea gque se ha de realizar de pie, de maneres que los espectado-
res no lleguen a vislumbrar la cabeza del manipulador cuando -
se traslade en el escenario de un lado a otro.

En otras ocasiones, el manipulador puede permanecer senta-
do, cuando el mufieco se mueve solo de un lado a otro, sugirien
do en este caso, la presencia de sflo tres manipuladores,

Otro aspecto que se debe tener en cuenta es el di%logo,
en el que se emplea cierto volumen en la voz, matizando las pa
labras, can el fin de trasmitir al piblico momento a momento -
de la obra.

Cada manipulador se puede encargar del manejo de dos: mufie
cos y adiestrarse en la modulacibn de .1a voz para que el perso

naje que &1 representa se diferencie por ésta, de este aspecto
depende en gran parte el é&xito en el teatrao. Por supuestso, -
sin olvidar las luces, milsica y dem&s efectos que dan a la es-
cena cierte realismo.

En fin, estos detalles y materiales, ubican a 1la represen

tacién en un determinado tiempo y espacio, que van auxiliados -

de la escenografia (vestuario, utilerfa, efectos sonoros, ---
etc.) procurandoc que sean elaborados con materiales de reuso y
que estén de acuerdo con las ideas que los nifios propongan, -
Estos procedimientos hacen que el nifio elija el lugar de la re
present3016n, disefie y elabore el vestuario y la utileria de -

la escenografia; que sea capaz de seleccionar los efectos song

ros gue pueden ser producidos a través del cuerpo, voz o bien,
de objetos e instrumentos; que sea creativo para sugerir situa
ciones a representar y logre estructurar un guién en forma in-

dividual o con colaboraci@in de sus campafieros, el Que debe con

tener un principio, un desarrollo y un final. Que sienta la -
libertad de comentar sobre los personajes gue intervienen en -
el juego, para comprender las acciones que realizan como son: -

qué hacen los personajes, cémo son, qué dicen, gqué y cuéndo su

cede, y que 8l llegar a comprender esto, sea capaz de elegir -
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Su personaje y representarlo, improvisando el diflogo vy actitu
des, respetando la estructurs del guibn,

Este tipo de actividades permite reflexionar al alumno so
bre el concepto social y situaciones de la vida diaria; y es =-
el maestro que como auxiliar del juego teatral, estimularg v
guiar& a los nifigs Para que se desarrolle adecuadamente la re-
presentacidn, la que se hars tantas veces como 1g permita el -
interés de los alumngs,

El maestro no debe pretender que se interpreten las obras
dramdticas siguiendo una técnica determinada; ni gue se memori
Cen o reciten textos literarios, sino que logren expresar y co
municar 1lo que. piensan, sienten y desean,

Por ello, se le llama actividad escénica, pues al reglji--
Zar movimientos de su Cuerpo, brazpos y manos, llegan a expre--
sar més facilmente sus sentimientaos,

Al realizar una buena mimica como actor, nos indica que -
éate se ha posesionado de su papel y gue se expresa de acuerdo
a las circunstancias del personaje gue est$ representando, e--
Jemplo: un hombre viejo no hace la mimica de un hombre joven v
ademés, se incluyen escenas mudas las que permiten accionar so-
bre lo que se esté tratando v dar tiempo a que otros personae-
jes participen.

Como reglas generales, el actor no debe-ni cruzarse ni es
tirar los brazos, sino darle sglturs vy suavided, as{ como ele-
gancia y naturalidad al movimiento de su cuerpo, y &ste se re-
flejaré en el cuerpo del ti{tere de guante que viene a ser todo
lp que la mano del titiritero realize para darle vida peculiar
al personaje, como resultado del conocimiento que el manipula-
dor tiene; pues el mufieco no sblo gesticula frente al pGblico,
8ino que se desplaza en escena, camina, corre, salta, se sien-
ta, se arrodilla, duerme, sube, baja, pero debe saberlg hacer;
todos estos movimientos combinados son las acciones que t{tere
y titiritero deben saber hacer, ya que la gracia creadars vy el

cuidado de los detalles deben estar siempre presentes para que
el resultado de la escenificacibn sea perfecta.
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Un mufieco torpe, mal manipulado y con movimientos impreci
808, indecises o bruscos, no es un buen actor, porque al t{ite-
re lo estamos considerando como un personaje gque debe vivir co
mo tal en el escenario.,

Por eso Rebeca Vers Vera, nos dice que: "los titeres vy -
las marionetas no son miniaturas de seres humanos ni mufiecos;
son figuras que se mueven bajo el control de los seres huma~--
nos" )0 pues 1a escenificecifn con mufiecos animados tiene el va
lor de dar paso a 1a imaginacifn de los nifios, es un mindo de
fantasia en donde tienen cabida las figuras méas extrafiag, ya =
sean de f&bula, de cuentos, etc.

Pera la formacién y trabajo de un grupo testral, se re---
guiere por lo minimo de. tres animadores vy un m&ximo de cinco;
lo importante es el trabajo de equipo v la interrelacién que -
se establece entre ellos.,

Lo ideal, es que cada grupo cree sus propias obras y mufig=-
cos, aln cuando los animadores deseen improvisar 1los parlamen-
tos deberén ensayarse algunas veces, con el fin de que cada ma
nipulador actfie sin titubeos los movimientos escenograficos -
del personaje, que realice el oportuno cambio de sus mufiecos,
que suba y que baje el telfn o lg utilerfa en el momentoc ade-
cuado, etc. si todo esto est4 previamente estudiado, se evita
rén confusiones y tropiezos _durante 1la representacibn,

'Ademés, se sugiere gue El director del grupo observe des-
de afuera cada uno de los ensayos, 36lo as{ notars las posicio
nes incorrectas de los mufiecos e indicaré los movimientos esce
nogr&ficos hasta llegar a obtener un acoplamiento perfecto en
la manipulacibn, la que se debe coordinar con la mfisica y de--
més detalles.,

Una representacién por lo general consta de:

- Un prblogo, que es donde el mufieco habla con el plbli--

co.

-~ La obrs qug-dura aproximadamente de 20 a 25 minutos.

- El baile o ritmo, en donde intervienen de tres s cuatro
mufiecos.

124



La representacifn debe llevarse a cabo dentre de un ritmo
general, es decir, deben evitarse los largos intervalgs entre
un ndmero y otro. Estos intervalos servirén para los cambios
de escenografia y de mufiecos; cambios que han de hacerse rapi-
do y coordinadamente, ..

En sf, el arte de las marionetas como todas las artes tie
ne sus reglas y sus métodos, base de un oficio cuyo ejercicino
requiere el dominio de una técnica.

Las técnicas més usuales para coloocar los dedos de la ma-
no dentro del mufieco de funda para poder manejarlo son tres:

1) E1 indice s= introduce en el agujero del cuello o base
de la cabeza del mufieco, el pulgar.y el mayor en las cavidades
de las manos del titere, acto que también da vida y lo anima.
(Fig. 123).

2) E1 Indice se introduce en la cabeza del mufieco como en
la anterior y el pulgar y mefiique en las manos. (Fig. 124),

3) El1 pulgar y el mefiigue se introducen en las manos Y ==
los dedos restantes en la cabeza. (Fig. 125).

Fig. 123 Fig. 124 Fig. 125
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La mano de la persona gue maneja los mufiecos, se constitu
ve en la espina vertebral, alma y mente del mufieco, el dedo es
pues, su aparato motor sensitivo. El1 ser creativo permite dar
vida al mufieco con naturalidad, sus movimientos nunca deben de
ser mecaénicos; al contrario, deben cobrar vida en las manos, -

provectando un estado animico con el movimiento y 1la voz, ---
(Fig. 126).

Fig. 126 -.

R continuacifn, de Alejandro Keys 5j1se muestran algunas

fl: .iones de los dedos, con las gue se denotan los estados de
&nimo del mufiecao.

1) Flexionar los dedos uno por uno varias ocasiones, =--
(Fig. 127).

2) Mover continuamente los dedos de atr&s hacia adelante.
(Fig. 128).

3) Mover el dedo {ndice en forma circular, de derecha a -
izquierda y viceversa, (Fig. 129).

126

4) Movimiento de las mufiecas de atr&s hacia adelante vy vi -

ceversa. (Fig. 130).

Fige. 127 Fig. 128 Fig. 129 Fig. 130



5) Movimiento de las manos hacis los lados. (Fig. 131).

6) Movimiento de las mufecas de lado a lado. (Fig. 132).

7) Movimiento de las mufecas en forma circular, de dere--
cha e izguierda y viceversa. (Fig, 133).

8) Recoger 1los dedos con fuerza, dobl&ndolos por la mitad
@ manera de garra, tocando casi la palma de la mano. (Fig.134)

9) Doblar cada uno de los dedos uno por uno, iniciando -
por el mefiique, (Fig. 135).

10) Dablar el dedo {ndice girando la mufieca hacia la dere-
cha, estirar el dedo tratando de dibujar una "U", el mismo mo-
vimiento hacia 1la izguierda. (Fig. 136).

11) Posicifin correcta de la mano pPara manejar un mufieco pa

ra lograr el relajamiento de la mano, se flexiona hacia el --
frente haciendo una leve inclinaecibn. (Fig. 137).

Fige 131

\

Fig. 134 Fig. 135 Fig., 136 Fige 137
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12) Colocacifn de cabeza Yy manos del mufieco en manos del
manipulador. (Fig. 138).

13) Posicién correcta del manipulador al manejar el t{te-
re dentro del teatro,

el gue debe mirar siempre 2l mufieca,
(Fig. 139),

Fig. 138 Fig. 139
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Movimientos b&sices de la cabeza segéin Alejandro Keys 522

1) Movimiento de la cabeza de un lado a otro, se hace con
el dedo medio sobre el rodete. (Fig. 140).

2) Movimiento circular del cuellec del mufieco para poder -
mirar a(su alrededor, flexionando el dedo {ndice v a la vez mo
viéndolo en forma circular. (Fig. 141).

3) Movimiento semicircular de un lado a otro y hacia el -
frente para afirmar, negar o hablar. (Fig. 142).

4) 'Para mover =1 cuerpo del mufieco hacia la derecha o iz-
guierda, hay gue dar vuelta a la wmufieca de la mano gue es la -
‘cintura del mufieco. (Fig. 143).

-
==

A
N/

Fig. 140
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5) Maovimiento para caminar. (A) Flexifin del codo de arri-
ba hacia abajo y viceverssa v desplazamiento del manipulador en
direccifin en 1la que va caminando el mufieco, procurando llevar
las manos de éste lo mhs bajo posible. (Fig. 144),

Movimiento para correr. (8B) El movimiento anterior, pero
con més rapidez. En ambos casos, hay que tener cuidado de no -
hacer caminar al mufieco de lado.

Fig. 144

AN AN AN AN AN
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6) Movimiento para la danza. Pensar gque frente al mufie--
co, atrés y 8 los lados, existen aros imaginarios gue el mufie-
co tratar§ de reslizar con su cabeza inclinéndela y despues le
vantandola, primero al frente y luego atris. (Figs. 145).

Al frente A un lado

Hacia atras Nuevamente al frente

Figs. 145



Todo el movimiento €S en la mufieca del ma&nipulador, mante
niendo el codo 1p mas fijo posible. En este movimiento inter-
vendré el ritmo de 1lg mGsica gque llevs el manipulador, y para
lograrlo se ayudars haciendo flexién de 1as rodillas, actitud
Que se transformarfé en el alma imaginaria del mqﬁecn.

La actitud del manipulador imprimiréd 3 su mufieco los esta
dos de &nime comao: tristeza, llanto, slegria etc,

Tristeza: se culgaré lentamente 13 cabeza del mufieco gl -
frente y se le hars caminar en la misma forma, haciéndolo mi--
rar de soslayo de vez en Cuando al lugar que le causa triste--
za, levantando ocasionalmente la cabeza. (Fig. 146),

Fig. 146
Tristeza
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Llanto: se concibe con los mismos movimientos anteriores,
86lo gque las manos del mufieco deben cubrir su carita y también
hacer uso de la voz del parlamento del texto Para indicar gue
el mufieco esti llorando o simplemente avergonzado. (Fige. 147),

Enojo: sus movimientos son viu}entus y bruscos, la cabezga
se ha de mover rapidamente de un lado a otrao y en el caminar -
Se exagerara un poco subiendo y bajando el brazo y el tano de
la voz y texto complementarén 1z idea. (Fig. 148),

Fige 147 Fig. 148
Llanto Eno jo
Alegrfia: estos movimientaos Son muy semejantes a los de e-
nojo, pero se suavizaran un poco- al ser acompafiades del texto

y tono de la voz., Ademas las manos del mufieco podran ser fro-
tadas. en ‘sefial de gozo. (Fig. 149),

Fig. 149

Alegria



Como se menciona en un principio, estas son algunas reglas
para animar al mufieco, lo esencial es Compenetrarse con &1 pa-
Ta que cuando la respuesta del pGblico ses favorable se estg--
blezca 1la "interrelacibn teatral" 0 sea,lograr el diélogo en=-=-
tre el mufieco y el espectador.

Técnica de digitacién de Mane Bernardo.

Constan de los ejercicios de rotacifn de 1a mufieca, manao
y dedos con el fin de manipular adecuadamente al mufieco.

1) Posicibn de frente, la palma extendida, la cabeza en -
el dedo f{ndice vertical; pulgar vy mayor representan brazos al
frente, anular y mefiique se encuentran pegados en la palma de
la mano. (Fig. 150).

2) Con la posicibn anterior, :rotacifn de la mufieca hacia
la derecha. (Fig. 151).

Q
7_? i

Fig. 150 Fig. 151
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3) Con la primera posicibn, rotacibn a la izquierdae =—--

(Fig. 152).
4) Con la primera posicifn, rotacién hacia atrés. —-----

(Fig., 153).

Fig. 152 Fig. 153

Ejercicios para el movimiento de brazos del mufiecn, De -
acuerdo a Msne Bernardao.

1) E1 {ndice extendido, anular y mefiique pegado en 1a pal
ma de la mano .y el mayor y pulgar abiertos al mAXimMO. =eec—e=-
(Fig. 154).

Fig. 154
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2) La posicifn anterior, pero con el dedo mayor y el Pul e«
gar hacla arriba., (Fig, 155).

3) La posicibn anterior, pero con el dedo mayor y el pul-
gar pegados a la palme de la mano. (Fig. 156).

(=Y

k

Fige. 155 Fige. 156
Ejerciclos de flexifn y extensifin de acuerdo a Mane Bepr--
nardo.

1) Con la posicifn de frente, se inicias lentamente la fle-
xibn del indice (cabeza). (Fig. 157).

2) La flexibn anterior se realiza al méximo, volviendo a
la posicibn inicial. (Fig. 158).

T W

Fig. 157 Fig. 158



3) Con la posicibn inicial, flexionar exclusivamente 1la
cabeza., (Fig. 159).

4) Continuando el movimiento anterior, flexicnar la cabe-
za al maximo, lo més cercanoc al brazo. (Fig. 160).

5) Partiendo de la pesicibn inicial, extensifn de la mufie
ca hacia atras. (Fig. 161).

6) Ejercicio de posicifn correcta para sentar al titere -
de guante. Daoble flexifn de mufieca y codo. (Fig., 162).

Fig. 159 Fig. 160

Fig. 161 Fig. 162
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Movimientos escénicos. (Mane Bernardo). 1>

Hagase de cuenta que estos san el movimiento de rotacifn
y traslacibn de la tierra en el espacio del escenaric que es
tridimensional, La rigueza del teatro de titeres hace posible
lo imposible, dentro de un &mbito de fantasia, que en el instan
te de la representacién, logra una realidad escénica para el es
pectador.

Queremos destacar que para la etapa preescolar, lo terro-
rifico, realista, antiestético, lo ruidoso y lo grotesco no -
existe; sin embargo, poTr ser &ste un arte, se debe desarrollar
de la mejor manera posible.
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1. Cuadro sindptico de ejercicinms para la manipulacibn.

Bajo
P
Cosieién geL odnan r.
Alto
De frente
Rotacifin izn.
Rotacién der.
Rotacifn atrés
. _ Flexién
Ejercicios Mov. del Cabeza Extensién
para la muiieco Rotacibn
Manipulacifn \en s{
Extendidos lateralmente
Extendidoes hacia arriba
Extendidos hacia adelante
Extendidos hacia abajo
Brazos <F1exiunadns
(Mov, conjuntos y sepa-
rados).
FIexibn
Térax Extensién
1Rntaci6n
Caminar
Mov. de traslaciéfn Correr
por el escenario. Sentarse
Acostarse
Danzar




Posiciones correctas para sostener el titere,segiin Mane -
Eernardu.1h

La mano del titiritero es la que realiza los movimientos
Que corporiza y convierte en un ser viviente al muifiecn, por el
influjo de 1a gracia,y técnica de quien 1lo mane ja; por consi--
guiente, su desplazamiento dentro del teatrino tiene que saber
hacerlo, ya sea caminar, correr, saltar, sentarse, arrodillar-
se, tirarse al suelo, trepar, volar, bailar, etc. Movimientos
gque titere y titiritero deberan aprender juntos, cuidando de -
ciertos detalles, para que el resultado sea perfecto, porgue
un mufieco mal movido, torpe, indeciso, brusco etc. no es un ti
tere.

Por 1o anterior, a continuacién se describen algunas téc-
nicas de posicifn que debe adoptar tanto el t{tere como el ti-
tiritero.

1) De frente, el titiritero apoyara su peso en forma equi
librada en las dos piernas, el cuerpo recto y el brazo que sos
tiene al mufieco extendido, todo en lfinea vertical. (Fig. 163).

Fig. 163
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2) De la posicibn inicial, vista de perfil y con medie gi
ro hacia la derecha, (Fig. 164),

3) Cuando la boca de eacena del teatro es demasiado alta
para la estatura del titiriteru, &ste debe estirar al méximo el

brazo desde el hombro y si agn ng alcanza, tiene que equilibrar
se en sus puntas, (Fig., 165),"

-

f’\__,./

Fig. 164 Fig. 165

. 15
Posiciones correcias para sostener el titere.
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L) S5i por el contrario, la boca del retablo es demasiado
baja y no cubre al titiritero, éste debe agacharse juntando -
sus piernes, flexionando las rodillas sin dejar de distribuir
Su peso en ambas piernas. (Fig. 166).

5) Dtra forma de achicarse, es con la quinta posicifn de
danza clésica o sea,colocando una pierna a cierta distancia ha

cia adelante, la otra hacia atrés v flexionar ambas rodillas -
simulténeamente. (Fig. 167).

s

Fig. 166 Fig. 167 .
Posiciones correctas para sostener el titerej

Dentro de la manipulacifn gue a continuacibn se presen-—-
tanyMario Garcfa Gonz&lez dice que la posicibn correcta del a-
nimador es: el busto erecto, el brazeo levantado, el antebrazo
“vertical tan cerca del rostro como sea posible, el codo hacia
adentro y la vista hacia el mufieco; las piernas del animadaor -
ligeramente entre abiertas equilibrando el peso en ambas.
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En el esguema de la izquierda, se muestra la posicién co---
rrecta del manipulador, pues en el atro,donde aparece con los -
brazos oblicuos,da la impresién de que los mufiecos se estén ca-
vendo, (Fig. 168).

2) Entrada o salida de mufiecoc a escena, las que estén pro-
tegidas por bambalinas tan importantes que evitan gque se veas -
cuendo el mufieco entra o sale. (Fig. 169).

Fig. 168 Fig. 169
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3) El mufieco guifiol genuino, no tiene pies, sin embargo,
camina, corre, brinca, etc. dependiendo del movimiento de todo
el cuerpo del manipulador. (Fig. 170).

4) 5i en cambio, el manipulador piensa que hasta el movi--
mienta de arriba abajo de su brazo, pera representar los brazos
del mufieco, el movimiento puede resultar defectunso, =-=-===-===
(Fig. 171).

Fig. 170 Fige. 171
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5) Cuando el mufieco se inclina para saludar, el manipulsa-
dor debe doblar la mufieca (esguema del centro y de la derecha)
v no inclinar el brazo (esguema de la izquierda). (Fig. 172).

6) S5i el mufieco se inclina lateralmente, el manipulador -
debe doblar la mufieca y no inclinar el brazo. (Fig. 173).

s w—

Fig. 173
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7) Entre los principiantes existe la tendencia de echar -
hacia atr&s la caheza del mufieco, y la posicifn correcta es -
mantener derecho al tftere. (Fig. 174).

8) 5i hablamos de entrada y salids & escena, el manipula-
dor debe tomar con su mufieco la misma precaucibn gue como ac--
tor, o sea,dar media vuelta con la cara hacia el plblico (es--
quema izg.) y no salir dando la espalda al pGiblico (esquema de
recho). (Fig. 175).

Fig. 174 Fig. 175



9) Los mufiecos se desplazan v actan por 1o
planos de la escena; el anterior y el posterior.
debe tener siempre presente el éngulo visual del
relacibn con la escena alta, en la gue el mufieco

plano se ve menos que en el primero; por lo tanto,

menos en dos
El animador
plblico en -
del segundo

mo para que el pGblico 1o vea completo. (Fig. 176).

10) Dado que la escena del teatro es alta, la colocacién

del pGblico debe ser como minimo con tres metros

de distancia

Para visualizar el segundo planao vy el decorado del fondo; se

cree gue entre més cercano, se ve mejor, perc lo
es un desorden y se ve menos. (Fig. 177).

gque ocasiona

Fig. 176 Fig.

177

81 el mufie-
Co pasa al segundo plano, el manipulador debe subirlo al mlxi-
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11) Un mufieco guifiol no ofrece las posibilidades de movi-
miento que ofrece la marioneta. Sus movimientos son muy limi-
tados pero més expresivos. (Fig. 178).

12) Los personajes tradicionales del teatro guifol son: -
Punch, GBuifinl, Petruchka, quien ha conguistado su fama a pa---
los, aqui se ve empufiando un palo, que en realidad es tomado -
por la mano del masnipulador. (Fig. 179).

Fig. 178 Fig. 179

13) En la figura vemos a Pedrito y el palo con que le wvs
a dar su compafiero. (Fig, 180).

14) Pedrito se protege pasando las manos detras de la ca-
beza ccn un movimiento absurdo y graciose. (Fig. 181).

fie

Fig. 180 Fige 181
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15) 5Supongamos que Pedrito llora por los golpes recibidos
vy su llanto lo representa colocéndose las manos frente a los =
ojos, y es el animador a quien le toca transmitir el estado de
nimo del mufieco. (Fig. 182).

16) La alegria y el contento lo expresa el mufieco abrien-
do al maximo los brazos y dando pequeiios saltos. (Fig. 183).

Fig. 182 Fig., 183

17) El1 miedo y el susto lo expresa el mufieco temblando -
con todo su cuerpo. (Fig. 184).

18) . Uno de los recursos para hacer reir o causar emecibn
en los nifios, es esconderse atras de las cortinas, de moda =-
que los nifios lo vean, (Fig. 185).

Fig. 184 Fig. 185
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19) 5i el mufieco desea dormir, lo mejor gque se puede ha--
Cer es aprovechar la orilla del escenario y ocultar la cara al
pGblico para jue no se le vean los ojos abiertos., (Fig., 186).
20) Tan importante es el mufieco solo en escena, como acom
pafiado. A continuacifn se presentan tres personajes:
a) El mufeco hablando al pGblica.
b) Cuando el mufieco habla a otro mufieco, colocindose
en tres cuartes de perfil hacis el phblico,

c) Si el personaje escucha debe colocarse de perfil.
(Fig. 187).

Fig. 186 Fige. 187

21) Cuando aparecen en esecenz dos o més personajes, uno
gl lado de otro, el animadar debe vigilar canstantemente la -
relacién entre los mufiecos y evitar la total o parcial yuxta-
posicibn de éstos (derecha). Debe haber entre los mufiecos la
distancia conveniente para gue el pOGblico los vea a ambos con
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claridad. (izquierda). (Fig. 188).

22) Pese a gue el mufieco guifiol dispone de un limitado nf
mero de movimientos, le es posible realizar bailes y ritmos -
combinado con vueltas y caravanas, etc. (Fig. 189),

st

Fig. 188 Fig. 189

23) Los ritmos y bailables enriguecen los recursos escenn
graficos como éste, gue consiste en dear la i1lusién de gue los
marineritos navegan en una barca. (fFig. 190).

Fig. 190



24) A la barca se le da el movimiento indicado por las =
flechas con el ritmo de la mOsica. La barca esti recortada en
cartbn o fibracel, etc. (Fig. 191).

Fig. 191

25) Con igual procedimiento se hacen aparecer y desapare-
cer en escena estos simpéticos pececitos, mientras que los ma-
rineros siguen bailando. (Fig. 192).

26) Los trucos en el teatro guifiol son tan simples como--
los mismos mufiecos, aquf tenemos a una zorra llevéndose a un -
gallite por la ventana, al mismo tiempo gue la zarra toma con
sus patas la cabeza del gallo, el animador gque lo mane ja saeca
répidemente la mano del gallao. (Fig. 193).

N

Fig. 192 Fig. 193

152



27) La zorra se lleva al gallo por encima del hombro, dan
dole movimiento de péndulo, le que hace parecer gue el gallo -
se mueve por si mismo y gritag pidiendo auxilio, (Fig. 194),

28) Aqui tenemos a Firulenque, un mufieco muy goloso que -
no resiste la tentacién de comer pasteles, De espaldas al pl-
blico simula coméreelgs, (Fig. 195).

Los pasteles estan hechos de cartbn y pegados a las mesas

con visagras, asf{ el mufieco podré doblarlos hacia atrés y desa
parecerlos.

Fig. 194 Fig. 195
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29) A Firulenque le duele 1lg barrigas, despufs de haber cg
mido tantas golosinas. (Fig. 196).

30) Aparece en escena otro Firulengue con la expresién la

mentable; a quien poco a poco se le va inflando la barriga me-
diante un globo. (Fig. 197).

31) Como puede verse, el truco es sencillisimo, agui vemos
a Firulengue preguntando a los nifios qué puede hacer, -——====m==

Wy

Fig. 196 Fig. 197

Fig. 198



Sistes
mas de
mane jo

<

Técnicas .
fuera del <;?;nig:s <
manipulador P

Técnicas
simples <
Técnicas -
en el ‘<
manipula- )
dor,.
Técnicas
combina-
das.

[
Marionetas de

borra o de hilo
(manejo desde arriba)
Marionetas de varilla
(manejo desde abajo
J Con funda
Titere de calcetin, bolsas
guante de papel, platos

de cartbn, verduras
(mane jo desde aba--

jo)

S5in funda

verduras, cubiertos,
cajas de cartébn
(mane jo desde abajo)

Con guante
(manejo desde abajo)

Cabezas con botes de
nieve y bolsas de pa-
pel.

Méscaras |Mascaras de papel
mach&é y/o yeso.
Marote y/o fantoche,

Marotte una o dos manos
(manejo desde abajo)

Titeres Guifioles de dedo

de Guifioles de dedal
dedal (manejo desde abajo)
Ti;:res (Mane jo desde

sombra abajo)

2. Cuadro sinfptico de las diferentes técnicas de manejdp
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L. Técnicas y elementos de apoyo para el uso del teatro.

1. Maguillasje.- El maguillaje es uno de los elementos in-
dispensables, para la caracterizacifin externa y debe ir de --
acuerdo al traje, cuidando siempre las siguientes aspectos:

a) Aplicar pan cake para digimular imperfecciones de -
la cara y acentuar el celor.

b) Dar sombra de color en los parpados.

c) Usar l4piz para perfacclnnar 0o modificar las cejas,

d) delinear y prolongar la Forma de los ojos.

e) Aplicar rimel enAlas pestafias o usar postizos.

f) Usar pincel para retocar la forma de los labios.

g) Aplicar polvo.

Para aplicar maguillajes especiales como: un anciano, un
enfermo, un payaso, una mufieca, etc., a quienes se les acen---
tdan los rasgos fisonbmicos, agrandar los ojos, gque en forma -
de triadngulo denotan al personaje astuto, la nariz postiza en
forma de gancho, al avaro, 3l maldita.

Es importante conocer el circulo cromatico para saber pin
tar los mufiecos y la escenografia (colores primarios: rojo, a-
marillo y azul, colores secundarios: naranja, violeta y verde)
y saber hacer combinaciones de colores, aclarando que el negro
manifiesta ausencia de luz y el blanco presencia, entonces bas
taré . agregar blanco para disminuir la intensidad del color y -
el negro para intensificarlo. '® ‘

El color rojo indica valor; el negro vehemencia; el azul
crueldad y el blanco a2 un mufieco bobo, juguetén o simpéticn.19

Cuando pretendemos hacer un payaso, la nariz debe ir pin-
tada de rojo con un dibujo cruzade y con ojos redondeados.

Cuando lo gue se pretende pintar son méscaras, se usan ==
personajes muy especiales, en la misma forma en que se repre--
sentan animales: tigres, lobos, osos, conejos y en los humanos
- el uso de bigotes, barbas, etc.

2. Voz.- Otra de las técnicas de apoyo para una buena ac-

tuacibn, es la voz del titiritero,la gue debe estar bien timbra
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da, modulada y gue pueda ser percibida con claridad por el au-
ditorio, porque es un elemente fundamental que permitir§ lop---
grar el ambiente adecuado durante el desarrollo de la escens,
combinaré tonos agudos y graveg los gue son efectos especiales
que harén destacar’al personaje.

El mufieco debe ensayar la voz de acuerdso a las caracteris-
ticas fisicas y psicolégicas del personaje, debiféndola sameter
a una critica gue le ayudarf a mejorar la dicecibn Y ProyeCe=—=-
cién, f .

La voz debe trabajarse, pues hay quienes tienen una V0Z =
impostada, ‘'siendo esto lo mhs comln en las maestras. E1 cau--
dal de la voz latente en toda persona normal, se acrecenta con
la buena y correcta respiracifin. Saber respirar permitirg e-
mitir adecuadamente la voz y que esto se escuche claro, song--
ro, sin ronqueras ni asperezas qgue la enturbien; esto se logra
r& con ejercicios respirgtorios de tipo abdominal; o sea,guar-
dando el aire en el diafragma despufs de respirarlo para luego
expulsarlo al hablar,

Practicando estos ejercicios respiratorios, el sonido se -
escucharé completamente en el espacio.

La voz debe manejarse como el manipulador lo desea, dosi-
ficando las cantidades de aire, graduandoc los sonidos desde -
los més bajos casi imperceptibles hasta los tonos més altos, -
sin llegar a gritar.

Los tonos deben escucharse desde cualquier lugar de la sa
la, resonando limpios y melfdicos.

Rl lograr elevar el tono natural de la voz en el teatro,
es cuando el titiritero ha encontrado la vaz apropiada para ca
da uno de los diferentes personajes de la obra, entre ellos,--
animales, flores y objetos del mundo innanimado como: gigan---
tes, hadas, brujas, etc.

Cuando llegue el momento de que el maestro esté frente a
Su grupo, ya no debe preocuparse por su voz porgue este proble
ma debe haberse superado de antemano, ya gue su voz es el Gni-



co vehicule atractivo para 1la obra,

Sabido es gue parte de nuestras emociones y dominio de --
nuestro cuerpo, se controlan a través de la respiracibtn, pues
todos lo sahbemos hacer pero no 1o podemos demostrar, esto es -
fundamental en el individuo, es una duslidad psicp-fisica, ---
porgue es imposihle separarlos. Saher respirar capacita al in
dividuo para saber relajarse v esto redunda en nuestro control
cerebral y emocional, ambos fundamentales en 1la vida y en el -
teatro.

La tranguilidad o la agitacifn son actitudes gue se mani-
fiestan en escena y el actor debe ser duefio de esos momentos v
s8lo lograré centrarse y evitar su nerviosismo si aprende a --
respirar an forma diafragmftica, para lo que se recomienda una
serie de ejercicios: entrada del aire, dilatacifin del diafrag-
ma; expulsifin del aire, con presibn del diafragma, estos dos -
ejercicios deben realizarse acostado sobre el pisao, teniendo -
el cuerpo en forma horizontal y la clave para ello, es reali--
zarlo lentamente. La préctica de estos ejercicios iran perfec
cionando la respiracifin; para comprobarlo hay gue poner una ma
no en el pecho y otra en el abdomen, iniciando la respiraciébn,
teniendo en cuenta de gque el pechd nunca se debe mover..

La respiracibn y la relajacibn van paralelas, pues la re-
lajaci6n controla nuestros mOsculos y la respiracifn, nuestras
emuciunes. La relajacifn nos proporciona descanso y recupera-
cibn después de un esfuerzo; tambifn se puede relajar estando
sentado, teniendo tensa s6lo la columna, pero cuello y demés
relajado; al caminar, la persaona debe tener relajados los bra-
zos y los mdsculos de la cara. Para lo gue hacemos 1as Si-=--
guientes sugerencias:

Ejercicios de relajacibn.

Acostado sobre el suela:

a) Trata de aflojar la tensifn de los mlsculos, pier-
nas, brazos, manos, etc.

b) Se comprueba al tocar el cuerpo flhcido.
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c) Tensar y aflojar brazaos y plernas por separado.
d) Finalmente aflojar el cuerpo relajandolo,

Elementos de fonacibn. E1 sonido nace en el diafragma vy
se produce en la garganta, es por eso tan importante la respi-
racifn, pues la emisifin de la voz depende del control del aire
0 sea: impulsado por el aire, el sonido llega a la garganta --
desde el diafragma y ah{ se produce por medio de las cuerdas -
bucales y la caja de ressonancia, situada detrfs del paladar;
la que se proyecta al exterior cémn la fuerza necesaria gue se
requiere cuando actia frente a un pliblico numeroso.

Vocalizacibn. Es el arte de pronunciar correctamente las
palebras, cada sflaba, cada letra y los elementos gue intervige
nen, como la lengua, labios y dientes; las vocales proyectan -
m&s sonidos que las consonantes, pero Bstas son mhs dif{ciles
de pronunciar.

El canto es el ejercicio méAs completo para educar el ofdo
vy las cuerdas bucales y ademfs, es ideal para vencer la timi--
dez y requiere de gran concentracibn.

El canto debe ejercitarse en clase. 5Su prbctica sirva co
mo tranguilizante y unifn entre las personas,

La risa, llanto y gritos. Todo sonido emitido por la gar
ganta es declesmacifin; la risa resulta corriente en el teatro y
pocos. actores suelen hacerlo bien, porgue hay gue hacerlo sin
ganés, es dificil, pues todo sonido nace del diafragma y la ri
sa no viene a ser m&s gue peguefias explosiones, que unidas, -
forman la carcajada, la risa tiene muchos matices y se ejecuta
de acuerdo al personaje, come por ejemplo: la riss irbnica, 1a
falsa, la sincera, etc.

El 1llanto no es tan frecuente como 1la risa perc también -
es importante,

Los gritos, Eéstos también no suelen ser muy frecuentes,
sin embargo, tienen su importancia, porgue provocan momentos
trascendentales como: de horror, de alegria y otros, mismos -
que el actor debe saber distingquir perfectamente y lograr el

efecto deseado, para gue no resulte ridiculo, tambien proceden
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del diafragma y los tres requieren del dominio de los sonidos
y del mecanismo que los produce.,

La diccién es otro requisito indispensable en 1la discipli
na teatral del titiritero, ya gque la diccifin es sumamente im--
portante para gue se entienda y comprenda lo gue se est& di---
ciendo. Ademés,emitir el timbre de voz con encanto y 8in es--
fuerzos permite gozar de lo gue se escucha. En ocasiones, 1la
palabra adguiere deformaciones en sus sf{labas originales, por
las modalidades del pais; esto se da mucho en el castellano -
tan variado y rico en modismos o en la significacibn de las pa
labras y en la emisibn de la voz.

3. La iluminacibn.- La principal misién de la iluminacién
es hacer visible el mufieco al auditorio.

S5i 1la representacifn se realiza al ajire libre, de prefe--
rencia gue sea por la mafiana, o por la tarde evitando gque los
rayos del sol impidan la visibilidad.

S5i la representacifn se realiza en espacios cerrados es -
mejor, pues la obscuridad har& que el escenario sea el foco de
atencién.

Sugerimos gue la instalacién de las luces del escenario -
sean sencillas para facilitar su manejo, pudiendo utilizar dos
lamparas de 150 wats y de luz amarilla gque serfln colocadas a -
los lados y en la parte superior del teatro, al frente del es-
cenario; también se puede iluminar el escenario si se pretende
simular gue es de noche. La luz deberd aparecer en el centro
del escenario; si se requiere de otro tipo de efectos especia-
les, se pueden lograr colocando conexiones de foguitos navide-
fios como flash de fotografias.

Otra manera de instalar las luces, es con unas peguefias =--
bombillaes de tubos largos cuya luz desembogue en 21 escenario.

Podemos decir que el mejor tipo de iluminacién, se obtiene
con reflectores gue vengan de la parte superior mandando la --
luz de arriba hacia abaje, gue provocarén efectos luminosos; --
con cambios de coloracibn gue hacen impresionante la escena.
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Dentro de estos cambios, hay que tomar en cuenta tres factores
que son: la intensidad de la luz, el calor y la distribucién.

En las diablas y baterias que se colocan fuera de la baoca
de escena,se pondrén extensiones con Jjuegos de focos de colo--
res alternando el blanco, el ambar, el rojo, el azul y el ver-
de.

Las luces de coler acentan o disminuyen los colores de -
la escenografia y de los mufiecos, por lo gue es aconsejable -
gue antes de iniciar 1la obra, probar la iluminacibn v los des-
plazamientos de los personajes en el escenario, para ohbservar
si se encuentran dentro de un marco armfnico; con la escena de
luces se puede representar amor en escenas de nifios o bien, se
puede distorsionar la accifn teatral.

En fin, se debe tener presente que la boca del teatro de
titeres es una pantalla de audiovisual en vivo, y. gque las ima-
genes gue en ella se presentan, son las distintas escenas de -
la obra, las gue estfn llenas de forma, color y elementos que
van haciendo gque el nifie comprenda el mundo del arte., Por tal
motivo, la atmbsfera que ofrece la iluminacifn s una represen-
tacibn es un elemento importante del .cual, se obtienen efectos
drambticos y escénicos.

Las. luces de colores se consiguen cubriendo los proyecto-
res con materiales transparentes con gama de colores, mismos
que poseen un efecto psicolégico.

La luz debe ser un auxiliar para mostrar los actores y =
el decorado al espectador y por tal, la iluminacién se divide
en dos tipos: el general que no produce sombras y el selectivo
gue si las produce y ademfs, revela volimenes y destaca esce--
nas,

La iluminacifén se controla por medio de tres factores.

a) Cantidad
b) Color
c) Distribucibn
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La cantidad de la luz teatral es la que oscila entre el -
momento en gue el objete empieza a producir brilla, hasta en -
el que la luz exige un esfuerzo al espectador para poder ver,

El color se obtiene interponiendo medios transparentes en
frente de la luz y el decoradao.

La distribucibn es para iluminar las zonas de actuacifn -
con reflectores, cajas, varales, etc.

Funciones de la luz:

a) Visibilidad selectiva.
b) Revelacibn de las formas.
c) Ilusién de la naturaleza.
d) Composiciébn.
e) Efectos emocionales y psicolbgicos.
La visibilidad est& limitada por:
a) Tamafio del objeto que se va a iluminar.
b) Cantidad de luz que el objeto refleja o absorbe.
c) Contraste en el fondo.
d) Distancia entre el objeto y el elemento gue origi--
na la luz,

La revelacibn de las formas es cuando la luz es general y
no hay sombras, desaparecen los términos porgue no hay formas
ni contrastes en el fondo, logréndose la revelacién de las for
mas .con la luz, -

Ilusibn de la naturaleza, esto consiste en hacer notar si
es de dia, tarde o noche y se logra con los varales o diables,
gque por lo general tienen luces de colores blanco, &mbar, azul
y rojo. Ejem.: para el dia se utiliza el blanco y el &mbar, -
para la noche el azul con el rojo y el &mbar,

La composicifn viene a ser el manejo y emplec de la luz
como elemento artistico y pléstico.

Los efectos psicolfogicos y emocionales son una manera de
dar efecto emocional a la obra a través de las luces de colo--
res. Por ejemplo: los colores frios como es el szul, son para

las escenas roméanticas; los cilidos y alegres para las come---



dias; el blanco y el azul representan pureza y castidad; el ro
Jo violencia y calor; el morado el luto, pena y tragedia.

Aparatos de iluminacién.

Existen dos tipoe de aparatos de iluminacién, uno es para
la luz general, la gque permanecerd fija y otro es para la luz -
espec{fica que puede ser movible. Para la luz general, se em-
Plean las baterfas cuya 1l{nea de luz gue separa la escena de
la orgquesta sube y baja de intensidad segiin las necesidades,
ilumina de frente a los actores de tal manera, que nNo pasa in--
advertido de los gestos, rasgos fisonfbmicos, detalles de tra-
jes, etc. Esta linea de luz se extiende de un ladao a otro, pa
ra iluminar por igusl.

Las baterfizs son unas cajas en donde se alojan las lampa-
ras en dividiones individuales con cubiertas de colores trans-
parentes.

Las- diablas son el tradicional aparato que cuelga del te-
lar a intervalos para alumbrar los diferentes rompimientos y -
telones; la luz que da al escenario se llama cenital poT venir
en linea recta de arriba,

Los varales son semejantes a las diablas pero se usan en
posicifn vertical y se colocan en bastidores. Para los movi--
bles o del segundo tipo lo representan las cajas Que son re---
flectores de luz difusa sin espejo ni lente condensador.

El control de iluminacibn se hace por medio de un aparato
que auments o reduce la cantidad de luz emitido por cada l&m--
para.

Por tal motivo, para la iluminacifin se requiere que &sta
se de desde afuera y desde adentro del teatro, es decir con un
Punto convergente, pues el escenario debe estar bien iluminado
v que su coloracibn produzca 21 ambiente deseado.

Se puede decir gue es correcto gue cuando sale el anuncia
dor y el teldn no se ha levantado, el escenario se iluminarg -
con el seguidor de luz, o bian; con dos focos gue se encuen—---
tran en los laterales y fuera de la boca de escena.
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Al abrirse el telén,el escenario se ilumina con los dife-
rentes focos como se ha mencionado anteriormente, el titirite-
ro probarad las diferentes combinaciones de luces para lograr -

los efectos requeridos, ya sea para un amanecer, atardecer, una
tormenta, etc. 3

be La msica y elementos sonoros.- La misica desarrolla
2l sentido del ritmo y la armonfa, llena el espiritu de senti
mientos nobles, elevados, educa al ofdo y resulta conveniente
escucharla,especialmente si fsta es clésica. i

La misica puede ser emitida por una grabadora, un piano,
tocadiscos u otro instrumento musical; la  que sirve para acome
pafiar o como fondo musical en ciertas escenas, llenando de so-
noridad, los espacios de silencio de los actores que utilizan
al hacer los cambios de actitud de su personaje. Hay sonidaos
que se pueden incorporar a la escena y ser producidos por un -
narrador, quien estard situado & un lado del escenario, encar-
géndose de hacer pliblicos las acontecimientos de la obra.

También los efectos sonoros san muy necesarios, pues com-
Plementaran las im&genes, naciendo as{ lo sudiovisual vy una de
las partes de éste, viene a ser el sonido, con misica ambien--
tal o mlisica para danzar o cantar.

La msica en un especticulo viene a ser un 50%, pues en
el espectador tiene un afecto psfguico y 8 través de ella, se
representan las mnmant&é drambticos de 1a obra.

El ritmo musical est& muy cerca del nifio, les agrada u--
nirse al ritmo con palmadas, canciones, etc.

La mlisica para la obra puede ser original 0 adaptada vy -
dentro de estas dos, puede ser real o grabada, pudiendo en es-
ta G1tima manejar diferente volumen, gradufndolo de acuerdo a
las necesidades y en el Gltimo de los casos, puede utilizarse
el micrffono para estos efectos, previniendo gue esto reguiere
de préctica para su uso, tanto si se hace la representacifn al
aire libre o en un salén.
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En el caso concreto de los titeres en el Jardin de Nifios,
el educador, para su espectfculo, puede utilizar instrumentos
de viento, de percusién, de cuerda, etc., si el maestro titiri

tero domina piano u otros instrumentos como: acordefn, guita--
rra, etc. N

Lo anterior, no quiere decir gue no se use la mlsica uni-
versal como la clésica, ligera y folklfArica gque se proyecta a
través de grabaciones y efectaos especiales,

Existen momentos en las escenificaciones donde se utili-
za la mibsica. Ejemplo:

a) Como fondo melbdico durante la actuacibn de los di
versos persponajes.

b) Al inicio o como intermedio entre una y otra esce--
na.

c) Como nGmero de baile, ronda, juego musical o como -
cancifn tema.

d) Como culminacién del espectéculo.

Los efectos sonoros como: ruidos, cerrado de puertas, dis
paros, viento, relémpagos, mar, lluvia, etc., son los que se -
pueden conseguir por medio de grabaciones, logr&ndose como a -
continuacibn los describe Benito Fernfndez:Z20

- Fuego: estrujar un celofén o papel aluminio junto al mi
_crbfona.

"= Lluvia: rodar semillas de frijol sobre una tela met&li-
ca o mosguitero.

- Chaparrén: igual que el anterior pero con garbanzos y -
colocando el micr6fono bajo el mosguitero.

- Viento: frotar seda y nylon sobre madera pulida, no sir
ve sin pulir, a mayor presién de la tela, mas fuerte -
ruge.

- Tormenta: sacudir una hoja de lata de un metro por dos,
cerca del micrbfonao.

- Olas: agitar con la mano agua en una tina a manera que

golpee los bordes del recipiente,
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- Remar: se introducen dos tablillas en el =agua con ritmo
de remo mientras se dejan chirriar con el mismo ritma.

- Sirena de un barco: sopletear dentro de una botella con
agua, cuanta menos agua tenga, més bajo seréd el tonn,

- Locomotora: frotar dos tablillas recubiertas con lija o
bien, frotar un cepillo met&lico sobre una tabla sin ce
pillar,

- Ruido de cascos de caballa: golpear dos medias céscaras
de nuez de coco, golpear una contra la otra y golpear -
en el suelo pelotas de goma partidas a lz mitad.

- Pasos en el bosqgue: estrujar cintas magnetoffnicas in--
servibles al ritmo que llevan laos pasos.

- Pasos en la nieve: llenar un recipiente de maizena, al-
midbn o fécula v simular con un vaso los pasos o tam---
bién pellizcar fuerte y regularmente un saquitoc lleno -
de harina, poniéndolo cerca del micrbfono.

- £squiar: deslizar una peguefia tabla por encima de una -
alfombra o manto.

- Avién: se pone un secador de pelo delante del micr&6fono
y con un pedazo de cartulina se aumenta o disminuye el
sonido, tapéndolo y destap&ndolo.

- Disparos de una pistola: golpes secos sobre una mesa -
con la parte plana de una regla, teniendo cerca el mi--
créfona.

- Ametralladora: utilizar una rana de juguete de las gue
hacen clik, clik, cuando se oprime,

- Un cristal roto: dejar caer al suelo lamparas de alumi-
nip.2

5. Danza.- La danza va unida a la expresifin corporal y -

viene a ser otra de las manifestaciones m&s nobles y sinceras
del alma.

El canto, la misica y la danza nos envuelven mégicamente

y requieren de nuestra concentracién.
El ser actor no es cualquier cosa, pars ello se requiere



de un cuerpo virtuoso vy espiritu selecto que no s8e conforma --
con vivir su vida, sino que hace suya el alma de los dem&s, a -
través de los personajes que representa, olvidéndose de s{ mis-
mo e identifichndose con el pliblico en forma humana YV espirjie--
tHal. El verdadero contacto es el gue existe entre el actor y

el espectador, provocando una de las mayores emociones de 1las
cuales podemos gozar.

6. Vestuario y caracterizacibn.- E1 vestuario es un con jun

tp de trajes necesarios para la representacién, cada personaje

debe llevar su propia indumentaria de acuerdo a las circunstan-
cias de su papel y maguillaje para 1la caracterizacibn; porque -
s necesario hacer un arreglo del rostro representativo o bien

usar una méscara o cabeza que deben ser de acuerdo al personaje
va sea el de una persona joven, vieja, tonta, fea, etc.

Como se menciané anteriormente, parte de la caracteriza--
cibn es el vestuario, el gue debe confeccionarse de manera gue
permita la accifin en 1la representacifn como: caminar, bailar y
otros movimientos. Ademfs deben dar la sensacifn de autentici
dad vy originalidad o bien, ser seleccionados de acuerdo a la
psicologf{a del personaje, tomando en consideracibn, formas, cg
lores, etc.

7. Utilerfia.- La utilerfa es un conjunto de materiales,
herramientas y accesorios que manejan los actores (libros, mo=-
bilisario, floreros, etc.) los que como eqguipo son indispensa--
bles para 1la representacifn, porque dan caracter a la escena,
ambienténdola, por ejemplo: elegantes fachadas, unz arboleda,
etc., en finyno dejar los detalles materiales a la imaginacibn
del espectador como lo hace el teatro moderno, el cual prescin
de de muchos decorados.,

Es importante para las escenas, realizar bocetos y figuri
nes para prefijar la idea de los decorados gue se reguieren pa
ra realizar reconstrucciones de mobiliario y utilerfa de acuer
do a la historia, época o momento, tomando en consideracién -

tantoc los decorados como el vestuario.
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En la utiler{a se encuentran los telones de fondo, tras--
tos, pianos, etc. y ésta Puede ser tridimensional o bidimensip
nal; ademfs, deben ser ligeros y nunca competir con la vesti--
menta del actor,

Si se trata de letreros, se harfn en forma visible sghre
fondo negro y letras blancas,

Si son telones de fondo los trastos deben ser planos, que
ambientaréan laiescenifibaciﬁn, representando paisajes, jardi--
nes, edificios, etc,; Cuyo disefioc debe ser claro vy sencillo y
de colores opacas que no distraigan al piblico, estaran pinta-
dos en tels o cartén gue se colocarén en una bambalina frente
al escenario, pues el arte de realizar la escenografia o decg-
raciones teatrgles, sirve pPara precisar o situar una accién en
un ambiente determinadu,ya Sea un bosque, castillo, sala, ca--
lle, etc.; en la misma forma, la tramoya es el armado del deco
rado, donde el escenfgrafo traza v pinta las diferentes decora
dos y el tramoyista los pasa, arma o coloca seglin la escena.

Dentro de la utiler{a Se encuentran dos tipos de materia-
les:

a) Los gue brinda la naturaleza, como el ambiente natu
ral gue sirve de escenario, como una calle, un jar-
din, etc. también objetos de la naturaleza o manye-
facturados por el hombre cuyo fin es la escenifica-
cibn y en un momento dado pueden ser utilizados (es
coba, sombrero, etc.).

b) Los materiales elzborados espec{ficamente para la -
escenificacibébn como son: 1los dibujos, maguetas, més
caras, disfraces, etc. todo dependienda del juego
dramatico o de la escenificacifn que se planee rea-
lizar, muchas veces basta nuestra imaginacibn.,
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El ciclorama es el telbn que debe ser de color azul, y -- -

que se coloca en el fondo para dar la sensacifn de espacio y -
profundidad, ademas, pueden existir telones intermediaos, el -
que puede servir para ocultar el decorado. El principal de
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los telones puede utilizarse como un diorama (fig. 199), el que
se enrollaréd en bastones cilindricos a manera de estereotifhi-

cbn, para poder cambiar situaciones sin tener gue mover el die
rama,.

Fig. 199

Existen dos conceptos de escenografia que son:

1) Bidimensionel: que se realiza en superficies planas,
obteniendo en un decorado de dos dimensiones la sensacion de
tres,

2) El tridimensionzal o corpireo cue da al intérprete 1s
posibilidad de usar no soclamente el piso del escenario, sino
todo el espacioa.

Es posible combinar dos tipos de d=corados, por ejemplo:
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son los gue van:colgados y se realizan en la tela o papel, vy =
los rigidos que se apoyan en el suelo (trastos). (Fig., 200).

Fig. 200
Trastos de teatro guifol.



171

El Telén.

Los telones deben coserse en forma vertical, con 15 cms.
de dobladillo arriba y-absjo; introduciendo en el de arriba, -
una tira de madera, un tubo o una cuerda. (Fig. 201).

[D\t

S ——] boca

3ra.
ZdEO\J

11‘8. "‘--.._________

Fig. 201
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Cortinas.

Las cortinas reciben diversos nombres, segln la forma de
abrir y cerrar: 13 americana cuando abre v clerra de derecha e
izquierda (fiqg., 202); la francesa cuando se levanta a través -
de ondas (fig. 203); 1a italiana cuando se abre del centro a -
los lados con una onds (fig., 204); y polichinela cuando simple
mente se enrolla hacia arriba, (Fig. 205).

000 a 0090 OnnJ
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Fig., 202 Fig. 203

Fig. 204 Fig. 205



D. Aplicacifn did&ctica de los elementos teatrales.

1o El lugar donde se realiza (dbnde).- Se conoce como tea
tro guificl, a agquel que se realiza con mufiecos de funda o guan
te y gue se manipulan desde abajo con la mano del actor, quien
se encuentra 'dculto en un bastidor especial o algo gque lo sus-
tituya,

Este tipo de teatro tiene gran importancia educativa por
ser el nifio quien da vida a un recurso de mégicos atractivos y
que para utilﬁzarlo, no se requiere de habilidades especiales;
y deja de ser un material didhctico para convertirse en educa-
tivo;

La fantasia creadora del nific da de tal forma vida a los
mufiecos, que cada uno va adquiriendo su propia personalidad, o-
culto, dedrds del bastidor, colocado a buena altura vy dispuesto
para actuar.

Cuando el maestro ignora los recursss gue sSe pueden em---=
plear en teatro como escenografia, sonido, iluminacibn, utile-
ria, etc. puede inventarlos o descubrirlas en el juego libre -
con los propios nifios, ya que el teatro se utiliza en formg --
muy sencilla y sin complicaciones técnicas, en donde se pueden
manejar tanto los mufiecos de guante como los fantoches, 0 «--
bien, combinar procedimientos,.

.Lo importante, es establecer el di&logo entre el plblico
y el actor y estimular la participacibn para lograr una comuni
cacibn expresiva.

El espacliograma no limita la accifn a una linea horizon--
tal y eleva a la calidad del personzje, los elementos de esce-
nografia y utilerfa, apareciéndolos y desapareciéndolos con 1i
bertad en cualgquier momento y lugar,ademés,es un espacio abier
to con el gue se adquiere habilidad de expresifn y lo logra al
eliminar las instalaciones tradicionales.
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Un telfin de franela negra es suficiente para que el tea--
tro tenga valor, estimule 1la imaginacifn y enfatice las percep
ciones, dando lugar a que mufiecos, nifios y utileria convivan -
BN un escenario con ausencia de color.

Es importante comentar gue el exceso de material disminu-
ve la facultad expresiva del actor, as{ como 1a imaginacibn -
del péblico.

En ocasiones, se puede utilizar comc teatro una ventana,
un armazén cubierto de madera o de tela o un simple biombo; no
es tan importante ddnde, sino cémo funciona su proyeccifin, sin
embargo, se presenta un modelo de teatro a continuacibn, ----
(Fig. 206).

(Teatro Guifiol)

boca
p/adultos teatro vestido
boca
p/nifios

Fig. 206 bastidor

7//4

[/
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Un armazbn tridimensional de madera, cubierto por sus --
tres lados con una tels gruesa de color obscuro, pero no chi--
llante, para no distraer 1a atencifn del nifio, dejando 81 desg-
cubierto la boca de escena, superior, cuando la usan los adul-
tos y 1= inferior, paré uso de los nifios,

Las medidas de las bocas de escens del teatrino, son pro-
porcionzles & la altura de quienes manejan los mufiecos, pues -
se hace de pie, con los brazos levantados Yy por encima de la -
tabezs,

La boca superior se encuentras a unas altura de 1.68 mts. y
la inferior a una altura de 1.10 mts.

Ademé&s, este teatro puede ser adaptable como teatro de -
sombras, porque su estructura bésica, permite cerrar cualguie=-

ra de las bocas que se utilice con uns pantalla blanca, a la -

que se le pone un poco en la parte posterior para gue se pro--
yvecten las sombras de las figuras o siluetas fijas o articula-
das que se manejan arriba de 1a cabeza del manipulador frente
a Bl, (Figs. 207, 208, 209, 210, 211).
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Otro tipo de teatro guifinol, es el gue puede ser fijoo -
desmontable,con la capacidad de ser armado répidamente, mien--
tras mas ligero sea, mejor, pues se podré trasladar fécilmente.

El marco puede ser de madersz o de tubos met&licos, este -
marco se cubriri con cortinas colgadas de la parte superior -
del armazbtn, (Fig. 212).

Las medidas adecuadas son:

a) Profundidad: 1.50 mts.

b) Ancho: 2.50 a 4.00 mts. P
Altura del teatro: 2.18 mts.
Le altura desde el suelo a la tabla del escenario -
1.70 mts.

No es indispensable un telfn que cierre la boca del esce-
nario, e€ste puede aparecer iluminado. £E1 telon més recomenda-
ble, es aguel gue cae atrés de la tabla del procenio y gue da
espacio al presentador que es quien anima al piblico cuando i-
nicia en el centro y al final de cada acto.

b)

2.18 m'._J_ ———— e

1.70 m,!

<..____

Fige. 212



Colocando el telén de fondo (fig. 213) y las cortinas, ad
guiriréd mejor aspecto el escenario, que ademéas, se decorar& con
elementos y accesorios. ‘

Los titeres resaltarfn con un fondo de color neutro y en
los telones de cologgs lisos, se destacarén elementos con volu
men, ejemplao: una casa construfda con una caja econ puertas mb-
viles, &rboles con ramas secas o con follaje de papel o tela,
un cerco, faroles, etc., en los interiores se pueden utilizar
columnas, arcos, etc.

Les interiores son objetos de relieve qgue se sujetarén a
la tabla del procenioc o s= colgaran con un hilo invisible; el
decorado da vida a la acciébn y estard fijo durante toda la --
obra o bien, se dividira en escenas, colocando estos utensilios
seglin se requierae.

Fig. 213
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Los objetos que se utilizan como decorado mévil, deben -
ser de tamafio pequefio y construfidos de papel, carton, alambre,
etc. y pintarlos con colores que resalten la escena; estos de-
corados pueden colocarse en la tabla del procenio, pero si lle
garan a tener poco equilibrio,se les puede poner un poco de pe
so en la base. (Fig. 214).

g,

Fig. 214
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Es importante tener en cuenta que el teatro debe estar -
construido de manera proporcionada al titere, en cualquiera -
de las formas de teatro que se utilice, algunos emplean un ==

biombo; como se muestra a continuacibn. (Fig. 215).

Fige 215

0 come lo hacen los aficionados, o0 quienes actlian en cen-
tros nocturnos,en donde el manipulador permanece visible y el
espectador obtiene una doble visibn: 1la del titiritero y 13 -
del mufieco, Otra de las formas es la que g1 manipulador se -
viste de negro escondiendo su persana en la obscuridad, en la
que se hace casi invisible, sin necesidad de utilizar un camu-
flage mug complicado, estas personas son peritos en el asunto,
pues no se dejan ver por la luz que enfoca sl guifol, actual--
mente, l1a forma que més se sugiere es el teatro fijo (aunque ég
te sea provisional) o de interior, pues el teatro al aire 1i--
bre hace diffcil el trabajo del titiritero, porque la voz se -
plerde y el viento dificulta la manipulacifbn y ademis se dis--
persa la atencifn de los espectadores.



Pero si no se tiene otra manera, se puede tomar como esce
nario el pstio de recreo, empleando una &rea de 10 m. como m{-
nimo y 20 como méximao, colocando al pGblico en derredor o en -
semicirculo, el cual ocupars graderfa individual o colectiva,
Pero nunca de pie, porgue impiden la visibilidad unos a otros,
(Fig. 216).

T. BGUINOL

ESPECTADDRES

Fig. 216

La sala o fondo del patio, debe asegurarse gue tenga un -
campo visual adecuado al espectador, de ser posible arriba de
una tarima a manera de foro o escenarioc evitando que el pGbli-
Co se encuentre cerca, porgQue se lastimar{a el cuelleo y 8i es-
tén muy retirados, perder&n el interés. )

‘£l escenario puede hacerse con blogues de gran tamafio, -~
gue apilados forman una pared que oculta al nifo v permite so-
lo ver al titere por encima de los blogues,

También puede improvisarse con el piano en forma verti--
cal, en donde los nifios manejarén al t{tere detrfs del mismo pa
ra esconder su cuerpo. Si el piano es muy alto, los nifios se
podrén subir en los blogues.

El escenario de caja. 51 se desea utilizar el t{tere con
mango se puede construir un teatro con una caja de cartbn con
uno de los costados abierto y en 1la tapa'de la caja se hace =-
una ranura larga donde se introducen los mufiecos que se mueven

hacia los costados.
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Existen teatros nuevos sin escenarios tradicionales y con
direccibn al piblico, por ello, es que puede construirse en 13
escuela un tipo de teatro Cuyo cuerpo lo forman dos &rboles --
con cierta Proximidad, o bien, dos postes de madera que Nos =
servir&n como bastidor, unifndose el uno al otro con una cuer-
da a la que se le colgari una shbana con el fin de cubrir al -
manipulador,

El teatro de t{teres con las nifos, no suele necesitar un
teatrino completo o complicado y si por consiguiente se pueden
improvisar escenarios que no reguiere telfln ni escenario; por
ejemplo: '

El escenario hecho con una mesa, la que se coloca de cos-
tado en el suelo que forma 1la parte de enfrente del teatro, el
que oculta al nifio y mantiene al t{tere en el aire y por enci-
ma del borde de la mesa. (Fig. 217).

Fig. 217
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Otra forma de teatro guificl, es el gue se forma con ung ta
bla de cuatro o cinco centimetros de ancho y de largo, la aper
tura del escenario que se desee, la cual se prestari para el -
apoyo 0 el asentamiento de los accesorios; esta tabla se suje-
t%ré de cada extremo con una cadena que a su vez se sostendr$
del techo, de una viga o de lo que se tenga cerca; a la tabla
se le colocard una tela de 1o largo de la apertura paraz cubrir
al titiritero. (Fig. 218).

4

\|

.:LI

Fig. 218
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Otro tipo de teatro, es un palo de cuatro metros de largo,
el gue sostendr5 un trozo de manta, este palo se detendré por
mesas o taburetes para colocar 1la pantalla, espa alternativa -
se elije cuando es imposible poner los clavos o armellas en el
techo y sostener el teatro guifiol. (Fig. 219).

Fig. 219
-La tabla del procenio y escondrijo se coloca a la altura

-

adecuada de acuerdo a las necesidades, pues deben tener cuida-
do gue los manipuladores sean de la misma estatura para evitar
el cansancio de los titiriteros, porgque los de baja estatura -
tendrén que pasarse de punta v los altos que agacharse, inter-
firiendo esto un poco en la manipulacién.

Se recomienda, para evitar toda clase de ruidos, pisoto--
nes o tropiezos, que el titiritero esté més &gil gquedindose en
calcetines porque asi facilitaré sus desplazamientos.

Se dice que la estatura estandar de los manipuladores es
de 1 metro con 60 centimetros y la tabla del procenio tendr§
que estar también a una slturs de 1.60; ademéis del &rea que
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abarcard al teatro guifol gue muchas veces depende de lsa canti
dad de titiriteros,

Para que se de un buen especticulo, mo se requiere de un
buen teatro, pero s{ podemos dar realce con un telbn liso o de
corado, ademfs, colocar a la izquierda y derecha del escenariao
unos bastidores que permitan la entrada y Balida de los mufie==
cos (de lado y hacia abajo)s, que.es la gue permitiré disimular
el bastidor, a cantinuacibn se mencionan los elementos que com
ponen un teatrine: (Fig. 220).

a) Bambalina frontal.
b) Telébn de fondo.

c) Bastidor central,
d) Tabla del procenia.
e) Escondri jo.

N
N

Salidas

Fig. 220



En el rinchn de dramatizaciones se realiza el juego dramé
tico,que es otra variedad de teatro en que el gue no es necesa
rio usar mufiecos, sino que su representacifn es a través de la
accib6n del nifio por medic del juego y en el cual afirmaré sus
vivencias hogarefias o de otra {ndole y donde avivar& sus més -
sentidos deseos o sus mé&s ignoradas angustias,.

El maestro, con habilidad e ingenio, lograri con pocos e-
lementos confeccionar un rinchn de dramatizacifn dentro del sa
16n, actividad comunitaria que es de interés para los nifios.

Los materiales en el rinchn de dramatizacifn no ser&n co-
locados todos a un tiempo, sino que irén apareciendo conforme
se necesiten de acuerdo a las unidades de trabajo.

2. Cobmo se realiza.- Toda obra de teatro de t{teres debe
reunir caracteri{sticas gue se resumen en la palabra "sencillez
de contenido] gue significa una trama clara y un vocabulario -
comprensible, cuyo propbsito debe ser é&tico, estético y psico-
l6gico y ofrecer a los nifios obras cuya evolucibn sea cronolé-
gica para la mente, al no poseer numerosos personajes pues su
ejecucifn se tornarfa imposible, porgque en el escenario sélo -
pueden estar de tres a cuatroc manipuladores, gque en un momento
dado pudieran manejar de seis a ocho personajes; dos cada uno.

La trama es la parte principal del cuento donde el nifio =
deber& descubrir los valores y un descenlace feliz, porque ---
nues{rb principal objetivo es deleitar al nifio. También la o-
bra debe ser de f&cil montaje, de actualidad y principalmente
destinada a espectadores infantiles, aungue los actores sean -
adultos; sabemos gue hay pocas obras para este nivel, pero pue
den adaptarse, y as{ podrén ser interpretadas por los nifios.

Existen factores ngue debemos considerar para representar
en la escuela; lo gque llamamos metodologia:

1) La eleccibn de la obra o un tema a representar; el que
puede ser enfocado a las diferentes materias escolares.,

2) La direccibn escénica, cuya funcibn la puede realizar
el maestro gue no precisa ser un especialista, pero s{ tener -

la cualidad de dirigir un grupo, sin tener que recurrir a su -
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autoridad e imponer su criterio, por el contrario, debe suge--
rir y preveer.

El maestro montar8 la obra a través de ensayos dentro de
un ambiente agradable, para gue los alumnos encuentren placer
vy distraccién dentro del juego corporal y la actividad del mo-
vimiento escénico.

La intuicibn y paciencia deben ser otras de las cualida--
des del director teatral, pues debe propiciar el ambhiente de -
camaraderia y permitir al nifio sentirse satisfecho de la repre
sentacibn, sin que &sta llegue a atemorizarlo y gque por el con
trario, le permita expresarse libremente sin temor al ridiculo
vy utilizando cuantos recursos posibiliten su propia personali-
dad.

El maestro director debe tener presente gue en este tipo
de tareas, deben participar todos los alumnos de la clase, na-
die debe ser relegado sfilo a la condicién de espectador; de ==
ser muchos alumnos, deben formarse grupos teatrales con su pro
pia obra y llevarla a cabo en su propio tiempo, el objeto es =
que todos participen en la formacibn del gusto vy 1la estética -
del individuo, para lograr lo anterior, presentamos algunas nor
mas generales de la conducta a seguir por el director:

a) Leer la obra antes de ensayar y darle sentido a ca-
da personaje y a cada escena. -

b) No limitar la espontaneidad natural de los nifios, =
s6lo cuando lo requiera algo especial.,

c) Cuidar la entonacibn para que no resulte monétono.

d) Seguir las anotaciones del autor en movimiento, las
luces, el decorado, etc. Aunque el director puede -
hacer las modificaciones pertinentes.

e) Si la obra es larga, se debe acortar y ensayar por
actos para matizar mejor cada fragmento antes de --
unirlos. _

f) Es importante gue se coordinen las luces, el telén,
utensilios, etc,



3) Los actores o el equipo de actuacién. Debe investigar
el vestuario y el ambiente donde se realizari la trama. Estos
actores deben estar seleccionados de acuerdo al temperamento vy
caracteres psicolfgicos gue se adecien al personaje, pues el -
éxito radica en el buen actor dramftico que aprovecha, sus con
diciones como tal,

Repartidos los personajes, se procede al ensayo, conjun--
tando los papeles tanto de varfn como de mujer para lograr un
equilibrio,

4) Construccibn del escenarioc por los nifios v distribue=-
cibn de las actividades.

5) Ensayo y montaje. El ensayo es una repeticibn de 1la -
actuacifn con el fin de preveer el minimo detalle,

Montar, fijar el escenario gue se requiere para la repre-
sentacifn, como bastidores, telones, bambalinas, estec, Una de =
las tendencias modernas, es iluminar al méximo el montaje, con
el fin de dar mayor facilidad y flexibilidad a la obra Yy en o-
casiones no es necesario ni indispensable contar o auxiliarse
de un teatro guificl o marco teatral.

6) La duracibn de las representaciones, ya sea de guifiol
o escenogrificas, durar el tiempo en gue los alumnos conser--
ven el interés,

.7) Representacifn. Cada uno de los actores puede inter--
pretar su propio diflogo o bien existir un narradoer.

8) Discusibn de la obra presentada en que surge la auto -
critica,

9) Resumen oral en donde los slumnos comentan, ponen en -
orden lo escenificado: resumen para concluir con el objetivo -
de 1la tarea escolar.

El cbmo dentro de la actuaciébn.

El actor es el principal elemento dentro de la actuacibn,
sin &1 no serfa posible la dramatizacibn.

En esta tarea, es fundamental 1a sensibilidad, pues a tra

vés de ella, el actor la manifiesta por medio de la expresifn
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carporal y dominio del gesto.

Si ejemplificamos un poco, podemns decir gue el actor sb-
lo posee su cuerpo y su voz, lo gue debe aprender a manejar -
con perfeccibn y sentimiento, como lo dice el proverhbio, "Una
imagen vale més que mil palabras", pues la expresifin corporal
es el lenguaje universal para el espectador; el actor no todao
el tiempo est& hablando, pero s{ gesticulando e interpretando;
por lo que se requiere controlar su cuerpoc que es el gue esté
expuesto a la vista del plblico y que al aparecer en escena se
hace duefio de la situacibn, aunque antes de esto, deba hacerse
duefio de si mismo, ‘

Sobre la interpretacifn se ha escrito mucho, pero no se -
ha -obtenido una férmula especial, pues todo .depende de la téc-
nica de formacifn del acter y no de la manera de interpretar,
pues cada época tiene su propio estilo, influfdo por los auto-
res, la estructura de los teatros, gus a través de los tiempos
se ha venido modificando, no permite una misma interpretaciéfn,
pues no es lo mismo una obra realista, que una expresionista o
un teatro al aire libre, etc.

El actor debe saber adaptarse al momento, al estilo, al -
teatro y al director, y es por ello que existen dos tipaos de -
actores:

_1) Aguel que vive su personaje, quien no acepta fingir y
trata de meterse en el personaje, dando bases a la teoria de -
los actores temperamentales gue confi{an més en los sentimien--
tos que en el cerebro.

El actor gue dice gue los sentimientos serén regidos por
la mente, suele ser frio, se mantiene a distancia entre &1 y -
Su personaje.

La escenificacibn regquiere de determinado tipo de actor,
como lo hace ver el teatro de vanguardia que rechaza al realis
ta.

El actor llega a dominar su personaje a través del pabli-

co, siendo consciente de su labor y reacciones, centréndose en
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Sus movimientos, matices, etc., para gue si ejecuta algo mal -
pueda corregirlo.

El actor no debe vivir el personaje para si, sino para el
pGblico, es por ellg, que los artistas nacen con un don espe---
cial, pero también regquieren de aprendizaje.

2) E1 tipo de actor que finge, en una palabra, no se inte
rioriza dentro del personaje a representar.

Para ambos, es importante una serie de ejercicios practi--
cos gue tienen como objeto el control dé nuestros mGsculos, fa
cilitando .a expresifn corporal y estimulando las zonas de ten
sifn muscular gue son: piernas, columna, cuello, hombros, bra-
ZoDs, cara, mismos que deben estar totalmente relajados, asi co
mo egncontrarse en una correcta posicifn, para que la técnica -
del actor sea adecuada.

El actor debe desplazarse con confianza, haciendo buen u-
so de sus movimientos y de sus posiciones, por lo que debe to-
mar en cuenta, ciertas posturas plasticas, algunos desplazg=--=-
mientos claves, giros gue no resulten forzados, caidas o tro--
piezos en forma natural y algo muy importante, las manos, que
junto con el rostro son los mas grandes instrumentos de expre-
sidn por excelencia, pues.con una simple mirada, se puede re--
flejar un sinnimero de sentimientos.

Los gestos son la expresién corporal gue reflejan los sen
timientos y como ya se mencion6, son el lenguaje universal que
surgié desde antes de que el hombre aprendiese a hablar, no sf
lo se realizan con la cara sino con todo el cuerpo, como ya se
expresd en las posturas clasicas expresando tristeza, agresivi
dad, miedo y la combinacibn de sentimientos y emociones como:
la sinceridad, tragedia, duda, humildad, elegancia, envidia, -
amor, valentia, etc. posturas con las gue se manifiestan esta-
dos fisicos como: dolor, chlera, fatigas, etc.

Légicamente se pueden combinar los estados de &nime de a-

cuefdo 8 la capacidad del alumnoe.

Una de lae técnicas gue claramente nos manifiesta lo ante
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rior; es la técnica del mimo, en la gue el actor debe poseer -
como parte de su educacifn la expresién corporal y viene a ser
la forma primitiva del teatro, ya que su origen es anterior al
teatro griego, cuyas primeras manifestaciones se basaron en el
mismo, qoe comprend{a gritos, cantos y posteriormente la dan--
za,

Actualmente se practica la técnica del mimo, cuyos acto--
res se preparan para especializarse en expresibn corporal, va-
lorando cada movimientn,dgestu o postura, pues cada una eguiva
le a 1la palabra, frase o idea.

El mimo es poesfa del movimiento y puede ser cbmico o tré
gico, pero siempre poético, no imita la realidad aungue nace =
de ella, es una sintesis de sentimientos, emociones vy situacip
nes,

En la vestimenta se puede emplear cualquier traje que cu-
bra todo el cuerpo, incluyendo brazos y piernas, de preferen--
cia de color negro, con zapatillas de fieltro o pléstico para
eliminar cualguier ruido, porque trata de comunicarse con el -
piblico sblo a través de gestos.

Como méscara que le sirve para ocultar la cara, generalmen
te se emplean tintes y colorantes a fin de lograr la expresivi
dad, en este caso, se utiliza el maguillaje blanco gue permite
una mayor expresibn en el rostro.

£l actor mimo, observa y retiene cuanto ve, trabaja, se--
lecciona y finalmente expresa en forma artistica lo que le ocu
rre al hombre, es un artista del cuerpo y del espiritu, gque. -
aprende a manejar sus misculos, como instrumento de expresibn.
En esta técnica puede o no utilizarse un telén de fondo que en
un momento dado, deber& ser de color obscuro para que resalte
la méscara y el vestuario.

3. Escenificacifin con mufiecos.- Este sistema de manejo se
clasifica seglin se muevan: en titeres y marionetas, pero en am
bos, lo importante es motivar y dejar huella,

En primer término, describimos gue la téecnica del titere
no es mecanice, su intencibn es lograr la sensibilidad y educg
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cifn del nifio en edad preescolar.

Esta técnica se realiza con los dedos e ingenio, es en la
manc donde se encuentra su campo de accifin, no‘hay gque confun-
dir las técnicas del mufiecoa o de manipulacibn con técnicas de
realizacifn, lds primeras son consecuencia de las segundas, -
pues primero se confecciona y despufs se utiliza,

No s6lo en el escenario tiene vida el titere educativo, -
sino gue puede salirse o no estar nunca en g1, pues este mufie-
co puede quedaése junto al maestro y ser manipulado por &1 y -
estar cara a cara, frente al pOblico que lo podrs tocar vy enta
blar dié&logo.

Soltura y vida debe lograr del personaje el animador, i--
dentificéndose asi con el mufieco para poder fAcilmente inter--
pretarlo; ya en escena, no es dificil, pues los movimientos se
siguen l6gicamente con el conocimiento y la adaptacifn de la -
obra. Para la actuacifBn y manejo, se hacen las siguientes re-
comendaciones:

1) Cuidar las entradas y salidas que deberfn ser siempre,

por los lados, de abajo sblo cuando la obra lo requiera,

2) Dar al actor-mufieco la importancia gue el personaje re
quiere.

3) Que en el grupo de trabajo, siempre haya cooperacibfn -
para. gue esta actividad sea agradable.

4) £1 sonido y ruidos escénicos, corresponden a los movi-
mientos.

5) Que el personaje llegue al plblico a través de su sen-
timiento e interpretacibn como actor.

6) Estar listo para actuar.

El manipulador lo es todo en el teatro de mufiecos, impri-
miende a su personaje, movimientos convencionales, diccibn y -
singular expresibn propia,: asi{ como un desenvolvimiento de do-
tes naturales.

Los animadores estudiarén la técnica de expresifn de los

mufiecos hasta dominarlaspara exteriorizar un temperamento a8 -
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través del gesto inmévil del artista, el animador no es sino -
el manipulador del mufieco, como el sistema nervioso en el hom--
bre,

Existen muchas formas de mover al titere o mufieco de guan
- te, y de que estos aparezcan en escena, ya sea con los hrazos
del manipulador completamente extendidos (fig. 221) saliendo -
la mitad del menipulador, (fig. 222) v la otra, estando el ma-
nipulador sentado con los brazos extendidos hacia arriba; en -
esta posicifn se usarg sillas giratoria preferentemente, e—ece--
(Fig. 223).

Fig. 221 Fig. 222
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Dentro de les modalidades de aparicifn del mufieco, es =
cuando el titiritero en posicién de sentado, manipula al mufie-

co a la altura de su pecho, cubriendo al manipulador una bamba
lina. (Fig. 224).

Fig., 224



En la técnica de la marioneta (primitivo mufieco secciona-
do a través del cuello, cintura, cadera, manos, piernas y ==
pies), es manejado desde arriba (suspendido por hilos), como se
puede observar en las siguientes figuras. ( 225, 226, 227).

[

I

I ——
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]
o

| NI
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!

Fig. 225 Fig. 226
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No sblo con la escenificacibn de mufiecos se pueden presen
tar los cuentos, sino también por medio de la dramatizacifing ««
que caomo su nombre lo dice,son los personajes en accifn carac-
terizados de alguna manera como ya lo mencionamos.

Para cualquiera de las técnicas que se elija, se requiere
del desglpsamiento por escenas vy personajes de la obra, por -
tal motivo, a continuacibn presentamos cbmo se debe desarrg-—-—
llar la estructura de una pieza teatral, gue en este caso es -
el cuento de "Los tres usné", también conocido como "Ricitos =

de orot,

"l os tres nsns“zz

(Cuento dramatizado)

Fersonajes: Rizo de Oro (nifia pequefia), Oso Grande, Oso =-
Mediano y Oso Pequefio.

Cuadro Gnico.

(Comedor humilde, pero muy limpio y en orden. Al fondo,
puerta de entrada, 2 la izquierda de la cual se encuentra una
ventana baja sin reja, abiertas de par en par una y otra. Al
lado derecho de la habitacién, dos puertas gue corresponden a
otros cuartosy y a la izquierda, .una puerta. Al centro una me
.8a servida, con tres platos y tres servicios de cubiertos, co-
pas, etc. Desde la puerta de entrada y la ventana abiertas, -
se ve un jardin con muchas y variadas flores. (Es plena mafia~--
nal.

Escena 1

(Rizos de Oro entra y dejs sobre la mesa su gorrita, que
trae en la mano).

Rizos de Oro.- i{Qué casita m&s hermosa,

parece ser la de un suefiol
La rodea por todas partes
un jardin amplio y ameno.

Cerca tiene claras fuentes,
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cristalinos arroyuelos,

y arboles de grandes caopas

y de troncos corpulentas..

5i por fuera es tan hermosa,
en su interior no lo es menos;
aqui todo esta muy limpio,

muy arreglado y bien puestao.
De fatiga estoy rendida,

yo en esta silla me siento.

(Se sients en la silla de Oso grande.)

IAy, pero qué dura estf -

vy cufin ésperal Veremos

si ests otra mejor se halla
para dar descanso al cuerpo.

(Se sienta en la silla de Oso medianag.)

iUy, qué silla tan blandita! ...
No, no me sirve de asiento.
Esta debe ser mejor

por més pequefia,

(Se sienta en 1a silla de Oso pequefio

v la rompe.)

Idué he hecho!
la mejor de las tres sillas
he destruido por completo.

(Viendo la mesa servida.)

IVaya, que buena comida

servida en la mesa veo!
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Seri{a injusto no probarla

teniendo el hambre gque tengo,

(S5e acerca a la mesa y con la cuchara
prueba la sopa de Oso grande.)

ICaracoles, esta sops

esté mhs Pria que el hielpl
Esa estarf mis caliente

de seguro. A ver, probemos.

(Prueba la sopa de Oso mediana.)

IAyl lay! jayl ISi estl picantet
1Cubnto chile le habrfn puestol
No, de seguro la mejor

es la del plato pequefio.

(Prueba 1la sopa de Oso pequefio, y da
muestras de que le agrada)

iEsta .si i2st& sabrosal....
(5e come toda la sopa del plato.)

Tiene un sabor exquisito...
es un manjar rico y bueno,

(Dandose ligeros golpecitas en el
abdomen,)

He comido como nunca

y ahora ya nada apetezco.
No serie malo acostarse

y estar un rato durmiendo.



O0so Grande,.-

{Adbnde hallaré una cama?
Debhe haber una all{ dentro.

(Entra por la primera puerta de la
derecha, saliendo en seguida.)

5{ que hay cama, mas tan dura,
gue parece ser de acero.
Necesario es buscar otra

gque sea mAs mullido lecho,.

(Entra por la puerta de la izguierda,
saliendo en seguida.)

1Tan suave se halla esa cama
gue de hundirme tengo miedo

en ella! Busquemos otra.

(Entra por la segunda puerta de la

derecha, saliendo en seguida.)

{Esa s{ que esté magnifical

-

(Coge su gurritd de encima de la mesa
y vuelve a entrar por la segunda puer-

ta de la derecha.)
iEn esa cama me duermo!

Escena 11

Oso Grande, Oso Medianoc y Oso peguefio.

Alguien ha estado en la casa

no hace mucho, seglin compruebo,
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Oso Mediano.-

Oso Pequefio.~-

Oso ‘Grande.-

Oso Pequefine.-
Oso Grande.-

Oso Grande.-

Oso Mediano.-

Oso Peguefig.-

gue se ha sentado en mi silla
segln las sefias que observo.
(Examinando su silla.)

(Hace 1o misma.)

ICaray, también en mi silla
alguien ha tomado asiento!

En ella precisas huellas

se miran de gue esto es cierto,
1Ay, mi silla, mi sillita,
alguno me la ha deshecho
haciéndola mil pedazos

con propbsitos traviesos!

Bueno vamos a comer

v luego averiguamos

quien pudo ser 21 intruso

gue entrd sin ningin derecho

a nuestro hogar, abusando

de haberlo encontrado abierto.
(Pero he de comer de pie?

Por lo pronto, como asiento
utiliza alglin cajén =

de los gu2 ahi fuera he puesta.
(Sale Oso pequefio por breves momentos,
regresando con un cajdn vacio en las
manos.)

(52 sientan los tres osos alrededor de
la mesa, y se disponen a comer.)
También mi sopa ha probado

el picaro intruso avieso!
iAlguno probé mi sopa,

estoy bjien seguro de esto.

iMi sopa, mi buena sopa,

toda ella se 1la comieron
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Oso Grande.-

Oso Mediano.-

Oso Grande.-

Oso Mediano.-

Oso Grande.-

Rizos de Uro.-

sin dejarme ni una gota!
ARhora sin comer me guedo!
IEsto los 1lifmites pasal
Descubrir es necesario

quien es el autor de todo
este atroz desaguisado,

el cual casi estoy seguro

de gue nos estéd escuchanda
desde algin rincén ocultb.
Desde luego hay que buscarlo.
Tal vez esté en tu rechmara;

veremos, a ver si acaso.

(Entran los tres osos por la primera puer-

ta de la derecha, saliendo en seguida.)

iTambién se acostb en mi cama
el intruso con descaro!
(Y adbnde se habri metido?

Veremos en otros cuartos.

(Entran los tres por la puerta de la iz-

quierda y enseguida sale Rizos de Oro por

la segunda puerta de la derecha.)

Escena 111

Risos de Oro

1Qué miedo, de esta casita

son osos los propietarios,

y por todo lo que hice

en ella, estéan enojadosl!

R los gritos del més grande
desperté con scbresalto,

y ahora que veo gue me buscan,

estoy de terror temblando.
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¢Y ahora, por dénde me escondo?...
LY ahora, por dénde me BSCaP07 4 ee

(Entra apresuradamente por la primera
puerta'qe la derecha.)

Escena IV

Uso Grande, Dso Mediano y UOso Peguefio.

Oso Mediano.-

Oso Grande.-

¥

¢En mi blanda cama, alguno

- hace poco gue .se ha acostado!

INuestra casa. estd revuelta!
Vamos a seguir buscando

quién hizo esta tropel{a

gue estoy seguro de hallarlo.

(Entran los tres osos por la segunda puer-
ta de la derecha. 35ale enseguida Rizos de
Oro por la primera puerta de la derecha v
corriendo, entra por la puerta de la iz-
quierda )

Escena V

Oso Grande, Oso Mediano y Oso Pequefio.

Uso Peguefio,-

En mi pequefia camita.
alguien durmif, dudarlo
no puedo, porgue caliente
todavia l1a ha dejado.

Escena VI

Rizos de Oro

(Rizos de Uro sale rapidamente y salta -
por la ventana abierta, alejandose a to-



Oso Mediano.-

[

Oso Grande.-

OsoiMediano,-
Uso Pequefio,~-

do correr. Los tres osos 82 gcercan a

la ventana.,)

IMira, Oso grande, es intruss,
no intruso!

IVaya qué chascol

¢(La perseguiremos los tres

0 yo solo, Oso mediano?

¢Jué opinas, Oso pequefio?
Pues que no 1la persigamns,
Después de todo, la niAa

No nos hizo tan gran idafo,

y es tan hermosa, tan: linda,
Que merece no ser malos

con ella jVean cbmo corre
con rumbo al pueblo cercano,
llevando sus rizos de org

en su carrera flotandag!

Cuento popular (Inglés).
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CAPITULDO III

EL TEATRD INFANTIL EN LA TAREA EDUCATIVA

R) Enfoque pedagbgico del teatro infantil

1. Fundamentacign del teatro en la ensefianza.- La educa--
cion del teatro debe iniciarse desde la infancia, tomando en -
cuenta dentro de ésta el Jardin de Nifios, asi como para conti-
nuar su aprendizaje pn los niveles subsecuentes; siempre de -
acuerdo a los programas y lineamientos correspondientes, por
lo que hemos de basar nuestro trabajo, considerando los dise--
fios didécticos y pedagfgicos de uno de los iniciadores de la -
educacibn preescolar: Federico Froebel v de sus seguidores Ovi
dio Decroly, Marf{a Montessori y otros, guienes se apoyaraon en
estudios e investigaciones, biolbfgicas, sociolbgicas vy psicold
gicas; como también en las necesidades del nifo.

Froebel, fue el primero que sistematizf la pedagogfa del -
Jardin de Nifios, conceptualizéndola en base al valor que para -
el nifio tiene el juego, por ello, se afirma que el teatro tie-
ne un fundamento osicopedagbgico gue es el sincretismo infane-
til y un procedimiento general,en el gue el juego se utiliza -
tomo un medio educativo, siempre y cuando se emplee el mate---
rial adecuado.

‘El sincretismo, es caracteristica de la percepcibn infan--
til y consiste en gu= el nifio percibe las im&genes en forma -
global, no capta los elementos aislados ni parciales, sino en
una totalidad.

Ovidio Decroly, mos habla de las necesidades en funcifn -
del nific y su medio, tendiendo a desarrollar percepciones sen<
Ssoariales, actitudes motrices y despertando la capacidad para 3\§
discriminar en sus impresiones; clasificarlas, combinarlas y
asociarlas con otras; asi{ como provocar su atencién volunta---
ria, fijando en su mente una imagen viva de las cosas como ini

cio de las actividades intelectuales y motrices del niliio.



Marfa Montessori, de acuerdo a su formacifn médica, influ-
vé en la teoria pedagbgica, fundamenténdola cientifica y psico
l6gicamente de acuerdo can el naturalismo, el experimentalismo
y el asociacionismo an psicologia; tomando muy en cuenta las -
manifestaciones biplbgicas naturales y la fuerza vital que el
nifio trae y de la que hay gque conducir las potencizalidades in-
natas de cada individuo tendientes a desarrollar.

Los aportes pedagbgicos y psiculﬁgicns fundamentan la es-
tructuracidn y el desarrollo de las actividades de los Jardi=-.
nes de Nifos, gue permiten la evolucién y desenvolvimiento de
la personalidad de los infantes de acuerdo a sus diferentes es
tadios, as{ como de los factores que puedan inhibir o estimu--
lar ese desenvolvimiento- gue se encuentra dentro de los avan--
ces cient{ficos y técnicos, ya gue el nifio actual, vive en un
mundo de muchos estimulos debido a las avanzadas fuzntes de cg
municacién.

Ante lo expuesto, nos hemos dado cuenta, que el frea tea--
tral se ha venido descuidando y gue en nuestro quehacer educa-
tivo lo debemos de tomar como un valioso auxiliar,que permite
a la maestra presentar al alumno historietas o temas a desarrg
llar y estimular su capacidad de imaginacibn propia de esta -
Védad, para que esté debidamente cimentada.

Ante tal expectativa, los Jardines se fundaron.con el fin
de fesolver un problema socizal y sobre todo, proporcionar al ni
fio un ambiente agradable y propicio, en donde puede iniciar su
formacifn y obtener un desarrollo {ntegro de su personalidad,-
pues al ser instituciones netamente educativas forman habitos,
destrezas, habilidades y actitudes gue permiten que el nifio se
integre a la scciedad.

Los Jardines de Nifios abarcan la 2da. infancia del educan
do, de los cuatro a los seis afios de edad, respetando su liber-
tad de accifn, bajo una observacifn directa y continua por par
te de la educadora, guiando sus actos de.acuerdo a sus intere-
ses y necesidades e invitando al nific a la accién, logrando -

con esto, su fécil adaptacifin al medio ambiente.
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Tres cosas son fundamentales en los Jardines de Nifios: -
Primero, ensefiar a aprender a aprender; segundo, aceptar el a-
prendizaje,el cual exige un esfuerzo y més atn, entresga y el -
tercero, mantener el interés,estimulfndolo en forms variada, es
cuchando, creando, pensando, etcy I

/41E1 Jardin de Nifios no debe ser agotador, sin embargo, se -
reguiere de esfuerzos y proporciona tareas gue exigen cierto
trabajo, pero al mismo tiempo, cultiva =1 amor y su realizacién
en un ambiente de alegria. !

31 todo esto, se cumple, los afios del preescolar serin los
m&s importantes, pues en esta etapa, es cuando el nifio estable-
ce los cimientos del hombre del mafiana y de acuerdo a lag --<
ideas de Bloom, el hombre desarrolla su inteligencia, un 50% en
los primeros cuatro afios de vida y un 30% en los siguientes -
cuatro, Esta opinién produjo polémica?purque le da a 1a edad
preescolar un nuevo significado, pues el aprendizaje en los =--
primeros afios de vida, se basa en la identificacién y esto vie=
ne a ser un aprendizaje que mueve a aprender, inducido por una
sensacién de empatia;/y

El Jardin de Nifios, ofrece a los preescolares la gportuni-
dad de recibir la influencia al habkar, hacer y de ser; ademés
de la identificacibn y el deseo de autorrecreacifn.

La identificacifn y la independencia, interactéan propi---
cianan condiciones para el aprendizaje y gue la educadora debe
estimular guiandolo, d&ndole libertad y dejandole crecer para
su autintica formacién cultural y madurativa que le permitirén
gl nifio soluclionar los problemas gue se le presenten.

El juego es el punto de partida mis favorable para el a--
prendizaje del preescolar, pues al aprender Jugando, 21 educan-
do no hace esfuerzo, ni gasto de energia, gue un nifc normal vy
sano aprenderé con facilidad; si lo gue debe aprender le inte-
resa y s5i su contenido le emociona; es feliz experimentando a
su antojo con los materiales de una manera creativa, resolvien
do vy descubriendo por s{ solo situaciones nuevas.

212



R esta etapa preescolar,se le llama "la edad crucial"zy -
es donde la fantasia imaginativa empieza a ceder su lugar a la
razén, manifestacifin dentro de las caracteristicas del nifio de
3er. gradao, es decir, que pasa del pensamiento prelfigico al 18-
gico y la timidez gue existibé en el 2do. grado, en el 3ro. de-
saparece, por esto,es importante que la educadora conozca las

tendencias esponténeas del nifio, el espiritu de observacifn,

la necesidad de actividad, la alegria y el optimismo, respetan

do las fases de su desarrollo, lsa inici%tiva, la tendencia de
individualidad y la lGdica; pero siempre encauzando su juego -
hacia la educacibn; de esta manera podr4 conducir los temores
. del nifio gue surgen por falta de confianza en s{ mismo, que lo
samete a situaciones humillantes por falta de seguridad en su
persona; la educadora serf el principal agente para regresar -
esa confianza y seguridad, promoviendo las actividades féaciles
gue 1o estimulen y lo hagan olvidar temares infundados.

Para ello, el Jardin de Nifios debe contar con amplios es-

pacios donde se realicen festivales y espectéiculos de teatro, -

as{ como el teatro guifiol port&til, donde se pueden realizar re

presentacionas de cuentos.

(ﬁ El teatro guificl, el relato de cuentos, fhbulas y leyen--

- dag son los mejores medios de gque la educadara se vale para lo

grar aspectos positivos deseados, dejando a través de ellos un
mensaje gue logra conducir al nifio de acuerdo a su prapia ini-
ciativa. Ante esta estrategia, el Jardin de Nifios es conside-

rado el primer escalbn de la escolaridad de los infantes y hba-

se de la ensefianza decisiva en la vida posterior, porque conso

lida en su futuroc un equilibrio emocional y una salud mental,
asi como la formacifn del carécter*3

,/bgbidu a las necesidades y caracteristicas psicopedagbfgi-
cas fundamentales, el programa del Jardin de Nifios se vale de
1a act1v1dadﬂteatral para lograrlsus propbsitos y objetivos, -

asi como vehiculo o medio de informacién v form3016n cuya fina

lidad es servir de enlace y apoyo academlcu en los valores hu-
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maniaticos, cientificos, politicos, filosfficos, asi como un -

cultivo social que pretende desempefiar roles individuales y co
lectivos de la vidav\>

El teatro educacional,determina conciencias y conductas -

del ser humano, as{ como el conocimiento tefrico préctice, con

_el fin de obtener la voluntad crestiva de la construccién y mg

gelaciﬁn del mundo fragmentarioc en gque vivimps; porgue el tga-

tro proporciona un caudal de conccimientos al servicio de la -

~ensefianza y sus técnicas gue se hacen indispensables en el Jar

din, pues ah{ esté el foco de accibn en ideas y{g;;ugginngs -
que serfn una maravillosa conjugacibn con la imaginacifn del
nifio,

Lo curioso de esto, es que los alumnos normalistas no le
dan 8 la materia de teatro la impaortancia gue realmente tiene,
desapruvechando esta etapa de aprendizsje gue le permitiré a--
plicarlo cnmn dispositivo didéctico rico en posibilidades.

Lu\ideal,es gue el alumno se introduzca de lleno en la --
materia, practicando, creando y asimilando experiencias perso-
nales con el mufieco y con las nifios, experiencias reslizadas -
con técnicas gue puedan incluir y ayudar al desenvolvimiento -
del educando y el adecuado manejo del titere. 2

El titere permite gue el maestro evallle el aprendizaje,
pues a través de esta técnica romper& la barrera de inhibicibn
de los alumnos, descubriendo actitudes, aptitudes y condicio--
nes creadoras.

Para lograr esto, el maestro debe tener el dominio del -

teatro, =ctividad que le proporcionar agilidad mental; una =

personalidad din&mica, creadora e ingeniosa y algo muy particu

lar del maestro, su propia gracia, control del humor, que esto

en el teatro de titeres vieme a ser una descarga emocionsl, es
piritual y psicolfgica, tanto para el alumno, como para el maesg

tro, pues un mufieco en la mano es como un libro abierto. Conta

r4 a través de sus personajes su momento vital, alegrias y --

tristezas; eligiendo el mufieco gue le guste para representar.

|
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A traves de las escenificaciones, se afirman las _impresig

nes. r=c1b1das, prESEﬂtandD los personajes, déndose cuenta de -

lo gue representan, por eso, la infancia es la edad més propi-
cis para el desnnvnlvimiento de la imaginacién creadora, en -

dondeael nlno tendré 1= uportunldad de dar a conocer sus mani-

festa51ones en furma esponténea, asi como sus intereses, guse-~-

tos y repugnancias o bien, conducirle al h&bito de pensar, sen

ﬁiz»yiqugrer; también le conceders la oportunidad de valorar -
su persona y sus actos, tener dominio sobre si, evitar la vio-
lencia, ser tranquilo, justo y cooperar con los gque 12 raodean.

Por ello, queremas formar conciencia en el maestro, que =~
la préctica del teatro escolar dentro de la educacibn, es una -

impresién estética que favnrece el desarrollo 1ntegra1 del edu

cando, distinguiendo claramente el maestro los requprlmlentus

entre unarq;gmgt128016n y un teatroc; pues la primera,no reguie

re de un escenario y vestuario, pues es esponténeoc y se utili-
za como factor educatlvo de gran valor, a traves de &l se a---
fianzan .temas del programa, ademés propicia soltura dé& movi---
miento, gracia vy enriquece el lengLaje, encauza la d15c1p11na
y agrada no 5610 a los pequefios, sino también a los maestros"
pudlendnse practicar en cualqu1er grado. <

Tamblén se puede utlllzar como una recreacifn comunita-s=

ria gue ofrece una gran gama de actividades dramfticas, de las

cuales forman parte los individuos y gue gradualmente van desa

rrollando habilidades y confianza en la auto-expresibn dramfti

ca. Estas incluyen charadas, pantomimas, comedias, historias
dramatizadas, titeres, narracifn de cuentos, teatro informal vy
finalmente, verdaderas escenas de teatro para todas las edades.
La necesidad de actuar es universal y encuentra su mayor
gama entre los j6venes; en esta edad, las actuzciones draméti--
cas creativas son usadas tanto como una actividad divertida en
las zonas comunitarias y en los parques, asi como una direc---

triz para formas variadas de experiencia,

215



216

La otra forma, es el teatro que se realiza en el Jardin Y
gque viene a ser una forma de satisfacer a través del juegao, -
las necesidades sociales psicolfgicas y de autoafirmaciéng den
tro de estos aspectos de posibilidades, las actividades artis-
ticas ofrecen para el desarrollo del preescolar, el teatro co-
mo medio de comunicacifn y vehfculo pzra la expresién y se des
taca _por un lado porgue se adecia en forma natural al juego -
31mb61{pu del nifioc y por otro, porque ofrece multiples elemen-

//;;s y oportunidades para constituir sus conocimientas,

A través de la actividad teatral, el nific se le va intro-
duciendo en el arte, dindole la oportunidad de encentrar una -
forma de conocer--los valores propios de la cultura, pero mas -
importante aln, es la posibilidad de giggpciaremediante el jue

go natural laﬂ;mgginacgbq y la creatividad dentro de las si---

tuaciones en el contexto social inmediato, pues el juego simbf

lico es una manifestacién de los intereses, necesidades y ten-
dencias del nifio en edad preescolar y que la educadora debe a-
provechar y enriquecer, porgue 8l ser fundamental en 2l desg--
rrollao, permlte al nlno cnmunlcar y 2xpresar sus sentlmlentns y
emociones, explurando su realldad para interiorizarla y estruc
turar su pensamiento mediante la imaginacifn y creatividad, -
proponiendo nuevas alternativas. 7 »

— Las actividades teatféleé giran en torno del juego dramb-
tico y a través de ellas, el nifio serd capaz de expresar senti
mientos, vivificando diversas situaciones gue le permitirén i-
niciarse en el conocimiento de los valores artisticos, estruc-
turar su pensamiento y su identidad cultural a través del conp
cimiento de su contexto social; por tal motive, los pedagogos
se preocupan por buscar medios apropiados para que la educg---
cibn del nifo, durante sus primeros afios se desarrolle armfni-
camente, y fue Froebel "quien ideé un sistema racional de la -
educacifn de la infancia, y luchf por la pedagogfa de su méto-
do pues en el Jardin de Nifios se cultivan a los seres humanos

como frutos de la humanidad".3<k//



La educacifin debe ser un principio de inteligencia, flexi-
bilidad y protgqciﬁn,sin prejuicios, que permita al educando la
liberta&_;_lé_espuntagg;dad, as{ debe utilizar al nifio como co-
m{gﬁgggdor EEgigégﬂiﬁﬁﬁlséndoln naturalmente hacia su perfec-——-&
cibn. | |
" 2. El teatro infantil como auxiliar en el proceso ensefian-
za-aprendizaje. |

a) La educadora como =2lementoc fundamental de la educa--
ci6bn. Ella como agente d= formacifin debe estar consciente de -
las potencialidades creativas de los nifios y hacer significati-
Ygg/lns efectas intelectuales haciendo de la escuela un lugar -
agradable, empleando el teatro infantil como teatro escolar, -«
por realizarse este en uns institucién educativa.

£1 profeéiohaiismn de la educadora y la situacifn de las =-
escuelas, deben desarrollar la filosoffa del individuo desde pe

guefio, haciéndolo pnnséiéﬁte de la problembtica individual o cg

lectiva o bien de los aspectos positivos de la educacibn, gue -
irén formando las bases psicolbgicas, sncidiﬁgicas y filoshfi-=-
cas, gue guifrase o nn; se encuentran interrelacionadas con el
grupo escnlar.

£1 educador debe favorecer el pensamiento creativo del ni-
fio v valorar su individualidad, debe estar consciente gue esto
varid de acuerdo a su capacidad cognoscitiva y emuciunél, aspec
tnos de los cuales depznd2 el desarrollo de sus potencialidades/
entrelazadas con su a2xperiencia individual. l

Al estar =1 educador consciente de gue su valor es obte--
ner el bptimo desarrollo del potencial creativo a través de mé
todos y actividades, podré decir gue ha logrado su tarea educs
tiva. Z1 debe aprovechar el impulsoc a la creatividad y ser -
flaxikle en la organizacibn gue permita al individuo el desa--
rrollo de sus propios intereses. Eggiﬂlgg_giﬁpa_ggzan al per-

cibir el avance de sus posibilidades, al saber que tienen faci

lidad para dar solucibn a las actividades y emplear adecuada--

mente los matériales, desarrollando de esta manera,lineamien--

S 0 = e twd
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tos persunales habilidades cognoscitivas, creatividad, etc.;
~aspectos que cuntrlhuyen al aprendlzaje del individuo.-

Por lao anterlor, el educador actlla como factor importan--
te, ya que es el guia de la educacifn gue a través de su com--

prensibn vy experiencias, entienden los temores del educando Y

hace que lo supere, convirtiféndolo en un ser creativo, imagina

rio, capaz de hacer y crecer; por tal motivao, g;«jugggﬂjigng\f

para €l y para el nifioc un gran valor educativo, pues a través

da la opnrtunldad de comprender, crecer, desempefiar roles,:féi

vivir situaciones, descargar emociones, aprender conceptos, ex
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presar intereses, tener criterio propioc y ser capaz de inte--- ¢

grarse a un mundo social; para el logro de esto, tenemos 1= ac -

tividad del juego dram&tico, donde el nific hace uso de infini-

dad de "objetos" con atractivn,quﬂ provocan la autoensefanza -

de un valor incalculable, ‘por esg, el educador siempre debe bus
car actividades que satisfagan los intereses de los nifios y -
gque al mismo tiempo cumplan con el programa.

Una actividad, puede ser la dramatizacifn que es accifn -

creadora que permite percibir la edad mental, y aunar conoci--
mlentus al desarrollo infantil, estimwlar y alentar es un pa--
pel gue los educadores deben tomar en consideracién, as{ como
dar ppp;ﬁynldad en tiempo y ritmo al -nifin para gue termine lo
gue inicié.
7_ El educador debe evitar la critica destructiva del traba-
jo, pues ignora la intencién que el nifo le da y esto corre el
riesgo de lastimar al educando y evitar la confianza gue en un
momento dado, le impulsarad a aprender.

£l educador debe encontrar el momento adecuado para hacer
sentir al pequefio que lo que esté realizando es correcto y pa-
ra ello, no debe caer en excesos de ayuda o en caso contrar.o,
en desatencifn.

LHasta qué grado se debe estimular 8l nifio?

Hay gue presentar estimulos para obtener respuesta; el es



timulo es fundamental en la maduracién del nifio, pues por me--

dio de éste,se efectlia el procesc de ensefar y aprender y el =-

ciclo del ensayo y el error, ambos prometen en el nifio el desa

rrollo de su creatividad e imaginacidn, de acuerdo al grado de
madurez en que éste se encuentra, el educador lo debe tener -
presente siempre este procespo, para comprender las diferencias
individuales de los educandos y para satisfacer plenamente las
necesidades e intereses de los nifios, asf{ como impulsarlos a -
aprencer nuevas cosas mediante la introduccibn del teatrn in--
fantil, actividad gue hace que los nifios se den cuenta del MGh
do que les rodea.

Este tipo de actividad, evita en el educando 1lsa apati{a y -
el nerviosismo que se rebela ante la disciplinz del juego a --
través de la accifn de tomar conciencia del valor de cada uno
de sus gestos, pues el doble juego gue realiza de CUerpo y es-
piritu, se desarrollaré en el momento en que el juego asi lo -
exi ja.

El nifio comprender& r&pidamente que en el juego de la dra
matlzaclﬁn, escenificacién y manejo de titeres, no actuari co-.
mao un autﬁmata, sino gue es indispensable gue exprese lo que -
tenga que decir y para lograrlo, recurrira a su 1maginac16n, re
flexlﬁn observacibn y sensibilidad, sirviéndose de todos los
musculosvde_suunugxgﬁ; todo este tipo de ejercicios deben de -

hacerse en un momento de alegria, sin cohesian y el maestro po

dré aconsejar, sugerir y suplir lo que haga falta.
b) E1 teatro como un medio para el logroc de objetivos.
La actividad teatral en la educacifn preescolar, pretende
obtener objetivos generales y especificos, atendiendo al desa-
rrollo integral del educando, capacitindolo para ingresar a 1la
escuela primaria y sobre todo déndole la oportunidad para la -
vida,

Ofrece- estas oportunidades en un ambiente propicio con 1i

bertad de acci6n (método activo), tanto ffsico como intelec----
tual, logrendo en su vida emotiva el equilibrio, en busca de =-

la integracibn soclal y el adquirir gradualmente la responsabi
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lidad de la conducta, su cooperativismo, su participacibn en -
el grupo etc., todo esto, contribuye a la formacifin del carbc--
ter del individuo, pues el nifio preescolar tiende a represen--
tar hechos de su vida cotidiana, tomando el papel de alqgln per
sonaje eon el gue se identifigue. E1 educador lo iniciarf en
una representacibn més formal, inviténdoloc a escenificar acti-
vidades de la vida diaria, sencillos relatos, cuentos y guiz
pequefias piezas de teatro.

Lo anterior, es de primordial importancia vy nos hace com-
prender el sentido gsneral gue propone el programa de la Secre
taria de Educacifn Plblica (SEP), quien pretende precisar que
los objetivos estéin definidos tomo objetivos de desarrollo in-
tegral, sustentando la maduracifn y aprendizaje del preescalar
el cual,debe fundamentarse en las caracteristicas propias de -
su edad.

Partir del objetivo general del programa, nos conduce al
andlisis de gue el t=atro esti imerso dentro de cada una de --
las &reas del desarrollo: afectivo-social, cognoscitiva vy moto
ra. Etsto no significa gue estén desintegradas, pues el desa--
rrollo esté comprendido como un proceso indisociable y cual---
quier  actividad gque el nifio realice, serfé una expresifn global
de sus emociones, de su inteligencia y muestra de su personali
dad.

‘Primeramente, debemos centrarnos en los objetivos del de-
sarrollo cognoscitivo, porgue dentro de este aspecto, se estimu
la la autonomia del proceso de construccidén del pensamiento --
del educando, a través de la funcifn simbfilica gue contempla -
ya en forma m&s especifica,el &rea gue con este trabhajo esta--
mos manejando y gque es el "Juego S5imbblico", dentro del cuzls-
el nifio representarf papeles relacionados con su medio comuni-
tario, en donde incluye muchos personajes y elementos que im--
plican un conocimiento amplio de su entorno y de su hogar, =--
Cuando juega solo, a veces desarrolla un "juego paralelo® sin

verdadero intercambio con otros nifios, o bien, puede organizar
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y realizar su juego en interaccifn con otros pequefios.

Otro de los objetivos generales a desarrollar, con el em--
pleo de la actividad teatral,es el &rea psicomotora, pues el -
pequefio aprenderid a controlar vy coordinar movimientos amplios
y finosl'a través de situaciones que faciliten su desplazge—=-

miento o bien,la ejecucifin de sus movimientos corporales, esto

se lograréd al emplear la manipulacifn y/oc la representacifn de™

pequeﬁa% obras teatrales.

El‘érea afectivo~-emocional-social, es aguella que se inte-
_graré a las dos anteriores, apoyhndolas y logrando gue el pre-
escolar dentro de un marco de relaciones y de respeto mutuo en
tre &1, los adultos y sus compafieros, adquiriré la estabi-
lidad que le permita expresar con seguridad y confianza sus -
ideas y afectos; particularmente al permitirle exteriorizarse
a través de las diferentes técnicas teatrales; ademfs que se -
desarrollard en €1, el sentido de cooperacibn e incorporacifn
gradual al trabajo colectivo y de peguefios grupos, logrando de
esta manera y paulatinamente otros puntos de vista del mundo -
que le rodea.

El programa de educacibn. preescolar, nos propone propiciar
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en alto grado las acciones del nifio sobre los objetos, animéan- -

dolo a gue se exprese por diferentes medios,alentando de esta
manera su creatividad, iniciativa y curiosidad, procurandoc que
el desarrollo del anterior, sea dentro de un ambiente de liber-
tad.

El teatro como actividad concrets tiene una objetivacién
especifica para esta rama, la cual nos propone los siguientes
objetivos:

La expresifin concreta.

La expresifén verbal u oral.

El sentimiento estético.

£l desenvolvimiento psi{quico.

El aprovechamiento de las impresiones e influencias del

medio ambiente y sus respectivos métodos didicticos y -



procedimientos educativos.

La adquisicifn de sensopercepciones y su elaboracifn men-
tal.

Desarrollo de h&bitos, de disciplinas, habilidades, des--
trezas etcows

Fomentar la confianza y desenvoltura para la actuacifin de

la vida,

Lograr fuidez de sus movimientos, coordinacifn y pregie--

sibn en la'expresién.

Enriquecer su vocabulario, proyectando lo de la vida coti

diana.

Desarrollar la imaginacién creadora y capacidad de inven-

cibén narrativa.

El teatro escolar requiere de més madurez, disciplina, me

moria dinémica, escenarios adecuados pPara lograr y moti--

var al nifgo.

Todo esto se logra con los siguientes objetivos:

Ofrecer momentos de sano esparcimiento.

Proporcionar la oportunidad que descargue e2mociones a -
través de esta actividad.

Permitirle gue manifieste y.-proyecte en el mundo esco--
lar la verdadera personalidad.

Fomentar el sentido de solidaridad, responsabilidad y -
cooperacibn.

Ensefiarle a8 vivir en armon{a con sus seme jantes,

Esto se logra a través de 1a seleccibn de actividades, de

acuerdo con 13 madurez y su medio ambiente, para establecer -

una observacifin, una cooperacién, reflexibn y seleccibn de ex-

periencias.

Todas las actividades se correlacionan y relacionan entre

si{ y permiten el logro de las ob.jetivos propuestos.

La actividad teatral no solamente divierte, educa, arien-

ta y despierta la imaginacifn en el nifio, sino que también pre

tende alcanzar tres metas fundamentales:

222



1)

2)
3)

Cultivar el espfiritu a través del conocimiento de o---
bras de valor estético y artistico.

Fomentar el gusto por el teatro.

Acrscentar el hlbito de asistir al teatro, para que se

pa admirarlo y apreciarlao.

As{ como desarrollar la observacifin visual, aspecto impor

tante que en cualquier nivel educativo es imprescindible:

El sentido cromético de proporcifin espacial y visual.
La sensibilidad visual para tener la adaptacién del oja
para percibir los objetos.

La percepcibn clara de la palabra, comprensifn de la ~-
misma e inculcar el interés, entusiasmo y confianza en
si{ mismo.

Como cultura personal, obtendrs reflejos naturales y ad-
quiridos gque variar&n de acuerds a la hora, salud, fati
ga, intensidad del estimulo, debilidad; en una palabra,
lo afectivo pasaré a lo motor v a lo orghnico.

Tiene como caracteristica atraer la atencién y el inte-
rés en forma esponténea, todo de acuerdo a la naturale-

za de los objetivos.

Froceso de atencién: :

En

la presencia del objeto como estimulo percibido por --

los sentidos, registrado y conceptualizado en la mente, produ-

tiendo

una respuesta, jue es la atencibn a 1o deseado,

Dentro de este aspecte, hemos de tomar en cuenta los inte-

reses y la mentalidad infantil, para darle sencillez real a la

actividad teatral y realizar una adaptacibn para su mejor com-

prensifén por ejemplo:

Eliminar hechos secundarios, o sea no hacer descripcio-
nes largas.,

Aumentar detalles que den claridad.

Jue sea sencillo y con palabras claras.

due tenga un descenlace feliz, aungque esté carente de -

légica.
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Podemos considerar la educacifin teatral, como uno de los
medios para cultivar la expresibn del educando, gque facilita -
la adaptacibn a situaciones nuevas y contribuye al enriqueci--
miento de su formacifn artistica y armbnica.

£l juego drambtico es una actividad importante para el a-
prendizaje creador que favorece el trabajo de grupo o indivi--
dual y permite desarrollar gustos, aptitudes, asi como el as-
pecto emocional socizl gue viene a ser como una valvula de es-
cape a las emociones, sentimientos y necesidades del nifio. <&n
esta actividad se reflejan las relaciones familiares gue condi
cionan la personalidad infantil y propician en cierta forma, -
la organizacibn de su conducta personal-social.

También. propicia el desarrollo intelectual, el aspecto:1l(
dico que en los nifios permite conocer el mundo gue le rodea,;. -
que poco a poco favorece su madurez emocional, enriguecimiento
del lenguaje y afianzamiento de su personalidad.

El juego dramético favorecer&é el desarrollo socio-2mocio-
nal, ya gue a través de &1 desfogan o manifiestan los nifigs -
sus emociones y de esa manera afirman su vida infantil, obte--
niendo de este juego el logro de las siguientes conductas:

- El crecimiento social individual.

- £1 eguilibrio psiguicao. :

- La resolucibtn de sus propias dificultades.

- F£1 alivio de tensiones gue reafirmarén su szlud men---

tal.

- La existencia de relaciones reales entre la fantasia, -
mundo circundante’ y la necesidad de expresion verbal vy
corporal.

- E1 crecimiento socio-afectivo, a través del conocimiento
de si mismo, que le permitirad formar su yo al contacto -
con otros nifos.

Obtendré una conduccifn moral gue lo alentard a definir -

situaciones de la vida diaria por medio de las conversaciones

con los mufiecos, canciones inventadas por ellos y/o narracio--
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nes o representaciones personales espontaneas, ademéas de esti-
mular la técnica del pensamiento a través de sus etapas:

1a. Etapa del pensamiento prelbgico, es aguella gue se
define como la del azar o primitiva.

?a, Etapa de evolucién del pensamiento l6gico que bus-
ca causas y efectos pero gue sus bases siguen ---
siendo empiricas.

3a, La etapa del pensamiento cientifico, basado en la
ciencia ya que promueve los resuitados.

La técnica de la educacidn, busca bases cientificas (bio-
l6gicas, psicolbgicas y paidolAgicas) destrezas, habilidades,
reacciones o estimulos visuales y sobre todo, el cambio progre-
sivao.

El teatro es considerado ceomo una actividad vital que pug
de ser esponténea o dirigida; en donde se emplea la méxima ex--
presifn de sus potencialidades fisicas y psfguicas y se requie
re de una adecuada estimulacifin para hacer entrar al nifio en -
la actividad escenogr&fica, o bien,en el manejo de titeres.

Ambas actividades permiten la integracifén del nifio a la -
comunidad, pues cuando se encuentra frente al espectador, expre
sa su atencibn y hace partficipe ese sentimiento de enajenacibn
a todo aquel que se encuentra a su lado, pues su intencibn es
compartir el sentimiento especial, de emocifn, de alegria y cu-
riosidad, aspectos que en un momento dado, le facilitan el dib-
logo, permitiendo comunicar sus inquietudes gue al aflorarse -
evitarén las inhibiciones, el complejo, etc.

El contenido del teatro de titeres es de gran valor, tan-
to para el educador como para el nifio, pues a través de &1, -
tiepe en su mano el aumesntar =1 lenguaje con un vocabulario --
amplio y clarc.

fcrecentar la afectividad del nific partiendo de la base -
de nobleza, bondad y belleza.

Fomentar la creatividad del nific y su imaginacibén.

Crear habitos de sensibilidad artistica a través de imé-
genes atrayentes.
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El alumno tiende a estudiar y a visualizar la narracién -
de un cuento, o de una escenificacifn y esté creyendo en 1o -
gue esto encierraj sitlia a los personajes en su mundo real y -
los coloca en un mundo creado por s{ y para si, pues tiene dos
mundos; uno en el gue vive y otro muy diferente en el gue sue-
fia; £l sabe diferenciar bien lo real de lo gue no lo es, y sa-
be gue un objeto no habla en un momento determinado, pero &1 -
puede hablar por los dos como buenos amigaos.

£l nifio siente la necesidad de los relatos que aumentan -
sus conocimientos y su imaginacibn, prefiere la narracién a la
lectura de un cuento; en la primera alternativa, el educador -
tiene libertad para la interpretacifn, haciendo uso de expre--
sianes corporales,'mudulacién de la voz y atencifin para obser-
var a cada uno de los espectadores y sobretodo,si los alumnos
son de cinco a seis afios, en donde los personajes y hechos de
estas narraciones deben de elevar los sentimientos de bondad,
abnegacifn, virtud y sacrificio, el educando tiende a vivir,
gozar y sufrir con lo oue acontece.

£1 mejor criterio de seleccionar un tema, narracibn o his
torie, es de2 acuerdo con la situacidn a tratar gue definitive--
mente deberf ser educativa, narrativa vy moralmente sanz; cOmo
nos lo marca el teatro educacional vy tste es un medio por =1 -
guz. el alumno descubritd la naturaleza orgénica y creadora en
forma préctica, simple y elemental gue nermitiré el aprendiza-
j2 de hechos y fuzrzas de la vida, asi como =l interés an la -
existencia humana en forma natural, sus estereotipos e inte---
lectualidades; nos permitir&n aclarar el concepto en la mente
y emociones de los alumnos en cualqguiera de sus grados, desde -
preescolar hasta la educacién superior, ademfs, el teatro es -
conocido como el padre de los medios audiovisuales en la histg
ria, utilizAndose como TECUTSO para inCOTPOTET los valores éti-
cos, axiolbgicos, ideolbégicos y politicos, gue en un momento -

dadg, contribuyen a 1a formacibn integral de las generacionese.
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c) Metodologia.- Los métodos tradicionales se caracte-
rizan por su simplificacién al transmitir sus elz2mentos, al a-
nalizar la materia a ensefiar y simplificarlg asi como su pro--
gresividad en la ensefianza, ya gue2 a través de ésta, se funda-
mentan!los mecanismos educacionales de los cuales se auxilian
los maestros para organizar las actividades que en este caso,
es el teatro, el gue no debe ser improvisado, pues es una dis-
ciplina que debe estudiarse tebrica y practicamente; pues cufn
tas de las veces hacemas gue el nific asuma roles y represente
personajes histbricos dificiles, en los gue no puede vivenciar
su rol y esto provoca la risa del adulto, ocasionando gue el ni
o se sienta defraudado.

Lo gue se aconseja es la dramatizacifn de roles faciles, -
gue estén dentro de la vida del mifio, para que realmente el -
twatro actle como medio didéctico y apoyo a la tarea educati--
va.

Como se puede apreciar, en las fundamentaciones metodolbgi
cas, que contempla el aspecto de funcibn simbflica, especifica-
mente el juego simbblico, en donde se menciona que todas las -
actividades tienen por objeto enriguecer y consolidar la fun--
cién representativa del nifio en el perfodo preoperatorioc y fa-
vorecer el paso del nivel del simbolo al signo empleandoc el mé
todo, activo.

Las actividades bésicas gque conducen a ese desarrollp --
son: el juego simbblico, juego de ficcibn o dramatizacibn; que
también desarrollar&n el lenguaje oral. A través de estas ac-
tividades, los nifios simbolizan sus ideas sobre personas u obje
tos Que representan y/o forman parte de su contexto social o -
de cualquier realidad cercana a su vida.

El juego simbblico adguiere gran valor afectivo, desde el
momento en gue es un medio a través del cual, el nifio puede ex-
perimentar vivencias que han sido de impacto emocional para -
€l, ya sean placenteras o traumfticas, pero que ha vivido en -

su entorno social o natural, En estas actividades,el pequefio
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asume un papel diferente al suyo, pues juega a ser "como si -
fuera papé, mamb, un &rbol, el lobo y otros". Dentro de la ta
rea educativa, la dramatizacibn, s= puede ver ‘desde tres pun--
tos de vista que pueden darse esponténeamente, o bien, resultar
de una planeacién del trabajo diario; cada una de estas formas
implica acciones y funciones diferentes de los nifinos y del do-
cente. Las expresiones o puntos de vista son:

1.~ Juego simbblico. Esth considerado como una expresibn
totalmente esponténea gue surge del juego, por lo regular sin
ninguna presifn por parte del maestro; es un juego gue se da -
camo respuesta a2 las necesidades internas del nifio y se ejecu-
ta generalmente en forma individual, como si fuera paph, doc--
tor etc., pues en sus inicios comienza a realizarlo solo,a ---
practicarlo como "un Jjuego paralelo", sin una verdadera interco
municaciln con otros nifios, pero s{ como un avance praograsivo
hacia peguefios grupss para la realizacié6n del jueoo grupal, es
decir al lado de otro; con guien establece ya una comunicaciftn
y un intercambio verbal.

Es {recuente que los preescolares asuman 21 pap2l gue re-
presentan sin realizar un verdadero diflogo con los demés; tam
bién pueden presentarse momentos en guz2 su proceder no cOorress
ponda con las actividades que se estén realizando, pero gue 81
si g2 manifiesta esponténeamente; en estos casos, el educador -
debe respetarlo y observarlo sin interferir =2n su actuar, para
después tratar aguellos aspectos guz hayan surgido como proble
mAticos, si as{ lo considera,o sencillamente, tener m&s elemen
tos para conocer al nifio; esto se realiza debido a gue el maes
tro tiens conciencia clara de gue la actividad ayuda a la esta
bilidad emocional del nifio, y se propiciard dando tiempo para
juegos libres, en el rincbn de dramatizacifin, recreo, etc.

o.- La dramatizacién espontfnea, implica cierta direccibn
gue los mismos nifios o el educador darén al determinar la acti
vidad, ellos simularén hechos, objetos, etc. gue les sean sig-

nificativos en ese momento y que el maestro debe aprovechar --
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para emplear la técnica teatral m&s adecuada para el momento,
como: mimica, pantomima, manzjo de mufieco de guante, etc., gue
son propias en actividades como cantos y Jjuegos, expresifn cor
poral, imitacibn de diferentes acciones, representaciones de -
poemas, relatos, acontecimisntos de la vids real como, paseos,
hechos, acciones, maovimientos, expresiones de personas, anima-
les, fenémenos naturales y sonidos.

3.~ La dramatizacién o escenificacifn planificada, es a--
guslla donde 21 grupao colabora, decidiendo, =ligiendo o erean-
do anticipadamente =21 tema que se va a escenificar o dramati--
zar, los roles gue van a rzpresantar cada uno, buscando la ca-
racterizacifn del personaje y elaborando el disfraz o el tite-
»e de acusrdo g la técnica‘elegida; buscar 21 lugar donde se -
?ealizaréL Preparando y organizando los materiales de apoyo pa
ra la actividad prevista. Contemplar un cierto grado de ensa-
yo, y apoyo de materiales y recursos necesarios para la presen
tacidn, qgue puede ser a diferente tipo de plblico como: a su -
grupo, a todos los nifios del jardin, a padres de familia, o -
bien a plblico en general.

La preparacién de la escenificacién planificada, implica
decisiones gue seran tomadas por el grupo conjuntamente con el
profesor; los pasos en general a seguir son:

- Decisitn acerca de si se escenificar un cugnto o -
historia por todo el grupo o poOr un equipo.

- En ambos casos inventar o elegir un cuento.

- Definir 1los personajes del cuento y quién represen-
tarad cada uno.

= Definir y preparar disfraces para caracterizar a ca-
da personaje (mismos gue pueden ser confeccionados -
con ropa y objetos usados),

- Preparar alguna escenografia, si se considera necesa
rio.

- Realizar cierto grado de ensayg, sin tener que memori

zar los roles para restar espontaneidad a la repre--
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sentacién.

- La representacifn frente a otros nifios, o a padres,
no importa si se lleva a cabo b no, lo esencial es -
el proceso seguido, la posibilidad de llevar un pro-

yvecto grupal, en el cual se pone en Jjuego 1la conpé;
racién de las nifios.

El educador no debe olvidar, gue lo importante no es el -
dominio de la técnica de actuacién, memorizacién, o escenifi%g
cién, sinoc el medio para la expresifin del nifio, sin buscar les -
caracterizacifn exacta gue fuerce las expresiones prpoppias de -
la actuacibn.

La realizacifin de estas actividades, dan la posibilidad -
al docente, de gue conozca las caracter{sticas individuales de
los nifios, a través de la ohservacibn, durante el desarrollo -
del juego:

Quiénes son los gue dirigen.

Quiénes siguen su propio Juego.

- Quiénes participan mis o menos activamente.

Quiénes establecen di&logo en el contenido de sus Te
presentaciones,

El maestro debe mantener. una actitud de respeto e interve
nir sblo cuando los nifios lo soliciten. Si se ohbserva gue un
nifio, se interesa pero no participd, éste puede sugerirle que -
asuma un personaje, esto se hace con el fin de gue supere su -
timidez y aprenda a hablar frente al grupo. Para el desarro--
llo de esta actividad, es recomendable gque los nifios utilicen
libremente todos los materiales gue estén a su alcance; como -
sillas, mesas, ropa y objetos del rinchn de dramatizaciones.

Las representaciones se enriguecer&n, con el emplec de ti
teres, de mufiecos de sombras, o en fin, con cualquiera de las -
técnicas gue mencionamos en el Capitulo II.

S5i se trata de emplear las técnicas de mufiecos, estas no
solamente concientizarén, adem&s serd un entretenimiento sano,

que satisfaré la curiosidad a través de las aventuras y hechos



surgidos del mundo de ensuefio y fantas{a. Empleando una técni
ca sencilla, cnnvincente,que sepa llegar al espiritu de los ni
fios gue escuchan y que les permite aprovechar los estimulos vy
las reacciones que manifiestan.

Esta técnica debe abandonar el selld teatral y complica--
do, para gue los nifios manejen los personajes gue deseen re---
presentar a través de una caracterizacifn con algunos detg--=-
lles. Lo demés lo complementari la imaginacién del nifio, pues
si lo hace con agrado, la palabra saldré Espunténeamente, no -
tendr& gue aprender de mamoria el d¢iflogo, actitud que perde--
ria el valor educativo, la naturélidad, la espontaneidad vy 1la
oportunidad de control de la mente ques atesora ideas.

Tendr& un sentido vital formadao por las palabras del nis.
fin, las cuales dar&n nombre a las cosas, y a las acciones, ade
mas de emplear el léxico potencial de su expresibn; emplears -
su propio vocabulario, cuyo significado se encuentra en &1 y =
gue poco a poco ird aprendiendo a comunicarlo adecuadamente y
a ser comprendido por los demés.

Para ello, =s indispensable gque la educadora en su traba-
jo diario, permita al nifio que se manifieste y exprese en for-
ma natural, pues en su desarrollo conjugan y entrelazan en ca-
da actividad elementos creativos y arti{sticos.

. Para afirmar su expresifin artistica se sugieren las si---
guientes actividades:

- txpresifn corporal: en donde el nific descubriréd las po-
sibilidades de movimiento de su cuerpo, su expresifin a
través de las partes del mismo, la emisifn de sonidos
corporales en forma individual y colectiva.

d) La Evaluacifin.- &(Chmo saber si 21 teatro realmente
actlia como tarea educativa? pues bien, para ellg 2s importante
hacer una evaluacifin, operacifin a través de la cual apreciamos
y estimamos el valor de las cosas. Esta nos da la oportunidad
de rectificar, corregir o aumentar la tarea del maestro, 0 ---

bien, ver si los métodos y procedimientos, asi como los mate--
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riales y recursos utilizados, son los adecuados.

Por eso, la evaluacifn es una actividad continua del proce

so educativo, gque nos permite detectar aciertos y errares y es
to se puede realizar en forma objetiva y subjetiva; con 1la pri
mera, empleamos 1nsterentns cuyos resultados no pueden ser al
terados por la interpretaci6én del maestro, ni por otra perso--
na; con la valoraci®n subjetiva, los resultados dependen del -
criterio de la interpretacién del maestro, o de la persona gue
lo juzga. i

El programa de educacién preescolar, nos propone una for-
ma de evaluacifn, qgue responde congruentemente a los princi—=-
pios técnicos y aperativos presentados por el mismo; consiste
en hacer un seguimiento del proceso de desarrollo del nifio en
cada uno de los ejes, con el fin de orientar y reorientar la -
accibn educativa, en favar del desarrollo; significa ir ajus--
tando 1a planeacibn de acuerdo a las necesidades del nifio, que
82 vayan manifestando en la préctica.

El instrumento de evaluacién mas usual en la etapa prees-
colar,es la obhservacifn de cada una de las adreas del desarro--
llo; mismas. que el educador debe tener presente para comprens-
der al educando, como una unidad indisoluble gque se proyecta a
través de sus actos, conceptualizando esto, como uno de los -
puntos centrales gue caracteriza a3l brograma y que contempla -
aspectos objestivos y subjetivos que intervienen en la evalua--
cibn y nue no pueden disnciarsé.

Existen dos procedimientos de evaluacibn gue son: la per-
manente y la transversal; estas.se diferencian por el momento
en gue se realizan, pues las dos no de jan de ser permanentes,
sblo gue la gque se m=nciona como transversal, es en realidad
una sintesis de la observacifn recogida a lo largo del traba--
jo, sin embargo ambas tienen como finalidad servir de guias --
para orientar y reorientar el proceso educativo.

- La evaluacibn permanente, es observar constantemente
al nifio durante las actividades, no se requiere for-
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ma especial de registro, sino gue al observar el ma-
estro descubre los avances y/o dificultades gue el -
nifio muestre en su proceso de desarrollo, fundamen--
tando esto en los ejes del programa.
Para retener las conductas significativas, se sugie-
re el registroc anecdfitico, empleandolo en el momento
adecuado, gue puede ser diario, al finalizar la si--
tuacibn, por mes, en fin, cuando la educadora lo juz
gue necesarin,
~ La evaluacibén transversal, consiste en un registro -

del proceso del desarrollo d=21 nific v se realiza en
dos momentos; al inicio del afio escolar como evalua-
cibn diagnfstica para conocer las conductas.de los -
nifios, gue serén el punto de partida o estadio del -
desarrollo en que se encuentranlocs mismos, y gue da-
r&n margen para iniciar las actividades y orientar =
la planeacifin de las mismas, valorando a través de -
ellas aciertos y/o dificultades de los educandos. -
La evaluacifn terminal, es el segundo momento; y se
realiza durante el mes de mayo, en gue se hace una -
sintesis de los progresos alcanzados. &n ambas eva-
luaciones no se reguiere crear situaciones o activi-
dades que tengan la finalidad de evaluar al nifio, -~
pues se apoyan en la evaluzscibén permanente gue el --
maestro realiza 3l observar las actividades gue se -
planean normalmente.
£l registro de la evaluacibn ser§ en una hoja espe--
cial que contempla los rasgos significativos de las
dreas de desarrollo del preescolar.

Para evaluar es necesario:

8) Saber gué objetivo se persigue en la realizaciln de =

la actividad escolar a evaluar.
b) Cuindo y dbnde se har8 1la evaluacifn.

c) Qué-instrumentos son los mé&s adecuados para la natura-



leza y el conocimiento, o experiencia a evaluar.

d) Cébmo interpretar y r=gistrar los resultados de la eva-
luacién en beneficisc de los educandos.

En caso de la escenificacifin, es nacesario realizar la --
evaluacifin, con el objeto de percatarse en qufé medida se lp--
graron los objetivos propuestos y saber hasta gué punto los mé
todos y procedimientos fueron efectivos.

La evaluacién de la escenificacién se puede realizar des-
de diferentes puntos de vista.

1) Una evaluaci6n parcialy la cual valora la participacién
de los alumnos como actores, o como participantes en -
comisiones para la realizacibn de la escenificacibn, -
ademés,con esta forma de evaluacifn se pueden repis---
trar las actividades de los alumnos en forma indivi---
dual y colectiva. .

2) Dira forma de evaluar es la totalizadora, que consiste
en llevar el registro de observaciones o anecdotario,
que nos revela las formas de reaccionar de los alumes-
nos, ante las situaciones problem&ticas comunes y rea-
les, en donde tratamos de bosguejar un cuadro general
de la personalidad del alumno,en el que se indican sus
posibilidades, logros, fracasos, necesidades etc.

3, £1 teatro infantil como expresifn creadora del educansz

do.
a) Manifestaciones del nific en las diferentes etapas -
de su desarrolla.

La infancia es una etapa con caracteristicas propias en =
el desarrollc de la personalidad del alumno y el Jardin de Ni-
fios es el medio que cumple con su funcién pedagbgica al orien-
tar, estimular y dirigir el proceso educativo a través de obje
tivos, técnicas, actividades, recursos y elementos especificos
en el fortalecimiente del educando, para un buen logro en 1os

niveles subsecuentes. Esto viene a ser_pgrte de la filosofia
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de la educacidm-contemporéanea y es precisamente el teatro,un - ~e=x

guxiliar en el proceso educativo gue permite a la educadora
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valorar la conducta individual del nific dentro de un contexto
social y ayudarlo a gue se desarrolle en forma integral.

Tal desarrollo implica la atencifin, la memoria, la aso---
ciacifn de ideas y de aspectos mentales ligadaos entre sf.

La atencibn sirve para captar impresiones, experiencias vy
conocimientos; sin 1a memoria se viviria en un presente cons--
tante, sin conocimientos ni recuerdos. Por tal motive a conti
nuacién presentamos el siguiente cuadro que contempla los as--

pectos gue intervienen para el logro de la atencibn.

Motrices
Fisiolbgicas << Respiratorias

Circulatorias

Interés

Condiciones Psicolbfgicas Capacidad de

de la <: - Internas <<‘ EemEHEgense=

atencibn.h cién.
Existencia de
estados pre-

vios,

La atencibn es individual y varia en las personas confor
me a su edad, sexo y medio ambiente,

La memoria vienz a ser la captacibn y asimilacifn de los
hechos observados o vividos por el individuo, gue en un momen-
to dado, se manifestaré a través de una respuesta; la memoria -
va intimamente ligada con la asociacifin de ideas, pues sl cap-
tar los elementos, registrarles en la mente, asociarlos con -
los ya conocidos y acomodarlos, a todo esto se le llama proce=

so mental de capacitacifin, asimilacibén y acomodacifn, el que -



se daréd con mejor calidad si =21 educando prestf una buena a--
tencifn al estimulo o estimulos.

De otra manera, el proceso mental s6lo se darf despufs de
que el nific haya sido estimulado para despertar en Bl la moti-
vacifn, acecifn interna gues provocarf gue el nifio capte ideas -
que estructuraré y manejarf a través de ls asimilacidn y acomg
dacifn para praovocar una respuesta o expresibn d2 menifestacig
nes afactivas; la funcibn anterior, se lograri en el alumno en
forma Gptima, si bsta se realiza en un ambiente anradable,

La primera forma de z2xpresifn en =1 nifio es el l=nguaje,
el cual se manifiesta de las siguientes maneras:

£l lenguaje epocéntrico "cuando juega con las palabras" o
sea al escucharse a s{ mismo en su balbuceo; "el monflogo" ===
cuando el nifo habla parsz si mismo, sin dirigir su expresifin a
nadie, sblo para &1, y =21 "monblogo colectivo! llamada tambifn
"animismo", qgue es cuando habla por las cosas y el nifin se pro-
porciona respuestias, qua 2 pesar de encontrarse dentro de una -
colectividad no infiere 2n su diflogo, da vida y respuestz a -
los objetos.

La evolucifin del lenguajs socializado: Este tipo de len-
guaje lo utiliza el nific para comunicarse con los demés, a tra
vés de €1 critica, imponz su yo y hace observaciones intelec--
tuales; tambibn lo utiliza para dar 6rdenes, hacer un ruego o
una amenaza y preguntgr lo gue no comprende, asi como las vi--
vencias afectivas qu2 suzlen ser: de agrado o desagrado y que
se originan en el yo y s2 exteriorizan por medio del miedo, te
mor, cblera etc.; manifestando esto con 1la aceptacidn o con =21
rechazo., Por tal mntivn’el lenguaje capacita al nifio parz dar
respuestas a través de palabras, frases y enunciados.

Para lograr su expresifin oral se resquieren tres elemantos
de sa2cuencia en el lenguzj=2 gue son: la bisgueda (de los ele--
mentos gque expresarf), la adquisicifn (gue se lleve el proceso
mental antes mencionado), como lo es la atencifn y la exteriori

zacitn (manifestacifbn de una conducta).
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La educacifn del lenguaje es el nficleo de toda educacibn
v el enriquecimiento de &ste es una de las tareas més importan
tes, pues debe ensefiarse al nifio a escuchar y hablar cocrrecta-
mente, de ahi la responsabilidad del maestrao para lograr el de
sarrollo verbal del nifio; y como dice Marfa Montessori "el sig
nificado del lenguaje consiste en poder comunicarse y no depen
der més de la interpretacifn de los deseos de los adultus“.5

El primer lenguaje gue el nifio aprende a comprender no se
refiere a nihbﬁn objeto, es el de los afectos y el de los cui-
dados amorosos.

‘Es necesario impulsar el desarrollo del campo lingiistico
entre los cuatro y siete afios, a fin de que el nific esté apto
para las ensefianzas posteriores, es éste el perfodo decisivo -
para la adguisicifn de la cultura lingiistica del adulto.

En la etapa preescolar, est&d comprendida "la edad de las -
preguntas” y a través de ellas los nifios satisfacen Su curiosi
dad, su afén de saber y su necesidad de ampliar los conocimien
tos.

Es frecuente que las preguntas infantiles, pongan a prue-
ba a los adultos ante la imposibilidad de no poder contestar--
les; pero las respuestas siempre deben ser comprensibles y con
un lenguaje sencilla,

En este caso, las escenificaciones y el arte teatral propi
cian la evolucifn lingliistica del nific en la edad preescolar,
quien se encuentra por primera vez ante el mundo del arte, an-
te la fascinacibn de los cuentos y el gozo y belleza de la na-
rracion.,

El Jardin de Nifios debe propiciar la oportunidad de dialp
gar o hablar a través de las representaciones, al interpretar
diferentes roles, y la realizacibn de descripciones; es por me
dio de estas actividades gue 1la maestra detectari los proble~--
mas‘del lenguaje vy los canalizari ante los especialistas.

Es importante que los nifios escuchen siempre un lenguaje
correcto, y para ello, la educadora debe conversar con el gru-
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po y con cada uno de los nifins, sin olvidar gue la expresifn -
seréd la adecuada, precisa, natural, clara y pronunciar despa--
cio las palabras.

Ademés, que en el Jardin de Nifios se propiciarf cémo apren
der a participar con los condiscipulos, y a recibir lz aten---
cib6n de la educadora, quien es la responsable de 1a imparciali
dad y 21 logro de la convivencia entre compafieros y la capaci-
dad gue adquirirén éstos, para esperar su turno en la realiza-
cibn, por ejemplo, de un juego dramético, que =n los nifios de -
cinco afios tiene rasgos muy caracteristicos, pues los nifigs --
juegan muy independientes de las nifias, tienden a separarse de
acuerdo a su sexo; esta edad es un periodo de trabajo vy de jue
go en el gue se expresan y hablan con propiedad y precisifn, -
estableciendo el diflogo y la conversacifn.

Para el manejo del lenguaje socializado; en esta edad el
nifio es feliz si es respetado y comprendido por el adulto, ---
pues el juego es la parte central de su vida, lo més importan-
te, éste puede ser: libre, organizado o drambtico; pero en ---
cualquiera de sus formas el juego ayuda al nifio a desarrollar-
se fisica, mental, emocional y socialmente y varia de acuerdn
a la edad.

AR los tres afinos el nific no puede separar lo r=2al de lo --
imaginario, prefiere representar personajes de los cuzles cong
cen algo.

Los nifios de cuatro afios tienden a ser agresivos,por lo -
gue sus personajes de juegos,son aquellos que les permiten li-
berar sus sentimientos de agresividad; los nifios de cinco afios
pueden ya separar lo real de lo imaginarioc y controlar de mane
ra adecuada sus emociones, y su fantasia infantil.

£1 juego libhre es una forma donde el nifio expresa con mi-
mica, con el rostro, con la voz y el ritmo, un difdlogo, una -
escena o una pantomima.

La improvisacibn de su lenguaje,en la acomodacibn del dig

logo de acuerdo con las circunstancias y la accifin, han hecho
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que el nifio invente y supere su timidez, surgiendo de esta ma-
nera una narracifin gue posteriormente ejecutars y hard de &1 =-
un actor, un intérprete o bien, un espectador.

S5i este tipo de actividades son prapiciadas por la maes--
tra, descargarg al nifio del miedo, la timidez o la indecisi6n

v lo harén una personza natural, sencilla con un don de gracia,

armonia y belleza, conduciéndolo hacia los niveles mas altos
de expresifn; su aceptacifén a la disciplina vy asimilacifn de -
conocimientos que se darfn més facilmente por la sequridad, -~
amor y libertad de expresién.

Las conductas anteriores estan revestidas de una carga --
emotiva gque puede tener respuestas violentss, bruscas, o bien -
de agrado o desagrado, aceptacifn o rechazo, las que se dan a
conocer a través de la conducta del nifin. Por ello, es gue los
maestros deben conocer las vivencias anfmicas que manifiestan
en las diferentes etapas del desarrollo del educando, presen--
té&ndolas en el siguiente cuadrn.6

Predominio en lsa

1. Emociones < 1ra. y 2da. infancia

1) Vivencias |

Afectivas <
Edo. evalucionado que

2e 5entimiento<'aparece poco a poco

despufs de la emocién

Vivenw
cias ‘< No existe en la in-
enimicas 3. Pasibn fancia

II) Vivencias

volitivas

III) Vivencias
intelectuales
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Por atencibn ante aspecto tan importante, es indispensable
conocer el material con el gue se va a trabajar, y en este ca-
sn, el educador sabe gue su obra es la més delicada y trascen-
dental que se conoce en la educacifn infantil, por esto, es ne-
cesario saber el nivel en el gue se encuentra el nifo Yy SuUs ==
etapas de desarrollo, as{ como ls capacidad de atencifin y de -
memoria gue son més inconstantes e inestables que las del adul
to; saber gue tienen més facilidad de captacifn en comparacifn
de los mayores, asi{ como mayor tenzcidad para aclarar o reali-
zar sus ideas.

En la etapa preescolar, el nifio tiende a ser un artists,
es el constructor de un mundo de fantasia que lo hace actuar -
de acuerdo a_su imaginacifn. Ante tales manifestaciones la --
educadora debe poseer la sensibilidad artistica necesarig, para
percatarse de ellas y dirigirlas sabiamentg para no desaprove-
char la vida del nifio, las mejores aoportunidades de que viene
dotado; por esg la maestra asume un papel de guia sumamente im
portante y valora el juego como actividad de aprendizaje en la
primera y segunda infancia, dando la oportunidad a través de -
estas representaciones de que avance ante 21 mundo del adultao,
permitiéndole gue vaya mis alla de sus restriccicnes impuestas
por la realidad y aclaréndole conceptos de la vida; el peguefio
aprende de sus emociones en la actuaciﬁnzy'descubre la clase -
de persona que es, expresa sus necesidades, revela sus temo---
res, busca el afecto o atencifn y desarrolla le habilidad peara
comunicarse y enriquecer su vocabulario.

También, la actividad dram&tica como lo mencionamos antz--
riormentg, permite 21 desarrollo del aspecto intelectual, esti-
mula la representacibn de imAgenes que se archivan con otras -
representaciones mentales, surgiendo asi{ las ideas y dando --
principio a la asociacidn de objetos con simbolos impreses tan
to ilustrados como hablados,.

£l actuar siguiendo idaas; constituye el aspecto cognosci
tivo tan impnrtante.en la vida intelectual del educando y es =

por medioc de esta actividad, que se inicia la formacifn de con-
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ceptog de clasificacifn e integracifn de im&genes, mediante una
experiencia repetida de memoria o recuerdos.

£1 lenguaje es parte de la experiencia intelectual, que qé
lo se darg a través de 1a percepcibn, registro de imfgenes, -
ideas, conceptos y finzlmente la expresitn ya sep verbal o con
ductual, este Gltimo tan ambivalente, gue suele ser breve, es-
ponténeo o intenso y se manifiesta por medio de celos, chlera,
temor, amor, expresiones de enojo y puede llegar a provocar -
problemas psicol6gicos, fisiolfgicos, sentimientés de inseguri
dad gue sblo a través del teatro se puede superar.

£l nifo podré afirmar su autonomie, > zmpliar sus capacida-
des, descubriéndose como un ser individual y social; es el in-
terés por el juego una caracteristica gque nos permite alcanzar
un fin, una meta, que se logrard a través de un placer intrin-
seco y que hace pasar al nific del egocentrismo a 1a integra---
ci6n social. |

Las antes mencionades,son las etapas por las que pasa el ni
fio durante su desarrollo, son trascendentales para la integra-
cibn de su personalidad, por ello la importancia de la rela~---
cibn vy la comunicacifn adulto-nifio. Estas se inician desde su
concepcion, nacimiento, crecimiento y medio ambiente fisico en
gue se desarrolla; en el tercer afio de edad, cuando el nifo em-
pieza a ubicarse en su circulo familiar, va adquiriendo un cri-
terio psicoevolutivo éﬁ la formacién de su personalidad. Lo -
anterior, se debe tomar en cuentaz antes de que ingrese al Jar--
din de Nifios donde se sentiré seguro, protegido, estable y -
atraido, ya gue &ste es un mundo de juegos arganizados vy plani
ficados, compartidos en donde se realizan las primeras dramati
zaciones basadas en situaciones concretas y proximas a la rea-
lidad de los nifios, pues al compartir sus juegos se estari so-
cialmente integrando, como nos lo menciona Martha Casullo de -
Mas Velez: "cuando &1 attha, observa o imita, viviendo plena--
mente las exheriencias, va cumpliendo un proceso de desarrollo

socio-emocional gue favorece ampliamente el aprendizaje, el -
juego y la creacién".
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A través del juego explora sus posibilidades fisicas e i-
maginativas, crea fantasias, imitando situaciones de la vida -
adulta que &1 va comprendiendo o desea imitar, esto no es un -
escape, sino una forma de auto-afirmacién.

El nifio de tres afios no comparte sus juegos, cambia con--
tinuamente de actividad y le gusta el Juguete de otros.

El nifio de cuatro afios tiende a ser més independiente vy -
sociable, tiene mhs cofianza en s{ mismo, trata de ayudar, to-
ma decisiones, todasvia existe donfusién entre la realidad y la
fantasia y juega en peguefios grupos, tiende a realizar narra--
ciones fantasiosas fascinfndole gue le escuchen, siempre pide
aprobacifin y en su juego dramitico asume roles, representéndo-
los como &1 sabe,

El nific de cinco afios es independiente, decidido y seguro
de. s{ mismo, capaz de plahear llevar a cabo y verificar su re-
sultado, tienz gran sentido critico, trata de respetar las re-
glas del adulto ya diferencia lo real de la fantasia; sabe es-
cuchar, pregunta lo gue le interesa y prefiere la compafiia de
los de su propio sexo; se encuentra en la etapa de los juegos
socializados. El juego dram&tico es una actividad importante
en donde el nific se deserrollard afectiva, intelectual y sp---
cialmente, y gue est& ccnsiderado en el Programa de Educacifin
Preescalar a través del manzjo de situaciones 1l@dicas en daonde

el nifio manipula materiasles, descubre su mundo y expresa los -

contenidos; todo esto, 12 permite un desarrollo fisico y una ma

durez emocional.

El juego dramftico implica la accibn sobre los objetos en
relacibn con su vida, nécleo familiar, situaciones diarias y =-
éstas las realiza orientadas por la educadora, quien las condu-
ce a través de una planificacifin sistemética de acuerds con --

los niveles de conducta, y la maestra, fiel, conocedora y com--

prensiva de las necesidades del nifio, propicia la actividad tea

tral; por tal motivo, la educadora debe tener conocimiento de
las .facetas educativas de esta actividad y gue se presentan en

el siguiente cuadro:
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Teatro
v /

Educa- \

cibn,

Teatro como padre

de los medios de ﬂ

educacibn audiovi
sual.

Preparacifin huma-
nistica de quienes
practican el teg--
tro,

El descubrimiento
de la naturaleza
orgénica creado=>
T3,

La madre y el hi-
jo establecen el
orimer circuito -
cerrado de comuni
cacibn.

{

fducacifn para el gue lo rea
liza y para el que lo obser-
va.

Reunifn de disciplinas ar-
tisticas.

La ausencia de té&cnicas pro-
voca la confusibn de creati-
vidad genic y patologfa.

La informacibn es previsa
a la comunicacibn.

El ser y estar comprueban
la presencia de la liga co-
herente de la comunicaci6n.

£1 teatro como comunicacibfn
en los diferentes nivels=ss
de la educacibn Preescolar,
Primaris, Secundaria, ii=2dia
y Superior.
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b) Aspecto pedagfgico que se maneja en las primeras -
etapas del desarrollo del educando.- Pedagﬁgicamente,el teatro
es un medio audiovisual que puede servir de auxiliar para cual
quier materia, facilitando la tarea educativa, por ser vivo y
real, ofrece ventajas de tipo didictico!'y de indole préctico,
pues entretiene, depura el gusto artistico y solidifica el cri
terio moral. Desarrolla habilidades, destrezas, estimula el -
sentido de la cooperacién, imaginacibn y despierta la partici-
pacifbn, el amor al trabajo, el sz2ntido ;rtisticu, etico vy estg
tico, gue aunadps desarrollan integralmente la nersonalidad del
educando. \

£l teatro estf considerado como el padre de los medios de
educacifn audiovisual, porgue en su interior guarda discipli--
nas de calidad artistica, que comunican aspectos de la vida hu-
mana; tambifn se le ha dado un grade psicolbgico. al introducir
se en el tejido animico de los personajes; que representaran -
sus emociones para lograr de esta manera los objetivos gue el
educador pretende, el éxito pedagbgico depende de la libertad
en la educacibn.

El teatro no reguiere de un material costoso ni de mucha
praparacibn, pero si debe tener siempre en cuenta su valor edu-
cativo y la libre expresitn, para lograrlo deben practicarse:
la imaginaci®dn pléstica (desarrollo de los gestos); inmovili--
dad y movimiento (juego de las esculturas); sentido del espa--
cio (juego del ciego, nociones de lejania y cercania, nocibn -
de lo invisible, ejem: dramatizar un partido de tenis)j bﬁsqqg
da del gesto (juegos de oficios, dramatizar gestos); blsqueda
de la sensacifn y por (Gltimo blsqueda del movimiento.

Dentro de la pedagogia debe contemplarse un programa a---
nual de actividades, un proyecto de trabajo, en:donde se toma-
r4 en cuenta el proceso de desarrollo de los nifios, cuyo objeti
vo-sera no formar actores, sino despertar el gusto del esfuer-
zb creador, no pidiendo perfeccifin en la ejecucibn del juego,

pues si logramos gue el nifio se libere y juegue para s{, nues-
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tra meta serf alcanzada, como se puede demostrar a través del
Psicodrama, que es donde el nific improvisari sus estados de ani
mo a través de los personajes y situaciones a representar.

El alcance educativo viene a ser parte de la organizacifn
y realizacifn de este tipo de actividades, tanto para el nifio -
como para el maestro, ya gue a travfs del teatro se pueden --
dar a conocer conceptos, esclarecer palabras, significados, la
capacidad de tomar decisiunes,.evitar la timidez, provocar la
atencibn, estimular 1a participacibn, desarrollar la expresién
oral y adem&s sirve como via de descarga de las emociones del
educando.

Los titeres sirven como actividad de Jjuego en donde a tra
véas de ellos los nifaos crearén-personajes imaginarios, expresa
rén experiencias, ideas v sentimientos.

Su valor educativo es incalculable y sin limiteg, que va
capacitando al educando para distinguir 1o real de lo fantis--
tico.

En su realizacifn se debe considerar al nifio; como espec-
tador:

- Lo gue se va a realizar debe durar un minimo de 30 mimu
tos y un méximo de una hora (no alargar la escena con
tanto di&logo, pues fste tiens que ser pracisn).

- Lenguaje adecuado al nivzl de comprensifdn del nifios

- Mo emplear los diminutivos.

- Debe ir de acuerdo con 21 contextso sociocultural del hg
M0,

- Di&logos cortos.

- Sustituirse la narracifn por la accifn.

El nifioc . con respecto al mensaje:

- Mensaje bien definido, eliminando de esta maners la am
bivalencia,

- No mencionar los conceptos bueno y malo, sino gue sz -
representen.

- Mantener 21 mensaje presente durante la representacibn,
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- Hay que ser congruzntes y acordes con la realidad.

[ N

- Cluando s=2 guisra provocar la risa, guz sea por diver---
C

sidn y no como burla a través de sorpresas, accidentes,
hachos, esuivocos, atc.
- Manejarse la mlsica y los efectos sonorcs como medioc de
afirmacitn de las acciones en funcifn del tema.
Los personajes:
- Z1 nlm=ro =xacto de parscnajes parz gue sz =2ntianda la

nt
egccidn debe ser de tres a cuatro, pues si intervienen -

[gs

3
-

rden la identidad,.

o

S

n

o]

muchocs,

wm
]

- Que las caracterizscionzs sean atractivas y 2n ocesio--
nz2s vistosas.

- La escenocgrafia y utileria ser4d armbnica, con dimen----
sibn, volumzsn vy color apropiados.

- Lz participacifn del nifioc no debe ser respuzsta condi--
cionada, sino gue la trama misma lo lleve a gue se ima-
gine lo gue va a sucsader sin necesidad de recomendacic-
nes.9

c) Aspecto recreativo.- La actividad del teatro dentro
de la =sducacidn, no sflo cubre =1 aspecto pedagbgico, sino tam-
bién la parte recreativa y de entretenimiento, gue son necesi-
dades b&sicas del educando.

Su valor esté determinado por su participacibn =n el pro-
grama de educacifin moderna y considerado como un medio y no cCo
mo un fin; pues tien= la finalidad de servir a la preparacidn
de ideas en la ensefianza, de valores legitimos y nobles, de be
llos principios,con el firme propfsito de szrvir como agente -
integrador de facultades crzadoras e intelectuales,

Como se menciond antzaricrmente, es una fusnte de re=gocijo
misteriosa, que tanto a nifos como adultos entrstisne, pues el
nifioc 2l mismo tiempo gue zprendz se divierte.

d) Teatro de adultos para nifios y te2atro de nifios.-
"La actividad teairel es lz manifestacifin de le actuacifin in--

- - - s 7 rd 3
fantil gue trzsciende por su inta2nsidad como =2xpresion essteti-
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ca con lo gus podemos entender gue la conducts del nifo

3
pte
m
3
|
i

fo
chk
1]

tras no es reprimida por el adulto, resulta b&sicament B=—-—

tral".lIlj

El masstiro qusz anzliza la expresifn y conductas naturales
y esponténeas del nific puede confirmar gus estas vienen carat
teristices artisticas teatrales, sin necesidad de gque =21 maes-
tro las prefabrique; por el contrario, =21 educador debe hacer
uso gdecuado de 2ste don natursl de exoresifn =zsiética.
£l teatrc de sdultos para nifios errfnzamente se le llama

a

L

teatro infentil, por estar ajeno al interés d=1 mismo.

ch

Q
=

1

actividad s6lo se realiza como necesidad expresiva de comunica
cifn y su realizacifn rssulta un arte, conocimizsntao, contenido
litersrio, une r=peticifdn, una habilidad, un oficio, una ruti-
na etc; pero siempre ajeno a le actitud gresdora original.

Por el contrario, =1 teatro de nifios es el gue se produce
er, forma esponténes, con actitudes de la vida cotidiana y como
J4ego para lograr su participacién.

tste tipo de teatro no reguiere de 2nsayos literarigs, -
rues responde a impulsos creativos dél educando, gue participa
frente a otros de acusrdo al estimulo gue lo motiva a compo-—~=-
n2r, a representar actitudes o perscnajss gue para 81 pueden -
tener un significado tanto resl camo fantéstico.

Concretaments 21 teatro de nifios es aguel gue no puede e
petirse, el gue se realiza esponténeamente, que surge de la ne
cesidad del desarrollo individual o colectivo del =ducando, --
por eso no es un espectéculo, sino uns manifestacibén de arte.

For tal motivo, 21 educador tomarad de la conducta infan--
til, los elementos b&sicos que necesita para destacar en su ac
tuacibn, para propiciar rssultados positivos, pues su tarea -
educativa es sugerir, alantar, comprender y aprender de =llos.

£l maestro debe aproveschar este interés para obtener del
educando el desarrollo artistico, satisfacer las nzcesidades =~
de un nifio, tento %adurn como inmeduro, as{ como hacerlo parti

cipe del juego individual y/o colectivo, estimulando de esta -
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manera su aprendizaje. £l valor de este tipo de actividad, con
siste en dar la oportunidad al escolar de experimentar teatiro
dentro de sus propias facilidades, limites vy reglas, comprendi
das en su contexto social; sin olvidar, tomar en cuenta gque -
los nifinos tizn2n su propio mundo, su sensibilidad natural, sus
propios gustos y todo 2sto visto a través de su maravillosa -
fantasia creadors.

Ozntro de las actividades ezcolar2s, los nifios debsn ha--
cer teatro ya sea acompzfiedo de mufiecos, hacisndo uso de scm--
bras proyzctadas o bien, cuando &1 escznifica personalmante.

Ctra de las actividades es el jusgo dreméaticeo, qu= se rea-

liza con infinidad de materiales utilizables y atractives ocara

(0

los nifios, a través de los cusles imita sctitudes y gastos gue

responden a los de otras parsonas y miz=ntras juega supera temog
r2s de su vidaj; y ademas,es capaz de convertirse =2n un animal
o bien, fingir ser un personaje imaginariao.

Estss representaciones se realizarsn para el logro de oh-
j2tivos, vy ademés para dzlzite del grupo, de la ascuela y pl--
blico en general, pero siempre pensando en proporcionar una sa
na diversién y sobre todo, obtener las siguientes finalidades
cencretas y especiales qus son:

- Contribuir a la =2ducacifn de los sentides del nifo.

- Como magnifico suxiliar =2n 21 desarrollo del programa.

- Como procedimienta noble,que contrarreste en el nifio in

fluencias negativas de los programas de televisifn vy de
la mala literatura infantil.

B) &nfogue psicolfgico del teatro infantil.

1. Fundamentos psicolégicos.- La fundamentacidn psicolBgi-

ca en la educacibn es indiscutible; nos sirve de apoyo en la -
concepcibn del conocimiento del nifio, y es a través de la acti
vidad teatral como podemos ir conocisndo y valorendo las carac
teristicas del desarrollo infantil, sus procesgs y sus reaccio

MNES,
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hsi como la pedagogia se obtisne por medic de los objeti-
vos, y la practica educativaj la psicologis se logra a través
de los estimulos, percepciones y otras actividades propias pa-
T3 su desarrollo,

Bessellj1

)
la matriz de la conducta adaptativa, d2l lsnguaje gue cenduce

ncs habla dz la =2tapa svolutiva del nifo como -

al moldeasmiento de la cenducta del nific a través d= fsctores -
intrinsecos del crecimiento.

dJallon vy Piaget12 ncs hablan d2l comportamiento infantil,
de2 su evolucifn en una etaps de la 2a. infancia caractarizada
por el =gocentrismo y es el jusgo drzmético o teatral 21 medio
idbneo para conducirlo, al mismo tiampo gue logremcs estsble--
cer una psicoterapia, un régiman disciplinario y la concepcifdn
de estructuras.

La didéctica del Jardin de Nifios actual, se fundamenta en

jm

la psicologies de la forma gue interpreta los procesos de ner--
c2pcifn globalmente.

La psicologisa diferencial, es la ques =studia las variacio-
nes psiguicas d=1 individuo; y la psicologfa sociasl la gue per
mite conocer las reacciones del nific y su intarrelacién con --
las personas, su conducta de liderazoo o bieq su conducta ante
2]l grupo, |

Todas esias conductas forman parte de la psicologia evoluy
tiva, que fundamente la psicologia general.

Nelly Uolfheim13, nos habla de una orientacitn psicoanali
tica al anslizar las caracteristicas de la personalidad de los
nifinos a la luz de la psicologia. Nelly 4olfheim, también sefia-
la gue los pequefios al igusl gue los adultos, tienen procesos
inconscientes que ejercen influencias sobre sus actos y pensa-
mientos y éstos reprimen y no permiten la exteriorizacitn y -
por consiguiente no permite el desarrollo del nifo, lo inhibe,
ahogan su esponteneidad y distorsionan su caracter, =s por --
ello, que la actividad teatral%incida desde la infancia, esos

instintos reprimidos, colabsra en la formacidn de la personali
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dad y busca adaptear czracteres a la misma.

2

T 1L+ - , L. »
aygor, describe algunas caracteristicas de 1a parsonali.
dad crzative como: autonomia

, autosuficiencia, dependencias de

Jjuicios, apertura a las experisncias dez su ego tanto internas
C

]
3

o externas, a su intuicibn sensitiva, al compromiss de su -

tarea educativa, a las sansacionzs y nercepcidn de im&genes, a

4+

cC
LGS vy a las ssociacicnes; todos éstos son elemz2ntos -
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los nébi
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colgicos significativos, que se conten n deniro de las fa
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cultades natursles de los nifios, quz les pzrmi 2ncauzar cong
czpacidades de un adulto.
tral pusde servir 2l masstro, comoc un madio
v » 7 s -
ple vy conduccifn, para gue el nifioc libere

b

su fantasia y su =a ad, sus tendancias y sus probhlemas,
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asi como alicorporizar sclars dificultades emocionales, socla-

les e intel=ctuales gus se =ncuentiran en =1 mundo familiar, es

el nifio manifestard su parscnzlidsd por -

e
m2dio de la actividad teatrel, gue puesde utilizarse tanto como
{
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aoresibn, timidez etc.
También esta actividad satisface2 necesidades = interases
del nific v 1o sitla en condicionzs propicias para estimular -

su zutonomia funcional; pues el peguesfio se adapta s
cunstancias le son propicias, pues todo individuo di a
o mznos de los demés, con respecto a sus caracteres fisicos vy
sicolbgicos.
£l nifio tiene necesidad de jugar y es a través de estg, -
gue £l obtendrd la concrecifin de sus ideas y por consiguientg
el proceso esducacienal gue consistez 2n:
- Provocar; (por el profesor), despertar el interés -
del =zlumno. .
- Promocifn; (por el profesor) actividad guz satisfa

ga la necesidad del nifo.
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- Adquisiciﬁn; (por el alumno), de cenocimientos gue
le permitan controlar y dirigir sus juegos.

Pedagbgicamente se debe tomar en cuenta la personalidad vy
desarrollo del nifio durante las actividades para percatarnos de
como funciona, de cémo estructura su pensamiento} de chBmo condy
ce su egocentrismo y su lenguaje infantil y esto se logra obser
vando y describiendo el comportemiento, su adaptacibn y el equi
librio entre la asimilacitn y la acomodacibn.

Este método favorece la adaptacifn del nifio al medio so --
cial, empleando técnicas din&micas, adecuadas al ritmo y desa--
rrollo que darb luger a ls estructura mental; la memoria, la --
obediesncia pasiva, la imitacifn del adulto, son factores de re-
cepsifin gue existen en el nifio y es por ello, gue la infancia -
es una etapa de adaptacifin funcional &n donde el jusgo, como qé
tono activo, permite la receptibidad de conocimientos, esducz<-=
cidn y estructura mental de la infancia.

El desarrollo intelectual del nific se debe a la maduracifn
interna estructural, o a 1la Func%ﬁn exclusiva de la experien --
ciae.

2o El1 teatro infantil an relacibn con el proceso psicnlégi
co del educando.- El teatro es una de las diversiones mhs apa-
sionantes para los nifios y es el primer acsrcamiento al juego -
escénico. Su valor psicolfgice y el interfs gue desarrolla, me
rece de toda nuesstra atencibn, pues a través de &ste, el nifio -
aflora su personalidad con mayor libertad, por tal, la misibfn -
del teatro es ayudarlo a salir de su mundo maravilloso en gue -
se recrea, para descubrir el mundo real en gue vive, para no --
utilizar al mufieco como un simple esparcimiento, sino como un -
auxiliar educativo y psicolbogico; en muchos lugares se utiliza
al titere como medic para realizar "tests" y conocer el estado
psigquico del nifio, asi como su personalidad.

El juego con titeres permite la individualidad del nifio, -

: {
puzs cada uno %iane su faorma propia de juego vy estructura 1los
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personajes de acuerdo & sus necesidades e intereses, asi como
de sus sentimientos, inspiracibfn e impulsas.,

a) Los intereses del nifio como parte del proceso psi-

colbgico del educando.

Aproximadamente a los tres afios de esdad, el nifio empieza
a darse cuenta de su personalidad qus pasa a través de dife--
rent2s etapas cnmn:15

- La del preguntdn, en daonde quiere conocerlo to--
do.

- La del coleccionista, en gue tiende a llenar sus
bolsillos de objetos.

Y mas tarde, en la segunda infancia, manifiesta sus intere
ses lldicos, manifestacifn donde el juego es la actividad pre-
ponderante, que utiliza para actuar y defendarse de frustraciag
nes, o bien, a través de =lla aprende a socializarse, manifes--
tar su personalidad, satisfacer su curiosidad al por gué y fi-
nalmente conocer sl mundo que 1o raodes.

b) La imasginacibn es otro de los asspectos del proceso
psicolbgico, en donde el nific crea un mundo llenoc de invencio--
n2s y represantacion=s, de ideas e imagenes de seres en donde
tratea de ser 21 protagonista, aumentando de =2sta manera la ori
ginalidad de su pensamiento.

Seglin Emilia Garcia Manzanu,16 la imaginacibn =s la posi-
bilidad psiguica de hacer presente a la conciencia, los obje--
tos y experiencias gue no estén en los sentidos.,

Es posible gue la imaginacidn construya a partir de las -
im&genes o representaciones que el nific tiene de las cosas més
o menos prbximas a la reslidad, ya gue el pensamients infantil
no es lHgico; =s animista y consiste en dar vida a lo inanima-
do, imaginativamente da vida, cualidades y atributos a guienes
ne lo tienen.

La imaginacifn creadora comienza a actuar, cuando los a---
lumnos se sustraen de la realidad objetiva, expsrimentada a -

través de sensaciones y percepciones inmediatas; todo esto es
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{itil 2 importante en la tarea docente gue requiere de la imagi
nacién y del apraendizaje, de la memoria y de las ascciaciones
as{ como de su inventiva, ya gue los elementos internos de la
imaginacién son los determinantes psicolbgicos del individuo,
su tipo de asociacifn, su estado de &nimo, fisiolfégico y asi
coamo sus experiencias individuales, a través de las cuales,el -
masstro cuidari gue los nifiocs no dispersen mucho su imaging=--
cifn para facilitar més su concentracifn en la interpretacibn
del personaje que =2st& representando, a esto s2 le llama edu--
car la imaginacibn con las condiciones necesarias para su tra-
bajo creador.

c) La fantasia tiene su valar definido =2n 21 desarro--
1lo del educanda y su represibn intensa o prematura puede in--
hibir el desarrollc int=lectual y empobrecer la personalidad -
del nifio. -

La fantasfia es el producto o representacién de los deseos
y aparcece cuando lagran satisfacerse, por esg,es guz lo susti-
tuysn por una realidad imaginaria més agradable y =2s a través
del juesgo en gue el nifio exprasa Sus intareses, evitando asi --
frustraciones derivadas de una realidad no grata.

d) La imitacifin es una tendencia que se manifiesta en
la segunda infancia, donde a través de sus juesgos reproduce =
escenas de la vida cotidiana gue le son familiares, en gsta -
2taoa no busca un auditorio, realiza sus ascenificaciones en
forma espanténea y natural dentro de su praopio mundo, desarro-
llando su personaje en busca de su nropia identidad.

£1 maestrg debe apoyarse en el conocimiento de los he~---
chog para propiciar en el alumno una formacién de acuerdo a -
sus caracteristicas biops{quicas gue se dan de manera natural
en su desarrollo.

1 animismo: es la primera etapa del desarrollo intelec--
tual del nifio; la segunda etapa es la del pensamiento légico -
(de los seis a siete afios) y la tercera, la del pensamiento 16

gico-abstracto (a los nueve afios) que encamina 1la imaginacifn

253



a ser cientifica intereséAndolo por lo lejano y extraordinario.

3, E£1 teatro infantil camo auxiliar en 21 desarrollo psi-
colbgico del educando dentro del proceso educativo.- E1 teatro
infantil debe observar y proteger los procedimientos gue faci-
liten el propbsito formador tanto pedagbgico como psicolbgico,
ya gque es una de las mejores formas en gue =e pueden expresar
los nifios, manifestando as{ sus sentimientos y a través del -
cual, el maestroc los conducirid a que descubran sus capacida---
des, su iniciativa, asi como su autodireccibne.

Esta actividad permite el desarrollo emocional, factor ba
sico en la conducta y en la actividad intalectual, que a tra--
vés de ella, el nific descarga sus emaociones tanto agradables co
mo desagradables y manifiesta cambios de conducta gue afirman
su personalidad al ser sinceros consigo mismos, de comprender
el verdadero objetivo y sobre todo, alcanzar una meta.

El valor gue s=2 le atribuye al juego drambtico o al tea--
tro infantil, surgif en gran parte de los estudios de psicolo-
gia y en donde los psiquiatras comprendieron los conflictos de
los nifios que representan de man=ra simbflica en las dramatiza
ciones., A este tipo de actividades, los psicblogos las consi-
deran coma la auto-cura més natural gue el nifioc pose2 y como -
tal, a través de ellas se =ancuentra el equilibrio emocianal, -
pues al jugar libera, externa su mundo interno y sus fanta--=-
s{as. Es el maestro guien por medio de la observacibn, debe -
nercatarse de las actitudes manifiestas del nifio, tanto de ti-
midez, agresifn, tensiones, con 21 fin de proporciaonar los elg
mentos necesarios para canalizar su conducta, si ésta resulta-
s2 inadecuada.

Los juegos de toda {ndole son la actividad més importante
en la vida del nifo, sobre todo en edad presscolar, pues exis-
te una relacibn muy estrecha entre sus juegos y la alegria de
vivir, asf como sus necesidades fundamentales que son: curiosi
dad, creatividad, afan de actividad, de ser aceptado, protagi-

do y afén de unidn y canvivencia.
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Adem&s, el juego debe ser activo y ameno, y el nifioc deabe
da experimentar la felicidad de la autorrealizacifin y realiza-
cifén con sus compaferos y su comunidad, aprovzchando en Gltimo
grada su vitalidad y su libertad.

Z1 maestro, debe propiciar con esta actividad la s=guri--
dad, oroteccifn y paciencia, para gque gl nific juegue, manifies
te sus imAgenes e intereses, base an su fantasia, deseos, re--
presentaciones y pensamizantos.

Fantasia y juego son un mundo anticipado a la madurez del
nifio, y estas actitudes deben ser re=iterativas, pars afianzar
y arofundizar las im&genes interiores indispensables para la -
formacibn gsicolbgica d=21 nifo,

Aprovechar la actividad teatral para la 2ducacibn infan-
til,nos da la posibilidad de estudiar las manifastaciones apti
tudes y actitudes en las que intervienen aspectos d= la funcig

nalidad del nifio, como se ilustra a continuacin.’

Nutricifn
Cuerpo * Movimiento
Desarrollo
Memoria
Potencial int=lzctual Imaginzacibn
Nifio < Atzncibn
Psiquis < Sentimientos { Feling,
Emocifn

Mgral R=ligioso
Zstético

Potaencia Uolitiva<
Voluntad

Carécter

Personalidad

255



A los tres afios se presenta la 2tapa de "la crisis de la
personalidad", sn gue se da cuzsnta de su yo, del tuyo vy d=21l =~-
mio vy desea la =sxistencia de reciprocidad, de compartir sus --
juegos hasta llegar a la edad de la razbn o bizn, a la edad -
ascolar =n qu2 se preszanta =21 pensamiento l4dgico y gu= par con
siguiente, encauza su 2ggcantrismo a través de la comparticifn
de las actividades, de la comprensifin, adaptacibfn y desarrolla
de las facultades intelectuales, 2n las gue intervienan:

Atancifn: es la caotacién d=21 mundo exterior, perci---
btiznda y fijando los objetos a través de un
procesa mental, ZIsto sa2 retianz en la memo-
ria.

Memoria: es la r=tencifn de la imagen de los objetos
externos, la palabra, ideas, pensamientos;
an s{ la capacidad de retencién.

Imaginacidn: 2s 1la combinacifin de imagzn=s fijadas --
por la maemoria, cuya funcibn es crear un mun
do de invencion2s que para el suj2to tisnen
realidad o bizn, es la posibilidad d=2 nues-
tro psiquis, de hacer presente ants2 la con-
ciencia objetos y experiencias gua no estén
presentes en nuestros sentidase.

Juicio: es la capacidad de clasificar y calificar -
hechos y objztos del mundo gue le radea.

Razonamiento: comparacibn 2ntre dos juicios.

Raciocinio: capacidad de pe2nsar y razonar realizando -
un procesaga mental.18

Todos estos aspectas mencionados, contribuyan al aprzandi-
zaje que en un momento dadn,sa 12 puedz denominar int=iigen=-4
cia, depesndiendoc del gradoc caon gue se realice el aprendizaje vy
la carga de potencia sentimental gue proviene de la psiquis --
junto con la carga volitiva y la intel=ctual, todas estas for-

man parte del desarrollo normal del educando.
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El teatro distras, educa, crea conciencia social, afins,
nuestra s=nsibilidad artistica, afirma formas positivas de con
ducta, enriguece el desarrollo socio-emocianal y actlia como -
eficaz auxiliar para enfrentar praoblemas, vencer frustracio---
nes, superar conflictos, desvaneacer tensiones, modificar obs--
taculos y disminuir angustias y ansiedades gue perturban el de
sarrollo del nifio,.

4. £l teatro infantil como expresifin creadora del educan-
do.- Es importante gue el maestro esté consciente de gque el a-
lumna puede tener una personalidad creativa, la gque debe ali--
mentarse para gue exprese sus deseos y es el educador guien --
debers conducir y poner los limites de alcance,amplios y flexi
bles gque no inhiban al alumno cuando el maestro emplea su auto
ritarismo’que debe sustituirlo por consideraciones como sSuge--=
rencias, explicaciones, orientaciones etc.

£1 maestro debe permitir gue el alumno cree respuestas,
que indiqguen la interaccifn maestro-alumno, demostrando gque es
t4n asociados por una creatividad, poTr un vinculo filosbfico vy
sociolfgico de su trabajoj; la creatividad estéd ahi, s6lo nece=-
sita conectarse, esta corriente lleva tiempo, pues es intangi-
ble e imprescindible como la salud, estl en la educacibn ac---
tual y esth en el educadorj hacer que el alumno se de cuenta -
de su potencialidad y de su calidad como prototipo individual,
pues la creatividad le confiere una libhertad tanto an su medio
como en s{ mismo, pues para vivir en &l se nacesita fantasia.

E1 nifio como ser @Gnico que es, exige d2l1 maesirc no una -
ansefanza tradicional, esterectipada, sino por =1 contrario --
una educacifn intuitiva-creadora y es respansabilidad de todo
educador proporcicnar estimulos para despertar, cultivar y de-
safiar todas las predisposiciones del alumno, pues &1 debe sa-
ber gue lo més preciado del ser humang, 2s su creatividad y es-
ta corre peligro si recibe una educacifin irreflexiva.

£s importante entander Jue de los tres a los ocho afios es

la etapa méas rica en manifestaciones creadoras,. pues cuando un
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nific descubre lo que puede hacar, 25 21 moma2nto adz=cuzdo para
que =21 =ducador propicie y 2ncauce adzcusdamenta todas sus ac
cionzs, para gue &ste2 cres y logre suto-rzalizarsez, asi como

rzalizar sus actividades "coma un pader" no como un dsber, --
rzspetando las etapas =20 las cuales se2 2ncu2ntra. Pcrgue hay

escolarzs quz tisnden a ser mencs eaponténeos, crzativos y a

=]

enudo aburridos, lo gue pu2de ocasianar resultados nzgativos

A4lgunos nsichlogos opinan que a través de la =2ducecibn -
stacan las dotes crzadoras dz21 nific v 2n
Nifics orinda la agportunidad de una ex

razcedida de una imitacifn =2 la gue -
variantzs, hacie=ndo sus propias crza--
g2 re2alizan =zctividades hahituales de -
o =2s3pontéinzo y &stas dehen sz2r daosificadas,
aya buscando las posiblzs solucionas a ta--
a grz2sentan y d2 =sta manara pu=da lograr su au-
iznza.

Zar naturaleza, los nifios son cr=2zadors2s y nacan las co--
sas d=z un modo Onico y valigso, tanto pare =21los comg para --
las demés.

Z1 arocz2so creativo del nifo, lleva imnslicito
Brimiento v la inventiva de qgue =21 oegu=2fio ax

narte naturzl del comportamiantao crzativo y =2sta lo debs r=a-

[}

lizar bajo su zrogie ritmao.

Los nifios buscan lo gus ocupan y guisren, les 2stimula -
lc gue =2ncu=2ntran intaresante, llamativo, con colorido y lo -
az2rciben a través de sus sensacionas y gesrcapclonzs.

<n estz caso, =21 testra, como narte del programa educa--
cional, na2rmita la relacifn nifo-nifio, adulto-nifia y nifdo-gry
no y aprenda a ser creativo dentro de las actividzdes dramati
cas gus sz2 realicen 2n la institucifn, ya sea =n la confa2g---

cifn de los mufdecos o =2n 2l momento de la actuacibn.
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C) E1 valor del teatro infantil
£1 t=2atro infantil s= valoriza por su actividad teatral y
se definz como un método informal, 21 cual utiliza formas de ex
nresifn espontaneas y creativas, z2n lugar de los medias estrug
turadas o formsles con su valor no sblo cultural vy educativo -
sing racreativo, por tal motivo, el t=atro ha sido incluido cg
mo materia en los programas de la SEP., pues esta actividad
desarrolla al alumno, al maestro y al artista =n forma armbni-
ca e integral, al abarcar los aspactos fisico, psiguico, emo--
cional-social y cognoscitivo.
£1 contenido programitico esté estudiado tanto psicoldgi-
ca como pedagbgicamente, tomando en consideracién nacesidades
e intereses del educando con el fin de cbtener un desarrollo -
intagral, as{ como el gusto estético.
S5u valor estriba en:
- Zducar divirtiendo.
- Estimular la imaginacifn y memoria del nifio.

- Ayudar por medio de aobras de caracter educativo, so-

cial y cultural para obtener gl desarrollo de la per:

sanalidad,

- Presentar obras adecuadas a las ideas e intereses de
los nifios.

- Divulgacibn de mensajes sobre la sequridad social.

- Despertar y acrecentar el gusto por la estética.

- Contribuir a la formacifn de buenos hébitos, asi{ co-

mo su fortalecimiento.

re

1 teatro guifinl es usado como estimulo o actividad educa
tiva por maestros y artistas que colaboran para 2l desarrollo

de la esfera afectivo-social, de la lingliistica y de la senso-
rio-motriz de los alumnos y/o espectadores, presentando en for
ma sencilla y clara problemas cotidianos como lo sogn: la sa-=--
lud, el trabajo, la educacifn etc., a través de escanificacio-

nes, dramatizaciones y pequefias narraciones.
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El profesor seria en este caso, quien marque la pauta y -
directrices de los temas del repertorio en el trabajo litera--
rio, es coordinador de esfuerzos y calculador de valores, con
el fin de obtener un teatro educacional,

Dentro del nivel preescolar, el teatro pretende obtener -
del nifio, sus posibilidades de expresibn plfstica, derivando - '
del peguefio la gama polifacfética que lo canvierte en involunta
rio actor teatral capaz de expreaar, tanto fantasf{as, como rea
lidades, y sus emociones provocadas por =21 mundo gue le rodea.

La rezbn educativa del teatro y su funcibn pedagbgica, --
consiste 2n la transmisifin de nociones de experiencias no ins-
titucionalizadas, como los sentimientos, los impulsos, los ins
tintos creativos y destructivos a través de s{mbolos figurati-

vos, sonoros B imaginarios,
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CONCLUSIGNEZS

1.- £1 teatra infantil, como artz, =25 una manifastacién

innata del nifo, cultiv&mosla en los pre=scolares,.

2.~ Una de2 las me2tas de todo educador es modelar =1 es-
niritu del nific a través de las actividades artisticas (teatro

infantil).

3.,- £1 teatro, =25 un lenguaje universal, par lo gue de-

tomarsz2 en cusnta como un valioso auxiliar 2n los Jardines -

Y]

de Nificse.

,- La realizacifin del ju=sgo simbbBlica, nropiciaré gue
se desarrolle la imaginacifn creadora del nifio, contribuyendo -

al desarrollo integral.

5.- La facil elaboracién de los muiiecos nropiciaré que
se aproveche la disposicién teatral, haciendo mas amena la ense

fianzae.

6.- -1 manejo dzl mufieca en la mano del manipulador, ya
sea nifin o adulto, desarrsllaré su capacidad artistica y crea-

tivae.

7.= £1 teatro infantil, 2s un verdadero suxiliar de a--
poyo para la tarea psicopedagbgica, que redunda en =21 desarro--

1lo integral del =aducando.

8.- No existe una obra gue contenga los aspectos histh-
rico, técnico-préctico vy psicopedagbgico que sirva como texto -

de consulta y apoyc a los docentes.



SUGEZRENCIAS

A la Secretaria de Educacifn Plblica

1e-= Que las autoridades educativas carrespondientes, -
se preocupen par implementar en el programa de Actividades Ar-
t{sticas de las Normales, especificamente en el Area de Tea---
tro, una carga horaria suficiente, a fin de nroporcionar a los
alumnas los conocimientos requeridos para que puedan desempe--

fiar adecuadamente su posterior tarea educativa.

A las directoras de Jardines de Nifios

?2.- Que se preocupen por conocer la tarea gque desempe=-
fian las educadoras en sus grupos, de acusrdo como lo marea la
Secretar{a de Educacién P&blica, especificamente el aspecto de
funcifn simb6lica y =1 teatro como auxiliar en la estimulacidn

y en las actividades.

3.,- Que promueva y coordine con los docentes, activida
des teatrales con padres, educadores y nifias, favoreciendo de

esta manera los objetivos propuestos.

4,- Que se preocupen por proporcionar e implementar --
los apoyos y materiales, para facilitar y optimizar el trabajo

de educadores y nifios.

A lags educadores

5.- Que se preccupen por mejorar su preparacifn profe-
gional, para desarrollar su trabajo con responsabilidad, docu-
ment&ndose y actualizéndose en =1 manejo de los métodos y téc-
nicas del teatro infantil, como auxiliar y apoyo En la tarea -

educativa.
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6.~ due se preocupen por conocer las caracteristicas
psicolfgicas, capacidades e intereses de sus educandos, para -
que de acuerdo a esto, empleen la técnica teatral més adecua--
da, sin gue se= llegue a lesionar el respeto a la personalidad
del alumno.
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3.

GLOSARIO

Atica:
Natural de Atenas, perteneciente a este pais o ciudad
de Grecia.
Calzar:
Del latin calzare: cubrir el pie y algqunas veces la -
pierna con el calzadg.- Trathndose de guantes, espue-
las etc.- Usarlos o llevarlos puestos,
Caravana:
Grupo de personas que se traslada de un sitio a otro,
Carpa:

Toldo o tenderete de feria (en Sudamérica). Tinglado
en gue se representan espectbculos populares (En MExi
co).

5. tmpatia:
Término usado en la técnica de la asistencia social -

Be

10.

1.

para significar la aptitud de situarse un asistente -
en 21 plano mental y emocional de los sujetos.

Farsa:
Pieza chmica breve,
Lidicra:
Adj. perteneciente o relativo al juego.
Maché:
Mezcla de papel desbaratado con goma o engrudao, que =
se utiliza para empastar.
MimBtica:

Propiedad gque poseen algunaos animales y plantas de --
aseme jarse en el color a logs seres u objetas inanima-
dos entre los cuales viven.

Pagano:

Adj. aplicase a los idblatras y politeistas y a todo
infiel o bautizado,

Pantomima:

Representacibn por figuras y gestos sin gque interven-
gan las palabras.
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12, Potencialidades:
Se aplica a las cosas gue tienen la virtud o efi---

ciencia de otras y equivalen a las mismas.

13, Jainete:
Pieza dramftica jocosa, en un acto y por lo comdn -
de carécter popular.



