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CARLOS HERANS

“Todo nifio que juega se comporta
como un poeta, puesto que crea un
mundo propio o, mejor dicho, traslada
los objetos de su mundo a un orden
nuevo que le gusta. Seria por tanto un
error pensar que no toma en serio ese
mundo; por el contrario toma su jue-
go muy en serio, aplica grandes can-
tidades de emocion en ello.”

Sigmund Freud

“El juego es un caso tipico de con-
ducta despreciada por la escuela tra-
dicional porque parecia desprovisto
de significacion funcional. Para la pe-
dagogia corriente el juego es tan solo
un descanso o la exteriorizacion abre-
viada de energia superflua. Sin embar-
go este punto de vista simplista no
explica la importancia que los ninos
pequenos atribuyen a sus juegos, ni
tampoco la forma constante que revis-
ten los juegos de los nifos, su simbo-
lismo o ficcion... El juego simbdlico
se explica también por la asimilacion
de lo real al yo: es el pensamiento
individual en su forma mas pura; en
su contenido es expansion del yo y
realizacion de los deseos en oposiciéon
al pensamiento racional socializado,
que adapta el yo a lo real y expresa
las verdades comunes”.

Jean Piaget

omencemos por los antecedentes.

“Protagoras demuestra que la vi-

da del individuo se halla bajo in-
fluencias educativas desde su nacimien-
to. Después va a la escuela, aprende a
conocer el orden y adquiere las nociones
para leer, escribir y tocar la citara. Supe-
rados estos estudios el maestro le propo-
ne poemas de los grandes poetas y se
los hace aprender de memoria. Estos
contienen exhortaciones e historias que
exaltan a eminentes personajes, cuyo
ejemplo ha de estimular al nino a imitar-
los. Mediante la ensenanza de la musica
se le educa en el sophrosyne (autocon-
trol) y se le aleja de las cosas inutiles.
Sigue el estudio de los poetas liricos,
cuyas obras se recitan bajo forma de
composiciones musicales. Estas familia-
rizan al alma juvenil con el ritmo y la
armonia, para hacerles dociles, puesto
que la vida humana requiere euritmia y
armonia.” (1)
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“Existe una tradicion escolar/teatral que se remonta a siglos”.




Tras remitirnos a los griegos, como
suele ocurrir hablando de teatro, debe-
mos recoger otro ilustre ejemplo y ante-
cedente del tema que nos ocupa y preo-
cupa: El teatro pedagédgico, que en la
“Ratio estudiorum” de los jesuitas en
15699, plantea como parte del proceso
educativo la declamacion de comedias y
tragedias que “debia hacerse siempre en
latin, debian tener dichos textos un argu-
mento pio 0 sagrado y desarrollarse
siempre sin la participacion de persona-
jes femeninos” (2).

Existe, pues, una tradicion esco-
lar/teatral que se remonta a siglos y que
l6gicamente corresponde a las necesida-
des sociales de cada momento historico.

Acercandonos en el tiempo y en el
espacio veremos que en Espana se pro-
duce una presencia habitual del teatro
en la escuela, ;quién no recuerda los
gloriosos libritos de la “Galeria Salesia-
na”, con sus obras adaptadas so6lo para
hombres o mujeres? ;Quién no recuerda
la fiesta del padre rector, el director o la
madre superiora o, en fin, del santo pa-
tron del colegio? Para una gran parte de
los ciudadanos de hoy esto es un recuer-
do ;solamentej esperemos que si.

Esta tradicion de teatro escolar se ca-
racteriza tematicamente por su conteni-
do ejemplarizador y formalmente se sue-
le convertir en un acto estereotipado que
para la escuela no supone habitualmente
mas que un acto social conmemorativo.
Pero ;cual es su razén de ser como ins-
trumento pedagdgico? Tanto para los je-
suitas como para Protagoras, el teatro
en la escuela era una forma de transmi-
sion de valores, de adaptacion a la “rea-
lidad”, segun la concepcion vigente en el
momento. Sin embargo, los ‘“restos de
serie” de esta tradicion se han limitado a
la conservacion ceremonial y esporadica
del fendmeno, hasta el primer momento
de reforma educativa: la Ley General de
Educacion de Villar Palasi, que en los
documentos que la desarrollan plantea:
“la caracteristica fundamental de la cul-
tura y de la sociedad de nuestro tiempo
es la comunicacion. De ahi que si la edu-
cacion ha de responder a las caracteris-
ticas culturales del mundo en el que vi-
ven los escolares, o fundamental en su
formacion sera el desenvolvimiento de la
capacidad de comunicacion, es decir, la
capacidad de expresion y comprension.
Dicho de otro modo, la actividad educa-
tiva fundamental debe apoyarse en la ac-
tividad expresiva” (3).

En los programas que desarrollaron
esta concepcion aparece el término tea-
tro dentro de un area de enunciado un
tanto criptico: Area de Expresion Dinami-
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“La caracteristica fundamental de la cultura y de la sociedad de nuestro tiempo es la
comunicacion”.




ca, y mas explicitamente en segunda eta-
pa de EGB como Musica y Dramatiza-
cion. Estos programas plantean por pri-
mera vez desde el Boletin Oficial unas
lineas de trabajo y pautas metodologicas
que deben regir la actividad en todas las
escuelas.

Esto no quiere decir que aquella Ley
General de Educacion fuera, como tal,
revolucionaria en sus planteamientos vy
no es este el lugar de juzgarla, pero en lo
que respecta a esta area de actividad
pedagogica, la ley supuso un paso por
delante de la realidad escolar. En aque-
llos anos —60 y comienzos de los 70—
hay que admitir que con excepcion del
trabajo desarrollado por Carlos Aladro,
no podriamos encontrar experiencias de
trabajo teatral en el aula, minimamente
estructuradas. Aparece también en este
momento historico un concepto diferen-
cial respecto a la tradicion teatral esco-
lar: el de “juego dramatico”, y como tal
asociado a la recuperacion de los conte-
nidos ludicos del juego tradicional infan-
til, al igual que ocurriria con otras mate-
rias artisticas. Este momento de la pues-
ta en marcha de la Ley General de Edu-
cacion supone una apertura de la escue-
la a las realidades del medio, y a traves
de los cursos de formacion del profeso-
rado se inicia una progresion en la prac-
tica artistica escolar que llega hasta el
momento actual.

El panorama tan someramente descri-
to no quiere decir que se corresponda
con la situacion real, ni que ésta sea
optima. Desde los anos 70 se ha produ-
cido un fendmeno que, si resulta espec-
tacular, no deja de descubrir las caren-
cias del profesorado. A través de las Es-
cuelas de Verano que se configuran por
todo el Estado como una alternativa de
formacion y de intercambio de experien-
cias de los maestros, a los planes institu-
cionalizados de la Administracion a tra-
ves de los Institutos de Ciencias de la
Educacion; constatamos una afluencia
masiva a cursos relacionados con el tea-
tro; asi la matricula de actividades como
expresion corporal, juego dramatico, tite-
res,... experimenta una espectacular de-
manda. Este “descubrimiento” del teatro
no supone, sin embargo, una modifica-
cion de la marcha habitual de las aulas,
en proporcion a la expectativa creada ya
que hemos de admitir que muchos profe-
sores se interesan por estas materias a
titulo personal, como una descarga emo-
tiva, un encuentro comunicativo de los
participantes, que no encuentra correla-
cion con la proyeccion profesional de la
experienccia realizada en el ambito de la
clase. Y esto es asi no solo por las acti-

“El teatro debe incorporarse a una escuela en
donde el nino asume la primera persona’.

tudes de los profesores que asisten co-
mo “alumnos’, sino también por |la falta
de marco referencial que ofrecemos los
gue nos hemos definido como “profeso-
res del tema”.

¢, Cual debiera ser ese marco de refe-
rencia? ;Al servicio de qué y de quién se
ponen estas actividades?

HACIA UNA ESCUELA DIFERENTE

El teatro escolar como celebracion
ocasional, tiene su propio marco de refe-
rencia educativo intimamente ligado al
caracter esporadico con que se produce.

Asi ante la festividad de turno, ajena a
todo proceso educativo, entendido como
proceso en el que es el propio nino pro-
tagonista, la “representacion” teatral se
convierte en ceremonia social, con lo que
implica de sacrificio propiciatorio a la
autoridad festejada. El nino/actor es a su
vez seleccionado para tal sacrificio en
funcion de sus habilidades interpretati-
vas, segun las mas convencionales for-
mulas. El profesor/director escénico/dic-
tador arriesga su prestigio personal en el
empeno de montar una obra de teatro,
que supone la presentacion publica de
sus “habilidades” y de su capacidad de
actuacion como domador/ adiestrador;
los padres asisten con arrobo a la demos-
traciéon publica de las “gracias” de sus
retonos... y colorin colorado... la fiesta
ha terminado hasta el ano que viene. Se
cierra asi un ciclo autoritario tanto en la
concepcion del hecho teatral como en
los contenidos planteados, asi como en
el aspecto formal que lo desarrolla.

YO SE-TU ACTUAS-ELLOS TE APLAU-
DEN-ME APLAUDEN-LO QUE YO SE

equivalente al:

YO SE-TE ENSENO-TU APRENDES-ELLOS
TE PREMIAN-ME PREMIAN-LO QUE YO SE.

Romper estos esquemas supone un
cambio de la estructura escolar, de una
escuela que tiene como objetivo priorita-
rio la trasmision de conocimientos (YO
SE-TU APRENDES) pasemos a una es-
cuela en la que el nino asume la primera
persona, el protagonismo (YO QUIERO
SABER-TU ME AYUDAS).

En este contexto cobra pleno sentido
el hecho de actuar, de representar. La
cuestion basica del juego dramatico in-
fantil “;Vale que soy...?” se convierte en
el inicio de un proceso, en el motor de la
actividad ludico/interpretativa.

En el momento que el grupo/clase se
contesta a esta cuestion se produce el
comienzo de un proceso pedagogico en
el que se implica a la totalidad de la
persona que actua: el nino que acepta
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"Si malo es partir de un marco de referencia autoritario, la total ausencia de regla no mejora los resultados”.

“ser... otro personaje”, esta, incorporan-
do otro “rol” emocional y por tanto:

e Esta poniendo en juego su capaci-
dad de observacion: ;QUIEN ES
ESE OTRO?

e De descripcion: ;COMO HAGO PA-
RA QUE ENTIENDAN QUIEN ES?

e De coordinacion psicomotora:
(CUAL ES EL RITMO, EL TEMPO,
EL GESTO DE ESE OTRO?

e De narracion: ;COMO Y EN QUE
ORDEN SUCEDEN LOS HECHOS?

¢ De reflexion y critica: ;HASTA
DONDE HE LOGRADO TRASMITIR
LO QUE QUERIA? ;DE QUE OTRA
FORMA PODRIA HACERLQO?

y mil interrogantes mas.

Si, Insistimos, la dinamica activa es la
base del trabajo escolar, el teatro se in-
troduce en el auia espontaneamente, mas
alla de las carencias formativas del pro-
fesor; mas alla de la falta de referentes
del nifno; porque él, que es el protagonis-
ta, ira realizando la seleccion de aquello
que le motiva para actuar.

;Quiére esto decir que basta una con-
cepcion espontaneista de la actividad?
En absoluto, lo que ahora planteamos es
el momento inicial, a partir del cual ob-
viamente hay que introducir una serie de
recursos y variables que permitan la pro-
gresion y el avance del proceso. Si malo
es partir de un marco de referencia rigi-

do y autoritario, cabe sospechar que lo
contrario, la total ausencia de regla, no
mejoraria los resultados.

Como corolario de lo dicho se infiere
la necesidad de un proceso de formacion
del profesorado que integre no solo es-
tas materias, sino los recursos y elemen-
tos necesarios para una transformacion
del proceso educativo considerado como
una unidad. Metodologicamente esto im-
plica una transformacion del trabajo en
clase y de los procesos de evaluacion en
base a la observacion de actitudes en
vez de |la valoracion de aptitudes.

En esta monografia se recogen expe-
riencias y reflexiones de personas e ins-
tituciones que han realizado un trabajo
sistematico dentro de esta area artistica
y deseamos que sirva para el objetivo
sefalado: una escuela diferente. De los
trabajos que a continuacion publicamos,
cabe tan solo decir que, come fruto de la
experiencia concreta de cada uno, se jus-
tifican con los datos concretos de tal
experiencia, caracteristicas de los grupos
del medio social en que se realizan, etc...
Sin duda hay muchas otras realizaciones,
pero su ausencia de estas paginas se
debe exclusivamente a lo representativas
que pueden ser de los diversos niveles
educativos las que ahora planteamos.
Todavia estamos en un momento en que
se maduran los trabajos, en el que se
configuran realidades educativas que po-

CO a poco van modificando la estructura
escolar, en una dinamica transformadora
permanente, pues no sera a través del
Boletin Oficial solamente donde surjan
las iInnovacciones.

Valgan, pues, estas paginas como re-
flexion y critica, tanto para los maestros
como para las gentes del teatro, que mu-
chas veces cargados de buena intencion,
se dirigen a la escuela con el afan de
introducir este viejo arte en las aulas.
Para estos quiza sirva este modesto
ejemplo, como un revulsivo que modifi-
que practicas teatrales con nifnos, exce-
sivamente imitativas del “teatro adulto”.
Para los otros, ojala se convierta en un
instrumento de trabajo eficaz.

jVale que juguemos a que SOmMoOSs
“profes” gue juegan al teatro con sus
alumnos?

Vale!

El narrador de esta introduccion hace
mutis por el foro, mientras la luz crece
en el centro del aula, aparecen unos
ninNos...

-

(1) W. Jaeger. “Paideia. La formacion del
hombre griego’. Ed. La Nuova ltalia. 1964.
(2) Antonil Santoni: “Historia social de la
educacion”. Ed. Reforma de la Escuela. 1981
(3) Vida Escolar. Dic-Feb. 1970-71 n.°
extraordinario: Nueva orientacion pedagogica,

pag. 1/
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“Un objetivo simple y, a la vez, complejo: acercar el teatro a la escuela’.

o B 1 B O S T ¥
LORENZO TIANA FERRER

Escuela Infantil “Las Flores”, Madrid.

lineas comenzd en la escuela in-

fantil “Las Flores”, de Madrid, ini-
ciado ya el curso 79-80. Desde entonces
hasta hoy ha continuado su trayectoria
no sin haber sufrido cambios y modifica-
ciones. Confio que goce de buena salu-
da y tenga larga vida.

“iViva, ya han llegado! LOS PAYA-
SOS! Qué graciosos... jvan pintados! A
veces me dan miedo. Qué voces ponen...
y qué patosos: jse han vuelto a caer!... y

| a experiencia que se relata en estas

qué cosas dicen. jQué raros! No es ver-
dad lo que cuentan... jeso no pasa! Me
gustan mucho... me divirten, me hacen
reir y lo paso muy bien... pero json un
poco tontos! Me parece que solo son
iunos PAYASOS!"

Todo es posible, segun como se mire.
Nosotros solo queriamos acercar el tea-
tro a la escuela. "Que tonteria... jcreo
que es facil”!

Por eso empezamos a movernos. Ya
hace cinco anos. El colectivo La Teja,
recién formado, estaba dispuesto a ello.
Le apetecia la experiencia. “Vamos a in-
tentar que el nino viva de cerca el teatro.”
... 'jPero nunca hemos trabajado con chi-
cos tan pequenos!” “... Bueno, no es
complicado. jSe “enrollan™ con tres de
pipasl!..."”

., Qué motivaciones habia para inten-
tar desarrollar esta experiencia? Es posi-
ble que la conciencia de los distintos

aspectos de la realidad “dramatica” y
“expresiva-exprimente” que, a menudo,
rodea la escuela: se consideran activida-
des que...

— Entretienen a los chicos... jpasan
un buen rato!

— No necesitan preparacion, ni pro-
gramacion, ni estudio... jaunque a ve-
ces es incomodo y nos rompe el ritmo
de trabajo!

— Pero los padres agradecen tanto
un hijo "artista”... jy eso si es im-
portante!

— Y ademas... es avanzado. jEsta de

modal

En definitiva, su valoracion SOCIAL y
ACADEMICA es marginal... jsi no fuera
por lo que de INTELECTUAL, ARTISTI-
CO y de VANGUARDIA tiene!

Tal vez por reaccion ante todo esto, y
por que nos parece algo muy ligado a
todo el proceso de maduracion del nino,



del desarrollo de su representacion sim-
bolica y de su capacidad de expresion,
decidimos plantearnos un objetivo tan
simple, y a la par tan complejo, como
este: acercar el teatro a la escuela.

¢COMO EMPIEZAN ESTAS COSAS?

Pero hagamos un poco de historia.

La experiencia ha pasado por distintas
“fases”, diferenciadas no tanto por sus
objetivos de base, como por la inciden-
ciay repercusion que pudiera ir teniendo
en los ninos. En absoluto han sido pro-
gramadas de antemano, sino que han
ido “re-creandose-formandose” en base
a lo que, mediante la observacidon y ana-
lisis de lo que iba sucediendo en los
distintos ciclos y sesiones, y las valora-
ciones que los nifos espontaneamente
Iban expresando, nos ha ido dictando la
intuicion, creando nuevos enfoques vy
planteamientos de la actividad.

En una primera etapa, la accion dra-
matica y el desarrollo de las sesiones
estuvo centrada fundamentalmente en el
colectivo de animacion: los personajes y
su capacidad de proponer y sugerir ac-
ciones y situaciones. Paton, un cartero
despistado y patoso, Mari Pistolas, una
vaquera que habia perdido su vaca, y la
capitana Caracola, una pirata sin barco,
ni parche ni pata de palo, y todavia bus-
cando un tesoro, fueron los primeros de
una lista de ocho “patones” que han ido
pasando por el centro. Sus propias histo-
rias, o lo que les sucedia fuera de la
escuela, eran el punto de origen del de-
sarrollo de las tramas de las distintas
sesiones. Ellos eran los representantes
de un mundo magico y desbordante,
donde todo puede suceder, y donde el
nino adoptaba de forma inconsciente una
actitud de “expectacion-absorcion” ante
el aluvion de imagenes fantasticas que
podia ver y/o imaginar.

Las primeras incorporaciones de |0s
ninos a la accion dramatica adquieren
forma de montaje colectivo, ligado siem-
pre a la historia que se esta desarrollan-
do y como consecuencia de anteriores
situaciones y sucesos. Son vividas desde
nuestra propia ‘realidad fantastica”. No
existe conciencia de juego dramatico, si-
no que es una vivencia de una situacion
que “fluye” de la propia dinamica de la
actividad, sin plantear dicotomia ‘rea-
lidad-fantasia”.

Por otro lado, rompe el marco habitual
de este tipo de experiencias: no es nece-
sario un teatro y unos sillones para sonar
y fabular. “Y me puedo levantar... y acer-
carme... jLo toco! Le hablo y me contes-
ta... jHola, Paton!”

Para sonar y fabular no es necesario un teatro y unos sillones”.
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Las técnicas utilizadas en esta etapa
son fundamentalmente la dramatiza-
cion-pantomima y los titeres (planos, de
varilla y de guante). Las controlan y de-
sarrollan los propios personajes. Sirven
de instrumento de narracion de cuentos
e historias, y el nino las contempla, es el
sujeto a quien van destinadas, pero no
tiene posibilidad de intervenir en su
manejo.

Si bien la experiencia en esta primera
fase la consideramos positiva, nos plan-
teamos que tal vez deberiamos intentar
acercarnos un poco mas a la realidad del
nino, y facilitar de esta forma el acceso a
la propia actividad: su papel es demasia-
do receptivo, y el objetivo que persegui-
mos no es la creacion de “actores” ni
“espectadores”, sino la cooperacion e
implicacion de todos en un mismo proce-
so de creacion dramatica.

De este planteamiento surge una se-
gunda etapa, cuya caracteristica esencial
seria la del apoyo de la actividad de ani-
macion a la dinamica del centro, a su
propia conflictividad interna, a las tema-
ticas que surgen, a las didacticas que se
utilizan...

Los montajes y tramas de las distintas
sesiones y ciclos tienen como punto de
partida y factor de motivacion lo que se
esta viviendo en la escuela en ese mo-
mento: el periodo de adaptacion, las co-
midas, los meédicos y las enfermedades,
el otono o la primavera, las fiestas del
centro, el carnaval y un largo etcétera...
van sucediendose como tematicas a de-
sarrollar. Los personajes plantean situa-
ciones, vuelan y se despegan de la reali-
dad, vuelven a posarse y aprenden, apor-
tan datos, viajan y nos traen nuevas
ideas... siempre en torno a las cosas que
estan ocurriendo a nuestro lado.

Las técnicas utilizadas en las sesiones
se amplian: ademas de la dramatizacion-
pantomima y los titeres, aparecen los gi-
gantes y cabezudos, y se trabaja con
algunas tecnicas de plastica (pintura y
collage) e imagen (sombras y transpa-
rencias).

El niho tiene acceso al conocimiento
y utilizacion de algunas de estas técnicas
(aquellas que pensamos que les costaria
menos trabajo comprender y dominar)
en un principio en la sesion, y mas deta-
lladamente en el aula. Se plantea, por
ofra parte, la posibilidad de creacion de
nuestras propias historias, partiendo de
la narracion clasica y popular, y la pro-
fundizacion en nuestras capacidades
dramaticas, desde el tipico montaje de la
obra "ya creada”, hasta la investigacion
y estudio de nuestra cara y sus posibili-
dades gestuales, la caracterizacion (ma-

i -

“Acercarse a la realidad del nifio y facilitar el acceso a la propia actividad”.




“Progresiva-
mente el nifio va

adjudicéndose |
Su propio . W,
protagonismo”. L &

quillaje y disfraz) y la ambientacion (de-
corados, musica), introduciendo una vi-
sion de interrelacion entre las distintas
areas y técnicas expresivas.

Todo esto se lleva a cabo mediante el
trabajo en el aula, entre las distintas se-
siones, sirviendo de nexo de union y dan-
do un caracter global a los distintos ci-
clos. De esta forma, el nifio se va incor-
porando, sin darse cuenta, a |la actividad,
y va adjudicandose su propio protago-
nismo.

Pero no todo es tan bonito como pa-
rece. Hay que notar un punto negativo:
el exceso de “familiaridad” con los per-
sonajes, debido probablemente a una re-
lacion demasiado cotidiana y ligada a
nuestra realidad, nos lleva a ir perdiendo
poco a poco cierta dosis de magia y fan-
tasia. Y esto repercute también en el pro-
pio colectivo de animacion: se sienten
“atados” a unas situaciones y papeles
que les cortan alas. Y necesitan volar!

Por ello, y tras una seria reflexion,
decidimos introducir algunas modifica-
ciones, y comenzamos una tercera etapa.
Lo definitorio de ésta es probablemente
la recuperacion de la “vivencia” del per-

sonaje, siempre llena de sorpresas, como
parte importante en el montaje de las
sesiones, y de su propia personalidad:
su potencial de fabulacion y motivacion
fantastica y de ruptura con lo cotidiano.

El objetivo didactico se sigue respe-
tando, pero no ocupa un lugar “sobresa-
liente”. Las tematicas de la anterior eta-
pa pasan a un segundo plano, y aunque
en momentos aparecen, se tratan de for-
ma indirecta, sin ser nunca centro u ori-
gen de ciclos o sesiones. Si, en cambio,
cobra importancia la recuperacion de to-
do lo que pueda tener de festivo la vida
cotidiana: no hay que esperar que lo di-
ga el calendario. Solo basta con que ten-
gamos ganas. jY al nifo no le faltan!

Otros cambios en la realizacion de la
actividad influyen también de una mane-
ra clara en consolidar el nuevo rumbo
que estamos tomando.

l.a periodicidad de las sesiones, hasta
entonces semanal, pasa a ser quincenal,
en un intento de recuperacion del “ele-
mento sorpresa’, lo que conlleva un ma-
yor distanciamiento en el tiempo, y pro-
voca la necesidad de “re-valoraciéon” de
la actividad en el aula, como unica forma

de mantener la vision global de los ciclos.
Se dejan en el aire una serie de propues-
tas, que son recogidas y trabajadas por
los distintos grupos del centro en los
dias. que median entre las distintas se-
siones.

De esta forma, se aumenta la posibili-
dad de incorporacion de otras técnicas
hasta entonces relegadas de la actividad
por considerarse o mas “didacticas” o
con dificultades de realizacion, como
pueden ser la creacion de libros y mura-
les, las historias colectivas, transparen-
cias y grabaciones, trabajo memoristico
y de recuperacion de escenas pasadas,
montajes teatrales, construccion y elabo-
racion de titeres, gigantes y mascaras,
trabajos con material de deshecho, can-
ciones y musicaciones, etc...

Y, iclaro!l... por la propia dinamica que
se genera, no pueden quedar ahi, y co-
mo por un efecto de rebote, “vuelve” la
actividad a la sesion, aumentando sus
posibilidades, ampliando situaciones vy
recursos expresivos, y permitiendo el uso
de técnicas y montajes antes dificiles de
imaginar. Se crea un clima de participa-
cion previo a la sesion, por lo que las

1D
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“El personaje evoluciona para colocarse a la altura del nifio”.

posibilidades de cooperacion y vivencia
de cada una de ellas, y por lo tanto del
hecho dramatico, aumenta de forma na-
tural y espontanea.

A su vez, otra “innovacion”, la crea-
cion de nuevos personajes por parte de
los ninos (su historia, su vestimenta, su
nombre, su personalidad...) provoca la
aproximacion a éstos, el sentirlos mas
cercanos, y la "apropiacion” de una cier-
ta funcion creadora hasta entonces adju-
dicada solo a los adultos. Y evidentemen-
te, esto cambia la vivencia del “tinglado”.
iEs mas nuestro!

¢REALIDAD? ¢FANTASIA?

Y asi, de este nuevo planteamiento, y
a medida que la experiencia va desarro-
llandose y madurando, vamos dando el
paso hacia una cuarta etapa, cuya dife-
renciacion con la anterior no esta preci-
samente en una programacion de objeti-
vos, en unas posibilidades técnicas o en
una realizacion de montajes teatrales o
esceénicos... sino en las expectativas, ac-
titudes, racionalizaciones y sentimientos
que tanto los ninos como los componen-
tes del colectivo de animacion tienen ha-
cia la actividad en su globalidad.

Y la relacion entre ellos, y con el me-
dio espacio-temporal que rodea la activi-
dad, adquiere nuevas formas.

Si bien los ninos tienen claro el dia
que va a ser la sesion (que para ellos no

tiene, por supuesto, ese caracter), son
capaces de “sobrepasar” los dias y las
semanas, y sentir de cerca los recuerdos
y las anticipaciones, por lo que la activi~
dad adquiere un caracter “global”, inde-
pendiente de los ciclos y sesiones. Y el
espacio “rompe” las paredes del aula ha-
bitualmente usada, para recorrer el cen-
tro, salir al jardin, a la calle... a “nuestra
casa, en nuestra habitacion, o con nues-
tros papas.”

Y los personajes nos son cercanos en
muchos momentos del dia, en conversa-
ciones, recuerdos o trabajos. Elucubra-
mos, imaginamos, suponemos, cree-
mos... jsonamos! jSon nuestros amigos!

De esta manera empezamos a conju-
gar nuestra propia “realidad-fantasia”, a
jugar con la primera para convertirla en
la segunda, y luego devolverla potencia-
da... y darle un caracter creativo y ludico
a nuestras vivencias.

Asi, el nino es capaz de adoptar distin-
tos papeles, de forma “pseudo-conscien-
te”, en el transcurso de las sesiones: pue-
de ser creador de situaciones y persona-
jes, colaborador en juegos y montajes
teatrales, “actor” catalogado, “especta-
dor” asumido y critico...

Y los distintos personajes no son aje-
nos a esto. Sus relaciones, personalida-
des o "papeles” cambian, pierden el ca-
risma de "actor” y adoptan una forma
mucho mas asequible y humana... sin

perder sus atributos de magia y de fanta-
sia. Y aprenden a ser no solo motivado-
res, sino motivados, y pasan de hablar a
escuchar, y si bien una veces “actuan’,
otras se convierten en “espectadores’.

RESUMEN DE UN PROCESO

En definitiva, la evolucion de la expe-
riencia a lo largo de estos cinco anos,
nos la marcan cuatro aspectos:

e E| nino ha ido pasando de ser un
mero espectador “alucinado” a vi-
venciar sin esfuerzos y como algo
cercano, el juego dramatico, con ca-
pacidad para adoptar espontanea y
naturalmente los distintos papeles
del mismo: creador/ animador/ ac-
tor/ espectador.

e E| personaje ha ido cediendo sus
privilegios, ha ido evolucionando
desde una posicion elevada, donde
él es el dueno y senor de su fondo,
su historia, su personalidad, su
“idiosincrasia’... para colocarse a la
altura del que le mantiene: el nino.

e | 0os recursos y técnicas dramaticas
han ido perdiendo su magia y mis-
terio, y su “desconocida’ dificultad,
para abrir sus tripas y dar acceso a
su familiarizacion y manejo.

e | a escuela, como tal colectivo de
profesionales, padres y ninos, ha ido
perdiendo la vision estandariza-
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“Es necesario recuperar el papel del maestro como animador".

da y artificial del “teatro”, para com-
prender que, como algo ligado al
caracter “ludico-recreativo-fantasti-
co” que debiera tener la vida, debe
incorporarse a ella.

¢QUE PODEMOS APORTAR?

Pero me dicen que este trabajo queda-
ria poco serio si no abordaramos unas
conclusiones. Y que mejor, para ello, que
reflexionar sobre la incidencia que tiene
en la escuela una actividad de este esti-
o, de animacion teatral: como repercute
la integracion del juego dramatico en la
vida escolar.

Probablemente la aportacion mas cla-
ra sea la de ofrecernos un "lenguaje”
universal, con todos sus atributos, que
puede, y debe, estar en “boca- cuerpo”
de todos. No tiene poseedores, no es
exclusivo de “especialistas™ o “profesio-
nales”. Y existen muy distintas formas de
desarrollarlo. Lo que nos ha ocupado pa-
ginas anteriores es simplemente una
experiencia, una de las maneras. Pero
no es la unica: jlancemos la imaginacion
al aire!

Tal vez, por ello, debiéramos plantear-
nos la necesidad de recuperacion del pa-
pel del maestro como animador. ;O es
que el "maestro-profesor-educador-pro-
fesional de la ensenanza”, el que todo lo
sabe, N0 es capaz de asumir Su propio

aprendizaje, su propia “puesta en mar-
cha”? Y el que exige a los ninos el
maximo rendimiento de sus potenciales,
en plena “representacion” de su papel,
;No es capaz de liberar sus propias posi-
bilidades “dramaftico-expresivas’”, su ca-
pacidad de COMUNICACION-ANIMA-
CION?

Lo que si es indudable es que el juego
dramatico cumple unos objetivos muy
claros en la escuela infantil:

e Ruptura con la habitual imagen
creada en torno a lo que se conside-
ra “teatro”: profesionalidad-conoci-
miento y preparacion especifica-es-
pacio adecuado-medios... para re-
cuperar la vivencia dramatico-
expresiva y la capacidad creadora,
partiendo de lo que tenemos al-
rededor.

e Participacion del espiritu pedagogi-
co-didactico, contemplando e im-
pulsando el conocimiento de nues-
tro cuerpo y sus posibilidades, el
desarrollo del esquema corporal y
del potencial sensorial, ampliando
la capacidad de relacion con noso-
tros mismos, con los otros y con el
espacio y los ritmos temporales, y
proporcionando motivacion y/o
apoyo a las distintas tematicas, cen-
tros de interés, didacticas especifi-
cas... que se estan desarrollando en
el aula.

e Ampliacion del marco de experien-
cias del ninho, enriqueciendo su
entorno de vivencia-interiorizacion/
reflexion/ proyeccion-comunica-
cion, potenciando la evolucion de
su proceso de representacion sim-
bolica, y planteando la “re-creacion”
constante de su realidad y el de-
sarrollo de su fantasia.

e Recuperacion de lo que de fantasti-
co y festivo tiene la vida cotidiana,
modificando |la receptividad que po-
damos tener de la misma, creando
nuevas visiones y espectativas, y es-
timulando la proyeccion colectiva
de nuestro propio potencial "ludi-
co-festivo”.

e Conocimiento vy utilizacion de las
distintas tecnicas y recursos expre-
sivos, vivenciandolos de forma glo-
balizada, y relacionadas por una
unica finalidad: la necesidad de
EXPRESION-COMUNICACION que
el nino tiene.

Por todo esto, y por mucho mas, el
colectivo de animacion La Teja, y los
educadores de la escuela infantil “Las
Flores”, "sitos” todos en Madrid,
mos ilusionado, hemos trabaj
hemos coordinado... y
y replanteado, modificado
tanteando y tonteando...
no ha acabado! 1

«cambiado,

hemos pianteado

ipgro el cuento
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Talleres teatrales en el ciclo medio

|

\

“Los ninos asumen el lenguaje teatral de un modo mas primario que los adultos”.

JUAN ALBERTI CARDENAS
de la Asociacion de Teatro Escolar.

0s gustaria reflexionar con los lec-

tores sobre lo que entendemos

debe ser el teatro, o mejor, la ani-
macion teatral en la escuela. Francia y
posteriormente Italia inician la experien-
cia de la animacion teatral como un in-
tento de romper con la concepcion clasi-
ca del teatro, en cuanto espectaculo, ba-
sado en textos mas o menos conocidos
de autores mas 0 menos consagrados,;
se trata de una propuesta de teatro liga-

Elche: La ciudad y 1a escuela

do a los intereses de una comunidad.
Este movimiento se dirige a descubrir la
propia cultura de esa comunidad, a bus-
car sus formas propias de expresion y
comunicacion.

Esta nueva concepcion, que parte de
profesionales del teatro, busca trabajar
en la escuela fundamentandose en el he-
cho de que es una comunidad privilegia-
da en tanto que las relaciones que se
dan en su seno tienen un marcado acen-
to personal y vivencial, ameén de las es-
trictamente laborales y profesionales. Es-
ta claro que entre los ninos, entre nifios
y maestros y entre los propios maestros
se dan relaciones que escapan al marco
puramente académico para entrar en el
terreno del conocimiento personal, el in-
tercambio de ideas, de tal manera que
podemos decir que la escuela es un lu-
gar donde se vive.

El trabajo de animacion teatral en la
escuela es un fenomeno colectivo propio

del grupo; por ello persigue descubrir y
conocer la cultura de ese grupo, siendo
el autoconocimiento la primera condi-
cion para ampliar el circulo de relaciones
con otros grupos. En segundo lugar hay
un ejercicio de lenguaje teatral como
nueva forma de expresion, lenguaje que
es necesario ir poniendolo en practica,
ya que no se puede aprender teatro sin
hacer teatro, y este continuo ejercitarse
en la busqueda de un lenguaje propio
significa una actitud abierta que posibili-
ta la relacion del grupo con otros.

La escuela es una adecuado campo
para la actividad teatral. Los nifnos asu-
men el lenguaje teatral de un modo mas
primario que los adultos; por tanto, hay
como vehiculo mas sensaciones y senti-
mientos que elaboracion racional; pode-
mos decir que hay una mayor vivencia
del hecho teatral en el nino que en el
adulto. |

El teatro infantil debiera hacerse con




los ninos y para los ninos, inventando
continuamente nuevos caminos, defi-
niendo objetivos y realizando toda la
experienccia a partir de las propias nece-
sidades. El proposito debiera, pues, des-
cubrir la cultura auténoma de los ninos,
de sus caracteristicas, de su lenguaje, es
decir, descubrir su identidad; una vez
conseguida esta condicion se expandira
a través de circulos cada vez mas am-
plios, partiendo de la escuela para llegar
a los padres, al barrio, etc...

Este proceso de expansion supone pa-
sar de la expresion a la comunicacion,
para lograr estos objetivos puede partir-
se de los profesionales del teatro (como
ocurre en Francia y en ltalia), del trabajo
de los nifnos o del trabajo de nifios y
adultos; evidentemente, consideramos
como mas idoneo el Ultimo caso ya que
el maestro puede coordinar y estructurar
junto con los nifos el lenguaje teatral
propio de éstos.

El teatro, hecho vivo, es pues, un ele-
mento valido dentro de la tarea escolar,
enriquecedor de la individualidad y del
grupo, una forma diferente de educar que
presenta tantas posibilidades como |a
imaginacion y creatividad que los impli-
cados aporten. Solo cabe esperar que
las instancias educativas potencien y es-
timulen los intentos y experiencias que
en estos momentos se estan llevando a
cabo en todo el Estado.

Como consideracion final quisiéramos
apuntar la idea de la identificacion del
hecho teatral como un medio de relacion
Yy como caja de resonancia de una voz
colectiva que refleja a la propia comuni-
dad. Es al mismo tiempo una recreacion
de su realidad y una forma de buscar la
reaccion para conseguir cambios socia-
les. También es una posibilidad que se
abre como alternativa al tiempo libre, tan-
to como participante activo o como
espectador.

Una vez mas insistimos en nuestro ul-
timo objetivo: intentar formar personas,
dandole al término su profundo, inquie-
It'?::nte y hermoso significado: hombre
ibre.

EN ELCHE

La centenaria tradicion teatral de la
ciudad de Elche, que se concreta en la
pervivencia y pujanza de las representa-
ciones del Misteri, tienen en estos mo-
mentos asegurada su continuidad mer-
ced a la experiencia que un grupo de
ensefnantes y padres esta llevando a ca-
bo, aglutinados en la Asociacion de Tea-
tro Escolar.

A lo largo de los ultimos cinco anos,
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“Nuestro ultimo objetivo es for

mar personas en su sentido mas profundo: hombres libres”.
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la asociacion ha promovido la aficion al
teatro entre los escolares ilicitanos, con
la puesta en marcha de los Talleres de
Teatro en mas de 20 centros educativos,
organiza los festivales de teatro escolar
y las campafnas de difusion de teatro,
filestas del teatro de calle, etc., que se
resumen en un balance de mas de 400
escolares que hacen teatro cada ano, en
un total de 90 representanciones, y que
unos 20.000 alumnos ven los trabajos
teatrales de sus comparneros.

Aunque el panorama que acabamos
de esbozar someramente tiene una indu-
dable proyeccion hacia el exterior, no es
esta la tarea primordial de la asociacion.
Basicamente, e! colectivo intenta conse-
guir que la dramatizacion sea una activi-
dad cotidiana en la escuela, dentro de la
globalidad dei area de la expresion. Aun-
que dicha posibilidad esta contemplada
en la normativa legal, existen en la prac-
tica reticencias e incomprensiones por
parte de algunos padres, profesores y
personas de la Administracién educativa,
que siguen considerando las actividades
artisticas como materias de segunda ca-
tegoria y que temen que resten tiempo
para lo tradicionalmente considerado
fundamental: matematicas, lengua, etc.,
sin valorar el potencial formativo integral
de estas materias.
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EL TALLER DE TEATRO
O LA CLASE “ANORMAL”

La experiencia de los talleres de tea-
tro, confirma que este tipo de actividades
fomenta una serie de valores, tales como
la integracion en el grupo, la valoracion
y respeto por el trabajo de los demas, la
observacion, capacidad de critica, la
creatividad y la sensibilidad estética.

Pensamos que el planteamiento del
taller de teatro no puede ser el de una
clase “normal”. El profesor responsable
debe modificar su rol, para conseguir un
clima distinto al habitual. Es uno mas del
taller, que sugiere, coordina, mantiene el
ritmo, todo ello con la suficiente disponi-
bilidad y tacto para no bloquear las ini-
ciativas y la espontaneidad del grupo.

Es evidente que el trabajo del taller de
teatro debe basarse sobre todo en el jue-
go. No podemos olvidar que la actividad
ludica es la ocupacion fundamental en
las primeras etapas de la infancia. Por
ello, el monitor debe fundamentar los co-
nocimientos y técnicas en el juego.

La Asociacion de Teatro Escolar tiene
en funcionamiento un seminario perma-
nente que se reune semanalmente, por
medio del cual se coordina y promueve
la actividad dramatica en los centros edu-
cativos. A dicho seminario asisten asi-
duamente una treinta personas, que for-
man tres grupos de trabajo, uno por ci-
clo de EGB. Cada grupo se encarga de
investigar, partiendo de una formulacion
tedrica, las premisas en las que basar las
programaciones que se aplicaran en los
talleres. Una vez elaboradas, son envia-
das a los centros, acompanadas de una
ficha de valoracion para que el profesor
que la aplique aporte las sugerencias,
dificultades, etc., que permitan criticar vy,
en su caso, revisar dichas programa-
ciones.

El cuerpo tedrico con el que se Inicia
la actividad del seminario esta basado en
la lectura y analisis de textos de psicolo-
gia, especificos de expresion infantil,
participacion en seminarios y cursillos
de pedagogia operatoria, expresion cor-
poral y la aportacion de la experiencia
personal de los miembros del seminario.

El contenido de las programaciones
sigue una estructura que se acuerda en
el grupo, previa discusion de las posibili-
dades metodologicas, teniendo e cuenta
la edad y otras variables del grupo de'
alumnos a que va dirigida. En terminos
generales, cada programacion, cuya du-
racion se preve que sea de cuatro sesio-
nes, aunque con posibilidades de amplia-
cion/reduccion, se divide en los siguien-
tes apartados:

“El taller de teatro debe basarse en el juego”.

e Esquema corporal: Teéecnicas de
expresion corporal.

e E| cuerpo se relaciona: con otros
cuerpos y objetos.

e La improvisacion; creacion de histo-
rias y personajes.

e La dramatizacién: elementos y

puestas en escena.

En el primer apartado, se trabajan los
conceptos psicomotrices, especialmente
en el ciclo inicial, se sigue insistiendo en
el ciclo medio y se toman como punto
de partida para las actividades de calen-
tamiento-relajaciéon-concentraciéon en el
ciclo superior. Siempre que sea posible,
partiendo de los juegos populares tradi-
cionales, como elemento ludico que per-
mite realizar este tipo de ejercicio como
una diversion. No es este el espacio ido-
neo para explicitar este aspecto, que, por
otra parte, se puede encontrar en cual-
quier libro especializado. Interesa en
cambio aclarar la intencionalidad, ya que
a partir del mismo, estamos conociendo
y desarrollando las posibilidades expre-
sivas de nuestro cuerpo. También, en el
mismo aspecto, se pueden aprovechar la
moda de los bailes, tipo “break-dance”,
tan asumidos por nuestros escolares a
través de TV, discotecas, etc. Como me-
dio de despertar la originalidad y creati-
vidad, buscamos la relaciéon del cuerpo
con objetos usuales para darles una uti-
lizacion insolita, o imaginar objetos para
trabajar la percepcion de conceptos, ta-
les como peso, volumen, etc., con el fin
de ir creando una habitacion, basica a la
hora de crear personajes y mantener sus
caracteristicas.

Creemos que resultara obvio que la
improvisaccion es el aspecto mas impor-
tante dentro de una programacion de
expresion dramatica. Es el momento tea-
tral por excelencia en cuanto a creacion
y desarrollo de la imaginacion por la ac-
cion, y, ¢por queé no?, reciprocamente.
La improvisacion esta intimamente unida
con la creacion de historias y personajes.
Cuando un nifio improvisa, parte de si-
tuaciones conocidas en las que intervie-
ne el personaje, situado en un espacio y
tiempo, al que le ocurre algo. Es el aspec-
to que mas tiempo ocupa, el mas gratifi-
cante para los chicos y el mas educativo.
Queremos resaltar el interés que tiene el
vestuario y la utilizacion de las mascaras
como complemento del trabajo teatral.
Es evidente que en determinadas edades
resulta atractivo el disfraz, sobre todo si
se da la oportunidad de que cada uno se
cree su propio vestuario. Para ello, debe
existir en el taller un cajon o similar,
donde se recogen telas, ropas, sombre-
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“No se trata de formar actores, sino de potenciar la expresividad del nifio”.

ros, etc., de gran variedad y abundancia,
con el fin de posibilitar la eleccion de
cada nino.

EL NINO QUE JUEGA

Nos queda por considerar una cues-
tion basica en la concepcion del taller de
teatro: no se trata de formar actores, sim-
plemente queremos potenciar las posibi-
lidades expresivas que el nifio tiene. Pa-
ra ello el monitor debe respetar la auto-
nomia del grupo, ayudar a resolver pro-
blemas de tipo técnico y fomentar la
creacion grupal. Esto no significa que un
taller tenga que trabajar exclusivamente
sobre textos de creacion colectiva: se
puede y se debe investigar las posibilida-
des que ofrecen los textos dramaticos,
aunque con las debidas cautelas, para
evitar la tension que puede ocasionar es-
tar pendiente de recordar textos y situa-
ciones, lo que pudiera influir negativa-
mente en la espontaneidad y expresivi-
dad infantil. Parece que seria bueno in-
tentar la adaptacion o recreacion del
texto por parte de los escolares.

Pasamos ahora a esbozar brevemente
como se aplica una programacion en un

taller de ciclo medio, como ejemplo de
las posibilidades de trabajo en este
campo.

Pasamos por alto las consideraciones
psicologicas y evolutivas de estas eda-
des. Baste con recordar que se inicia el
desarrollo hacia el exterior, compartien-
do sus experiencias con el grupo, la apa-
ricion del lider, el respeto hacia el espa-
cio de los demas; es la etapa de la expe-
rimentacion grupal, del descubrimiento
de los planos y que es, a la vez, actor y
publico.

La sesion suele comenzarse con jue-
gos de movilidad-inmovilidad, que traba-
jen los puntos de articulacion, tension-
relajacion, atencion, espacio y ritmo. Es-
te ejercicio sirve como calentamiento
corporal, para pasar después a la im-
provisacion.

En este aspecto se parte de la globali-
dad, creando historias, secuencias o per-
sonajes, a traves de las técnicas creativas
que expone Rodari en su “Gramatica de
la fantasia”. También el texto libre de
Freinet tiene una interesante aplicacion,
no solo desde el punto de vista del len-
guaje. Otra opcion consiste en hacer

buscar, en pequenos grupos, un final
apoteosico, y en proceso hacia atras ima-
ginar la historia de ese final.

IMPROVISACIONES

A partir de:

— SONIDO.

— IMAGEN. Estatica o en movimien-
to: Poster, vineta, fotografia, dibujo de
los ninos, diapositivas, secuencia de ci-
ne, etc.

— PALABRA: Texto libre. Binomio
fantastico. Versiones de cuentos, obras,
etc. Sucesos del propio grupo. Temas de
globalizacion. Noticias de actualidad.

BINOMIO FANTASTICO

Siguiendo la técnica de Rodari se su-
giera a cada componente del grupo que
piense, en secreto, una palabra. Se pide
a dos de los ninos que escriban su pala-
bra en un papel; estas palabras pueden
ser de algo animado o inanimado, pero
si es inanimado tomara inmediatamente
el caracter de animado. Cada palabra pa-
sa por un proceso de definicion con el
siguiente cuestionario; ;como es fisica-
mente?, ;como se mueve?, ;cOMO CO-
me?, ;como viste?, ;como duerme?, ;co-
mo habla?, ;donde vive?, ;jqué hace?,
jquiénes son sus amigos y como son?,
jque le gusta mas o menos?, etc. Cada
pregunta dara paso a una improvisacion
que se preparara en unos minutos y que
puede ser realizada por todo el grupo o,
mejor, en grupos pequenos. Después de
cada improvisacion se analizara el resul-
tado aportando mas elementos que otros
grupos hayan obtenido y asi hasta llegar,
en una puesta en comun, a una respues-
ta dramatica de cada respuesta. Todo
esto se pusde completar con dibujos,
marionetas, collages, plastilina, etc., pa-
ra analizar mejor el personaje. Después
de definir cada personaje, una de estas
palabras toma el rol de protagonista y
otra de antagonista (no necesariamente
el bueno y el malo) surgiendo entre ellos
distintas situaciones que tambiéen se im-
provisaran y se elegiran las que el grupo
decida. El conjunto de improvisaciones
puede dar como resultado distintas se-
cuencias, que en algun momento deben
ser recogidas por escrito, y la union de
secuencias nos llevara al tema. Sobre el
tema, y atendiendo a las secuencias, po-
demos improvisar dialogos y también
anadir elementos de escenografia, luces,
musica, etc., que se iran definiendo y
perfeccionando con las puestas en co-
mun. El conjunto de improvisaciones da-
ra como resultado una obra.
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Historia de un lipiz

sin punta

(Obra de creacion colectiva surgida en el taller
de teatro del Ciclo Medio en el Colegio Publlco

San Fernando)

INTRODUCCION

COMO SE CREO LA OBRA

Desde principios de curso se formo el grupo de teatro de Ciclo Medio, siendo
preferido voluntariamente por los nifios de 3°, 4° y 5°.

Bajo las orientaciones del profesor se fueron haciendo ejercicios dramaticos
de:

Afirmacion del Yo. Relajacion. Expresiéon corporal. Danza libre. Juegos con
pelotas. Juegos con retales. Todo ello inspirado en técnicas de expresion libre.

Empleando las programaciones de la Asociacion de Teatro se utilizo la
técnica del binomio fantastico de Rodari y de aqui surgieron espontaneamente
dos personajes fantasticos: “El lapiz” y “El sacapuntas”. Los mismos nifios comen-
zaron a montar toda la trama de la obra, escogiendo de entre la diversidad de
caracteristicas surgidas las que mas le agradaban.

De esta forma aparecieron el resto de los personajes a quienes cada nifno iba
dando vida y accion por medio de mimicas, confiriendoles su lenguaje y su
proyeccion individual.

El argumento aparece a partir de las acciones y de las preguntas que éstas
provocan. Los nifios desde el primer momento se sienten integrados en la creacion
y todos indistintamente representan los papeles variando de personajes y aportan-
do sus dialogos y lenguaje gestual de acuerdo con las aventuras creadas por ellos
mIisSmos.

La obra no se concluye hasta casi el final de todo el trabajo ya que juegan
con todas las posibilidades de continuidad y sin vislumbrarse el desenlace hasta
pocas sesiones antes de representario fuera de su lugar habitual y ante otro
publico.

La dificultad de reproducir los didlogos es notable ya que en ninguna sesién
se han repetido los mismos. No existe ninguna direccion en este sentido y, como
hemos dicho antes, el nifio proyecta sobre el objeto o personaje creado su propia
personalidad.




MARI PAZ

LAPICES DE COLORES
| LAPIZ

PERSONAJES

Un lapiz negro.

Un sacapuntas.
Siete lapices de colores.
Un borrador.

Siete nubes.

Ocho globos

Un boligrafo.

Un papel.

Jna nina.

El viento.

Unas tijeras.

Total 30 personajes.

MUSICA

El Pajaro de Fuego de Strawinsky.
Sinfonia de Malher.

AMBIENTACION

— Cucuruchos de colores en las cabezas de los nifos.

— Cucurucho negro al lapiz negro.

— Camisetas y “chandals” de acuerdo con el color de los lapices.

— “Maillot” y leotardos negros para el lapiz negro.

— Cartulina delante y detras representando un sacapuntas.

— Cartulinas pintadas representando un borrador.

— Cartulinas pintadas y recortadas en el pecho y espalda de los nifos
nubes, asi como pequenas nubes que se cogian en las manos.

— Globos sujetos al cuello, a los hombros, mufecas y manos de 10s nifos
que interpretan estos personajes.

— Sombrero de cartulina azul figurando la tapa del boligrafo, traje blanco.

— (Capa llena de cintas de colores para el viento.

— Pijama y pantuflas para la nifa que sonaba.

— Tijeras hechas en cartulina sujetas a la cintura con movilidad.

— Los nifios se pintaban la cara con ceras adecuandose al personaje que
representaban y disfrutando en gran manera con ello.

ESCENARIO

Nubes, flores, globos, sol, luna, estrellas, mariposas, pajaros. Todo ello repartido
por el fondo y los laterales.

(Aparece Mari Paz durmiendo. Comienza a despertarse y se despereza al contar-
nos extranada lo que ha sonado...)

;Ahahah...! jQue suefo mas raro he tenido, era un suefo rarisimo, fijaos... los

lapices de colores de mi plumier, salian fuera y saltaban, brincaban y jugaban

todos menos uno, que no lo dejaban estar con ellos.
(Aparecen los lapices de colores jugando... no dejan jugar al lapiz negro que

quiere entrar).
(Cantando) “Rosi, Rosa, yo te amo...

(Después de jugar un rato a este juego). ;jPor qué no jugamos a otra cosa?
;Jugamos a Pasen, pasen por aqui?
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TODOS

LAPIZ
SACAPUNTAS
LAPIZ
SACAPUNTAS
LAPIZ
SACAPUNTAS
LAPIZ
SACAPUNTAS

LAPIZ
SACAPUNTAS
LAPIZ

LAPIZ

SACAPUNTAS
LAPIZ

SACAPUNTAS
LAPIZ

SACAPUNTAS
LAPIZ

LAPIZ
SACAPUNTAS
LAPIZ
LAPIZ
SACAPUNTAS
LAPIZ

SACAPUNTAS
LAPIZ
SACAPUNTAS
LAPIZ

LAPIZ
SACAPUNTAS

LAPIZ Y SACAPUNTAS

LAPIZ

Si, si, vale.
(Después de jugar un rato a este juego se retiran y sdélo se queda el ldpiz negro
desconsolado porque no le dejan jugar).

(Llora cuando se encuentra con el sacapuntas) jAy... ay,... aaaay...!
(Dando vueltas sobre si mismo) ;Que te pasa?

Que mis amigos los lapices de colores no me dejan jugar con ellos.
(Por queé?

Porque soy negro y no tengo punta y soy mas feo. (Llora).

Pero yo te saco punta tonto. jEh! |la barriga... que se te hincha...!
iAy!, que me subo al cielo

iEsperal, me voy contigo.
(Aparecen las nubes al compds de una musica, moviendo manos y cintura).

Son nubes.

iQue alto esta esto...! _

Mira qué bonito; son de colores, hay azules... Vamos a jugar con ellas...!
(El lapiz y el sacapuntas se ponen a jugar a esconderse entre las nubes, a tocarlas,
etc.) (Musica).

iFijate, son blandas!

., Donde te has metido, que no te veo?

Aqui estoy... te voy a pillar enseguida (empezando a correr)

iA que no!

iAy!, ya se me ha vuelto a escapar... te pillé... Ahora td a mi.

Alla voy.

Je, je, no me pillas, juy! me pillaste. Cuanta niebla, no se ve nada.
(El lapiz y el sacapuntas se chocan varias veces)

Mira, un fantasma de verdad.

A ver... si lo parece.
(Se oye un fuerte estruendo y con grandes movimientos llega el viento que

haciendo de aspas con las manos aleja a las nubes. Musica)

iAy! iSocorro!, que me lleva el viento.
(Se va el viento que ya ha alejado a todas las nubes)

iQue bien lo estamos pasando! pero... todavia no tengo punta.

Yo te saco, metete aqui.
(El lapiz se mete en el agujero del sacapuntas y sale con una espléndida punta

negra)

iQuée bien... ahora podreé dibujar mucho!
(Se oye una musica alegre y van llegando los globos dando volteretas).

Mira lo que viene, son globos.
Si, son globos de los que pinchaba yo abajo en la tierra.
i Pinchamos algunos?

iVale!
(Se ponen a pinchar los globos, vuelve el viento y se lleva a los globos)

Ahora tengo mucha punta, pero no tengo donde escribir.
Claro, no tienes papel donde escribir...;Porqué no llamamos al papel?

iiPapel...!! jjPapel...!!
(Llega el papel dando vueltas)

Hola, papel.




PAPEL
Lapiz
PAPEL
LAPIZ

LAPIZ

LAPIZ
PAPEL
LAPIZ Y PAPEL

SACAPUNTAS
LAPIZ

BORRADOR
LAPIZ

PAPEL
SACAPUNTAS
PAPEL
SACAPUNTAS
LAPIZ

PAPEL Y SACAPUNTAS

BOLI
PAPEL
BOLI

PAPEL
BOLI

LAPIZ
BOLI

PAPEL

SACAPUNTAS
LAPIZ
BOLI

TIJERAS

SACAPUNTAS

iHola!
Es que mi amigo el sacapuntas me habia sacado punta y no tenia dénde escribir.
Sobre mi puedes pintar.

Ovye, ;te acuerdas, cuando dibujabamos en la tierra a la sefiorita Mari Paz tan fea,
tan fea, tan fea y con una nariz de dos metros y con una barba muy larga, muy
larga y con unas verrugas, y aquel dia por culpa del borrador, por no borrar a
tiempo, la mandaron al despacho del director.

Bueno, voy a dibujar algo.
(Se pone a dibujar algo sobre el papel y le sale mal)

iUy!, me ha salido mal.
¢;,Por qué no llamamos al borra?

Vale! Borraaaaaaa...! Borraaaaaa... aal
(Llega el borrador saftando sobre sus pies, sin parar de hacerfo nada mds que al
hablar. Se saludan cogiéndose de la mano y dando vueltas).

¢, Como estas, borrador?

Nos estabamos acordando de ti, de cuando dibujabamos a la sefnorita tan fea, con

una nariz de dos metros de larga y con una barba muy larga y con muchas
verrugas y por tu culpa la mandaron al despacho del director.

Ya, pero es que me cai y me pisaron.

iAh! Bueno, eso es otra cosa. Borra o que me ha salido mal del dibujo...
iAy qué chuliiii...!

(Se pone a dibujar y la goma le borra lo que él dice que ha salido mal, hasta que
la goma dice que no quiere borrar, que esto esta bien, etc... Total que se enfadan
y va cada uno a una esquina...)

iQué aburrimiento!

Si, que aburrimiento...

;,Podriamos llamar al boli?

ijVale!

No, no, no lo llaméis por favor; que ese dibuja mejor que yo.
iBoliii... Boliiii...!

;Quién me llamaba?

Nosotros

;Para queé?

Para dibujar.

No, gracias, no tengo ganas. (Se dirige a los demas). Yo soy superior a ti porque
no me puedes borrar, a ti porque si escribes te horran enseguida...

Si no quieres jugar ya te puedes estar marchando.

.. y ademas te tienen que sacar punta, y a ti... no te necesito para nada porque no
necesito que me saquen punta, g,va_le?. |
Y a ti, papel, te mancho cuando quiero ;Vale, titi?

iAh, si! Pués ahora llamo a las tijeras. Tijerassss... Tijerasssss...
No, no las llames.

Las tijeras, Mmmmmmm.

Ha llamado a una cosa que hace cric, cric.

/Quién me llamaba? Yo que estaba tan a gusto durmiendo en el estuche de M. Paz
. Qué queréis? ;Porqué me habéis llamado?
Las ha llamado y estan aqui.
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PAPEL

LAPIZ
SACAPUNTAS
TIJERAS
SACAPUNTAS
TIJERAS
LAPIZ

PAPEL
TIJERAS
SACAPUNTAS
LAPIZ
TIJERAS
SACAPUNTAS

TIJERAS

BOLI

MARI PAZ

Porque el boli se estaba poniendo en plan chulo.

Eh, a mi N0 me mires.

Si, se estaba haciendo el chulo jChulo!

A ti, borrador, te voy a cortar en dos trozos.

No, no lo cortes que esta mejor sin cortar.

Ahora papel te voy a cortar en veinte trozos.

No, al papel no, a ese no.

¢;Para que habre hablado? 5

A ti, lapiz, te voy a quitar esa punta tan hermosa que llevas.
Al lapiz no, tanto trabajo para nada.

Ah...!

A ti, sacapuntas, te dejaré que no volveras a sacar punta nunca mas.

iA mi? No. ;No sabes que fui campeon de carreras con las piernas? ;Lo sabias?
Ah...

Y a ti, boli, a ver si ahora te pones chuleta, anda, te voy a sacar toda la tinta y no
podras escribir mas.

No, jjay!!
(Las tijeras van cortando y echandolos encima unos de otros segun los aniquila)
Y asi...

iHabéis visto que sueno tan raro he tenido? Y lo mas raro es que cuando fui a abrir
mi plumier no tenia ni lapices, ni goma, ni boli, ni saca... S6lo quedaba el tubo de
pegamento. jMirad!
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NOTA:

ACTIVIDADES DE LA ASOCIACION
DE TEATRO
ESCOLAR ELCHE:

FORMACION DEL PROFESORADO:

Seminario permanente; Periodici-
dad semanal. Sesiones de dos horas.
N° asistentes: 300 personas.

Sesiones de trabajo con expertos:
Quince horas al trimestre.

Cursos de lniciacion y Perfeccio-
namiento: Dos cursos de Perfeccio-
namiento. Cuatro cursos de Inicia-
cion. Cursos en la Escuela de Vera-
no de Elche.

ACTIVIDADES CON ESCOLARES

Circuito de Difusion del teatro es-
colar: 50 representaciones.

V Festival de Teatro Escolar: 25
representaciones.

|| Fiesta del Teatro en l|la Calle.

Tres representaciones de grupos
profesionales del teatro infantil.

Doce talleres de animacion teatral,
en colaboracion con la Cooperativa
de Teatro DelllAngolo de Torino.
Quince dias.

Siete cursillos para escolares.
Campafna de |la Excma. Diputacion.

En este plan de actividades cola-
boran con la A.T.E. los siguientes
Organismos y Entidades:

Excma. Diputacion Provincial de
Alicante.

Excmo. Ayuntamiento de Elche.

Universidad Popular de Elche.

Caja de Ahorros de Alicante y
Murcia.
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Experiencia de trabajo en el Ciclo Superior

Teatro y escuela, escuela

ENRIQUE PATINO LOPEZ

“Areas de expresion, en todo siste-
ma educativo, de enseifianza basica,
son todas aquellas que contribuyen a
desarrollar en el individuo sus posibi-
lidades de comunicacién. Sin embar-
go, a las que se dedica una mayor
atencion en la practica es a las areas
de expresion plastica, dramatica y
musical.

La expresion artistica tiene y ha
tenido, en el sistema educativo espa-
nol, un tratamiento desigual en rela-
cion al resto de las ensefianzas, cau-
sado no tanto por el planteamiento
teorico en los programas desde la Ley
General de Educacion de 1970, cuan-
to por la apreciacion y valoraciéon so-
cial y académica de los alumnos, pro-
fesores, padres e, incluso, por la prac-
tica del propio sistema educativo.

Esta situacion ha provocado una
importante discriminacion en.la edu-
cacion integral de nuestros alumnos,
ya que ha dejado al azar el que a
todos ellas se les garantice, por igual,
unos minimos niveles de formacion y
de posibilidades de maduracion de
sus capacidades de expresion artis-
tica.

En consecuencia, la organizacion,
estructuracioén, desarrollo de las areas
de expresion artistica y su equipara-
cion, a todos los efectos, con las de-
mas areas, como parte fundamental
del curriculo escolar, es una tarea ba-
sica y urgente.”

Anteproyecto para la reforma de la
sequnda etapa de la E.G.B. Editado
por el Ministerio de Educacion y Cien-
cia en septiembre de 1984.
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se reproduce es el preambulo de
los Programas del Area de Activi-
dades Artisticas para el Ciclo Superior
de E.G.B. que renuevan los anteriores
Programas Renovados de hace tan soélo

E n este punto estamos. Lo que aqui

y teatro
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“El desarrollo de las areas de expresion artistica, una tarea basica y urgente”.

unos cursos y que, a su vez, reformaban
las mas antiguas orientaciones sobre el
Area de Expresion Dinamica que se con-
templaba por primera vez en la Ley Ge-
neral de Educacion del ano 1970. Aunque
la declaracion de intenciones de este

nuevo prélogo a unos “nuevos’ progra-
mas podria suscribirse en su totalidad,
queda la frustracion de haber estudiado
y colaborado en otros programas que
nunca pasaron, a nivel general, del papel
de los sucesivos Boletines Oficiales del




“Un camino para solucionar la crisis teatral es formar espectadores desde los primeros arfos”.

Estado, a lo largo de estos quince anos.
En este tiempo no ha habido el menor
sintoma de adaptacion de la estructura
escolar y de la formacion del profesora-
do a los requerimientos que exige una
autentica puesta en marcha de una reno-
vacion pedagogica. Y esa adecuacion ha
de ser, cuando menos, paralela a la pues-
ta en marcha de los programas. Estos
temas siguen siendo “de artistas” —en
Su sentido peyorativo— en la mayoria de
nuestras escuelas y lo que es peor en las
escuelas de formacion de profesores que
no dan ni la mas minima pauta que per-
mita a sus alumnos abordar con cierta
seguridad estos temas, para poder en-
frentarse asi al reto que supone el trata-
miento de materias que en el entorno
social en que nos movemos no estan
prestigiadas como disciplinas habituales
dentro del curriculo escolar de nuestros
dalumnos de EGB. Por todo esto, parece
evidente que la direccion del esfuerzo
oficial, cuando menos, esta equivocada.
No se trata de emplear |los escasos recur-
SOs existentes en seguir renovando pro-
gramas —por otra parte muy semejan-
tes— que no se aplicaran nunca si no se
abordan decididamente y con los medios
necesarios todos los aspectos apuntados
anteriormente. Aun asi es de reconocer

gue hay, en la actualidad, pequenas ac-
ciones —muy pequenas, imprecisas y
contradictorias— que apoyan la puesta
en marcha de estos, otra vez, nuevos
programas para la ensenanza de las acti-
vidades artisticas, entre las que se en-
cuentra el teatro y su inclusion en la
“tarea escolar” que es el tema del que se
tratara en este articulo.

EMPEZAR A HABLAR DEL TEMA

Olvidemos un poco todo lo anterior y
vamos a enfrentarnos con la realidad de-
seable. El maestro que se ha decidido a
poner en practica la teoria promulgada
por los altos organismos, se encuentra
ante los ninos y a pesar de las dificulta-
des intenta empezar a trabajar desde su
propia realidad. Enseguida surgen canti-
dad de preguntas que hay que resolver.
Trataré de reproducir aqui algunas de
las que mas frecuentemente he escucha-
do. Ya sea de los propios ninos, de otros
companeros —en cursillos o trabajos co-
munes— 0O de mis propias dudas perso-
nales que, a pesar de la experiencia, no
llegan a resolverse del todo y obligan a
replantearse muchas cosas. Veamos
pues:

¢Por qué el teatro en la escuela? ;Pa-

ra qué vale? ;Qué puedo hacer? ;Como
lo hago? ;Donde? ;Cuando? Cnn cuan-
tos ninos? Coémo programo? GComa ha-
go los equipos de trabajo? ;Cual debe
ser mi actitud en estas clases? ;Como
hago para sentirme seguro? ;Debo pre-
parar representaciones de fin de curso?
;Como selecciono a los ninos para las
obras? ;Que textos elijo? ;Cémo repar-
to los papeles? ;Como hago los decora-
dos? ;Qué materiales utilizo? ;Como
evaluo y controlo los resultados? Para
hacer todo esto: ;Qué conocimientos de-
bo tener? ;Donde puedo adquirirlos?
Otro punto importante: ;Como podriare-
lacionar las demias materias con el tea-
tro? ;Pueden aprender los nifios las ma-
tematicas, o las ciencias a través del
teatro?...

He puesto las preguntas en primera
persona de una manera consciente, pues
asi suelen surgir, en principio, pero de-
bemos ir consiguiendo que las preguntas
sean realizadas por el propio equipo, lo-
grando que las respuestas vayan
cada vez mas colectivas y asu
todos. Asi iremos acostumbr
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fesorado que se aleja con mucho de la
leccion magistral que todavia se emplea
con exceso en nuestro sistema educati-
vo. El maestro debe ser el animador y
estimulador del juego teatral. Este papel
de “jugador cualificado” es habitualmen-
te bien entendido y aceptado por el nifo.

¢QUE PUEDO HACER? ¢éCOMO LO
HAGO?

Antes de decidir el quehacer conviene
fijarse unos objetivos a conseguir. Como
se puede suponer de lo ya expuesto, no
pondreé, a la hora de formularlos, el acen-
to en la parte “artistica” del teatro, ni en
los aspectos mimeéticos del mismo. Por
el contrario, utilizaremos las “herramien-
tas” teatrales que nos permitan favorecer
esa maduracion personal a la que antes
me referia. Y, en general, todo aquello
que sirva para desarrollar la expresion
libre del propio nino y que pueda condu-
cirle a unas mayores cotas de comu-
nicacion.

Asi, de esta manera, incidiremos nece-
sariamente en otros aspectos como pue-
den ser: desarrollo del pensamiento di-
vergente —o creatividad—; socializacion
como consecuencia del necesario traba-
jo de equipo. Asimismo se verifican
aprendizajes de conflictos y de diferen-
tes roles y, con un proceso de trabajo
adecuado, aumentaremos la capacidad
critica de los ninos tanto con respecto a
sus propias “actuaciones” como ante las
de los demas.

Estos objetivos seran el marco minimo
en el que podria desenvolverse la activi-
dad, independientemente de la edad de
los ninos. Solo variarian las actividades,
que tendrian propuestas cualitativas dife-
rentes, en funcion del nivel de madura-
cion del alumno.

A la hora de abordar el objetivo que
apuntaba mas arriba de “desarrollar la
expresion libre del nino” y que conside-
ro primordial para ir consiguiendo suce-
sivas metas es importante —a nivel de
analisis— plantearse tres estadios suce-
sivos de logro que, por otra parte, se
iInterrelacionan y coexisten pero que nos
pueden proporcionar un “punto de mira”
distinto segun lo que pretendamos deno-
minar de: percepcion y sensibilizacion,
expresion y comunicacion.

PERCEPCION Y SENSIBILIZACION

En sintesis, el objetivo de los ejerci-
cios que planteemos con este fin iran
encaminados a ‘ayudar a que el nino
descubra” sensaciones, objetos, perso-
nas, espacios... en los que no habia repa-
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“Lo ma’simpﬂrtanre debe ser el proceso de trabajo y no el resultado”.



rado. Por tanto seran validos todos aque-
llos que ayuden a desarrollar la observa-
cion activa, y en los que participen ma-
yores potencialidades del cuerpo que es
el primer instrumento a utilizar para el
trabajo dramatico.

EXPRESION

Entraria en este apartado todo aquello
que estimule la necesidad que el nifo
posee de expresarse y que lo haga a
partir de ejercicios que propongan distin-
tos lenguajes y modo de comunicacion
ya sea a través del propio cuerpo, del
sonido, de idiomas inventados, de mimo,
de codigos, en fin, variados y que supon-
gan una pequena dificultad que motive
la participacion como ocurre con las re-
glas y “trampas” de cualquier juego.

COMUNICACION

Seria el resultado final del proceso,
pero, desde luego estaria presente en
todo el trabajo, aunque sea en niveles
minimos y de cierta torpeza comuni-
cativa.

En cuanto a metodologia de trabajo
apuntaremos que debe ser activa, sobre
todo para el niffilo. En cada sesion de
trabajo conviene dejar algun tiempo para
Cada una de las siguientes actividades:
a) Planteamiento y aclaracion sobre el
trabajo que se propone realizar; b) Reali-
zacion del trabajo propiamente dicho
(ejercicio, ensayo...); ¢) Comentario vy
analisis de lo realizado. Esto ultimo he-
Cho, l6gicamente, al nivel que correspon-
da a la edad de los alumnos.

Con estas premisas —que deberan es-
tar presentes a la hora de la interpreta-
Cion y posterior realizacion de cualquier
ejercicio, juego o proceso de trabajo mas
largo— pasaré a plantear algunos de los
‘temas” de trabajo que podrian abordar-
Se en la escuela.

Tomense como sugerencias de tipo
general que cada uno ha de adaptar a su
realidad concreta: numero de ninos, es-
Pacio, tiempo disponible, motivacion, co-
Nocimientos etc...

A) EXPRESION CORPORAL. Iniciare-
Mos el trabajo siempre a partir del reco-
Nocimiento del propio cuerpo y de sus
Posibilidades y limitaciones. Este sera
Nuestro principal elemento de juego.

— Ejercicios de reconocimiento y mo-
vilizacion de diferentes zonas del
cuerpo (haremos hincapie en los
centros motores fundamentales),
pasando después a establecer jue-
gos corporales que permitan ir ha-
ciendo sentir a nuestro cuerpo vy
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“Tres estadios: percepcion, expresion y comunicacion”.

expresarse por si mismo y en rela-
cion con los demas.

— Ejercicios de caminar: a diferentes
ritmos, de diferente forma. Imitan-
do a...

— Caidas, rodar, girar, etc.

— Movimientos colectivos ordenados
y desordenados

— Ejercicios de equilibrio y de pérdi-
da del mismo.

— Marchar y parar: con y sin ritmo
etc.

— Ejercicios de parejas: el espejo; la
marioneta; el pedazo de arcilla. Un
nino mueve el cuerpo del otro si-
guiendo alguna de las imagenes
planteadas.

— Ejercicios de grupo. Construir ma-
quinas entre varios cuerpos que se
mueven y suenan.

— Trabajo sobre calidades de movi-
miento. Antagonismo muscular.

Y un largo etcétera que la actividad

diaria va rellenando.

B) MIMO Y PANTOMIMA. EIl recurso

o0 herramienta teatral sera aqui el llama-
do “teatro del silencio”. A los ninos les
gusta jugar mucho a hacer mimica y se
divierten adivinando lo que han querido
contar sus companeros. O modificando
algo que cree que no hicieron bien. O
anadiendo algun elemento nuevo que
puede modificar lo que hizo otro. O...

Como ejercicios que ayudan a expre-

sarse mimicamente podriamos plantear:

— EXxpresar lugares determinados
mediante el gesto.

— Con el gesto de la cara expresar
estados de animo distintos.

— Sequir una historia narrada solo
con gestos.

— Reaccion gestual (no sélo con ges-
tos de !a cara) ante diferentes pala-
bras, situaciones, etc.

— Trabajo gestual con partes inde-
pendizadas del cuerpo: con las ma-
nos, con la cara, con las piernas.
Combinandolas de a dos, etc.

— Jugar a adivinar oficios que son
interpretados por el gesto exclu-
sivamente.

— Elaborar en equipos pequenas
pantomimas y representarlas.

— Situacionas en espacios publicos:
parques, jardines, cines...

— Situaciones en lugares pequenos:
cabinas telefonicas, ascensores,
elc.

— La camara lenta y “moverse como
en las peliculas antiguas”

— Situar mimicamente objetos en el
espacio.

— Definir objetos por su peso, tama-
no, calidad, etc.

Como se vera en cualquier apartado

se podrian elaborar miles de ejercicios
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pero los mas interesantes seran aquellos
que surjan en la propia comunicacion
que supone el contacto de los ninos con
el profesor y de los propios ninos entre Si.

C) EL RITMO. Es un elemento impor-
tante no solo para la musica sino para el
teatro. Lo utilizaremos como elemento
basico de cualquier juego organizado.
Sensibiliza al niho en un aspecto musical
importante y establece las bases hacia
una disciplina colectiva de juego, obli-
gando a atender a los demas. Podemos
realizar, en este sentido ejercicios de:
ritmos sencillos, con o sin instrumentos
de percusion. La palabra utilizada como
elemento ritmico. El movimiento ritmico
del cuerpo. Entradas y salidas de un lu-
gar siguiendo determinado ritmo. Tam-
bién es util en este punto la utilizacion
de musica que sirve de base a una dra-
matizacion o pantomima y que nos orien-
ta por su ritmo y duracion fundamental-
mente. (Son muy utiles en este sentido
las bandas sonoras de algunas peliculas

“Partir el reconocimiento del propio cuerpo, sus posibilidades y sus limitaciones”.
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que por su lejania en el tiempo no condi-
cionan previamente al nifno).

D) DRAMATIZACION. Distinguire-
mos, en este punto, de entre los muchos
caminos a recorrer, dos de ellos exclusi-
vamente: la dramatizacion espontanea,
con fin en si misma, y los procesos de
dramatizacion que llevan a la creacion
de obras teatrales “escritas” por los mis-
mos ninos.

D.1. El proceso de dramatizacion im-
provisada y espontanea se puede produ-
cir desde la total ausencia de regla, es
decir, por la representacion de aquello
que se ha inventado un grupo de nifos,
hasta aquellas que surgen bajo unas re-
glas del juego que dificultan y a la vez
potencian la expresividad del nino. Las
reglas del juego pueden ser variadas.
Veamos algunos ejemplos:

— La accion debe ocurrir en un lugar

determinado.
— Solo puede haber simultaneamen-

te en escena tres personajes (ejer-
cicio muy util para acostumbrar a
los ninos a las entradas y salidas
de escena).

El protagonista ha de ser algun ob-
jeto determinado.

Los personajes deben estar carac-
terizados por un numero determi-
nado de elementos.

Jugar a utilizar un objeto de dife-
rentes formas.

Transformar un espacio por cam-
bio de la situacion de sus elemen-
tos: sillas, mesas, etc.

Recrear un ambiente determinado
soOlo a través de sus ruidos.

Lo mismo a través de sus movi-
mientos: una oficina, un mercado.
Inventar cosas que pueden pasar
en un determinado ambiente que
nos es cotidiano: el colegio, el par-
que, etc.

— Cambio de roles: el padre hace lo

que haria el hijo y viceversa.



“La dramatizacion improvisada y espontanea puede producirse desde la ausencia de reglas”.

De nuevo los ejercicios tratan de ir
Poniendo pequenas ‘‘reglas’ que hagan
enfrentarse al nino en cada sesién con
un reto diferente aunque aparentemente
todo siga igual.

Otro tipo de variaciones se puede es-
tablecer en cuanto al sistema de prepa-
racion: pueden haberse puesto de acuer-
do varios nifos para realizar estas drama-
tizaciones o, por el contrario, pueden
Surgir sobre la marcha en torno a una
Propuesta inicial en la que se incluyen
las normas de sucesivas incorporaciones
al juego. Incluyo estos titulos para que
Cada lector imagine la organizacion del
Juego de dramatizacion que para él res-
POonde a ese nombre:

— "ESTE MERCADQO ESTA CAM-

BIANDO CONTINUAMENTE"
— "HISTORIAS ALREDEDOR DE
UNA SILLA"

— “"UNA SILLA PARA DOS"

— "¢ PARA QUE SIRVE ESTE PALO?"

— "¢QUIENES SON ESTOS QUE EN-

TRAN EN MI...?"

Ni que decir tiene que es de gran im-
portancia conseguir que los nifos, que
momentaneamente no participan en es-
tas “improvisaciones’, sean “espectado-
res activos”, que en cualquier momento
pueden participar fisicamente en la ac-
cion planteada. Ademas deberan partici-
par en la labor de analisis y comentario
posterior a la realizacion de cada impro-
visacion o bloque de las mismas.

D.2.- Obras teatrales realizadas —en
todo su proceso— por los propios ninos.
Siguiendo un proceso de trabajo como
el esbozado anteriormente es frecuente
gque empiece a aparecer, en determinado
momento, la peticion de los ninos de
“"hacer obras de teatro’ como una nece-
sidad de plasmar de alguna manera los
trabajos realizados. El “proceso de traba-
jo" que, generalmente, exige varias sesio-
nes dedicadas a un unico objetivo, debe
reunir, segun mi criterio, estas carac-
teristicas:

a) En el trabajo no debe quedar mar-

ginado ningun nino. Para ello aprovecha-
remos la division del trabajo que nos
ofrece el “proceso productivo teatral”.

b) El texto-guion inicial debe estar ela-
borado por el conjunto del grupo antes
de dividirnos el trabajo en equipos. Para
ello podemos recurrir a todos los juegos
de invencion de historias que conozca-
mos: “Sigue tu...”; "Demos otro final a la
historia que ha contado...”; “;Qué otras
cosas le podrian pasar a...?”"; “jQue pasa-
ria si el protagonista en lugar de... fue-
se...?"; "Invencion de historias aleato-
rias...”, etc.

c) Lo mas importante debe ser el pro-
ceso de trabajo y no el resultado que,
aunque no despreciable, debe ser valora-
do en su justa medida en cada caso, sin

supervalorarlo por encima de todo.

d) Fijar tiempos y fechas, con etapas
para alcanzar los objetivos. Analizar has-
ta donde se ha llegado y qué ha faltado.
El resultado final debe ser objeto de co-
municacion entre los propios ninos vy




procurar no sacarlo de ese marco donde
quedaria generalmente desvirtuado.

Para seguir este proceso doy unos pe-
quenos datos sobre tiempos, distribucion
y contenido de las sesiones.

Elaboracion del texto-guion colectivo.
Aproximadamente cuatro sesiones de
trabajo, después de las cuales quedara
plasmado el resultado en un texto-guion
final.

Ensayos progresivos por escenas.
Conviene que el grupo tenga un “equipo
de direccion” y, en ese caso, dejarles a
su aire. Intervenir solamente en los mo-
mentos necesarios. Se sugiere utilizar la
improvisacion como metodo de trabajo,
no exigir memorizacion rigida ( si hubie-
se un claro dialogo en el guion) y, en
ningun caso, recurrir a artificios, como
apuntador, etc. El nino debe estar libre
para poder crear a partir, esta vez, del
guion inicial. En estas sesiones iran in-
corporandose —Si €S necesario y posi-
ble— otros elementos como: disfraces,
decorados, musica, ilustraciones sono-
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“Seria necesario que
hubiese representaciones de
teatro en horario escolar”.

ras, bailes... El tiempo apuntado es sdlo
iIndicativo, aunque no debe reducirse de-
masiado, ni prolongarse para llegar a
“perfecciones”, posiblemente inalcanza-
bles y quizas contraproducentes.

Por ultimo, la representacion sera co-
mo un dia mas de ensayo con una carac-
teristica especial. Asistirdan nuestros
companeros y tendremos un coloquio
posterior con ello, analizando nuestro
trabajo y proponiendo, en su caso, otras
alternativas.

Para iniciar el texto-guion podremos
partir de diferentes motivaciones que
surjan o calen en el equipo. Por ejemplo:

— Una narracion.

— Un poema.

— Un hecho vivido.

— Un sueno.

— Una noticia del periodico.

— Un acontecimiento festivo: Carna-
val, Fiesta de San Juan, la pri-
mavera.

— Un...

En fin, cualquier recurso cercano a

nuestro entorno y a la edad de los nifjos
con quien trabajemos.

A modo de epilogo. Los ninos y las repre-
sentaciones de teatro para ninos. No en-
traré a fondo en el tema, pero parece
obligado desde esta revista teatral hacer
una pequena referencia al tema aunque
sea de un modo muy escueto.

Es interesante que el nifno, con sus
companeros y maestros, pueda tener
contacto con el hecho cultural que supo-
ne el teatro. Para ello seria necesario que:

Hubiera representaciones de teatro en
horario escolar y —seria deseable— con
unos planteamientos de trabajo para que
pudiese trascender de |la propia asisten-
cia como espectador. (Incluyo a este fin
un modelo muy simple de una posible
propuesta de actividades).

Hubiera un lugar en el que los ninos
pudiesen encontrarse con ese acto de
comunicacion que es el teatro escolar en
algunos espacios preparados al efecto
en los que pudiesen experimentar con



“En el juego del teatro el profesor es uno mas”.

algunos medios sus propuestas teatrales
O las de otros companeros.

Hubiera mas relacion entre las “gen-
tes del teatro” y “las gentes de la educa-
cion” que evitaria la cantidad de especta-
culos para ninos que estan tan lejos de
lo que el nifo en realidad desea. Propon-
dria encuentros con autores, actores, cri-
ticos..., que ayudaria a que el teatro pro-
fesional se plantease el “teatro para ni-
nos” de una manera seria y no, como
frecuentemente ocurre, como una salida
facil para cuando “no hay un trabajo mas
Interesante”.

Evidentemente, puede ser uno de los
caminos para solucionar la crisis teatral
el ir formando a espectadores desde los
Primeros anos. Pero, como en el caso de
los maestros, eso exige un profundo
Cambio de actitud en todos los que de
Una u otra manera manejan los resortes
del teatro. La mayoria de las preguntas
formuladas al principio han intentado ser
COntestadas desde mi analisis y mi expe-
riencia diaria en la escuela en los ultimos
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anos. Algunas de manera explicita y otras
lo estan implicitamente en algunos de
los planteamientos vertidos a lo largo de
estas lineas.

UNO DE LOS POSIBLES MODELOS
DE FICHA DE OBSERVACION SOBRE
UN ESPECTACULO TEATRAL AL QUE
SE HA ASISTIDO

1. Titulo de la obra.
Autor.
Resumen argumental.
Numero de actores que intervienen.
Nombra los personajes.
. Describir (ayudandose, si acaso, de
un dibujo) los personajes que mas te
han llamado la atencion.
7. Indica y describe los diferentes lu-
gares donde ocurre la accion de |la obra.
8. Describe (ayudandote de dibujos)
los decorados y trajes utilizados en la
obra.
9. ;Qué materiales se utilizaban fun-
damentalmente en la obra?

O OAWN

10. ;(Se utiliza algun tipo de musica?
Describela como puedas.

11. Podiamos sugerir actividades de
narracion o poemas e incluso analogias
en base al tema central de |la obra o al
personaje central. Utilizariamos esto pa-
ra jugar a hacer variaciones: cambiar el
final, el protagonista, los lugares, etc...

NOTAS. Este modelo de ficha se po-
dria utilizar de muchas maneras: contes-
tada por escrito individualmente, en equi-
pos de trabajo. También, sobre todo con
alumnos pequenos, podriamos contes-
tarla oralmente y realizar los dibujos en-
tre todos o hacerlos sobre uno de nues-
tros companeros al que disfrazaremos
entre todos, o dibujar sobre una silueta
recortada en papel...

Para un espectaculo concreto es
aconsejable que el maestro haya presen-
ciado con anterioridad el espectaculo y
prepare actividades concretas que le su-
giera ese montaje en especial. Incluidas
actividades a realizar con l0S ninos pre-
viamente a la asistencia al teatro.

3/
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XOSE LORENZO

del Taller Dramatico del Instituto de
Pontedeume. Galicia.

orren tiempos en que la aparente

crisis del teatro "“adulto” se en-

cuentra en vias de solucion. Los
mass-media —cine, television, video—
van ocupando poco a poco su diferencia-
do espacio con respecto al fenomeno
teatral. Por lo que a |la escuela se refiere,
comienzan a adoptarse posturas en las
gue la expresion artistica es considerada
como uno de los elementos integrados
para una educacion multidisciplinar,
aunque resulta francamente dificil cual-
quier intento tedrico de aproximacion a
un hecho dramatico-educativo como el
que se esta produciendo en muchos de
los centros de ensenanza media del Es-
tado espanol.

Intentaremos, no obstante, aportar en
este articulo algunos datos que puedan
servir para compartir experiencias, simi-
lares o0 no. Con todos se ira, sin duda,
haciendo poco a poco la historia de un
vehiculo de expresion hasta ahora repre-
saliado, marginado y castrado como po-
cos dentro de la esfera de la educacion.

Como la mayoria de las experiencias
pedagogico-teatrales, son la casualidad
en unos casos y la curiosidad en otros,
las razones que van a determinar el naci-
miento de un pequeno nucleo de activi-

Mas alla de dogmas y paradigmas

dad dramatica en un centro de bachille-
rato, como es el caso que nos ocupa,
situado en una pequena villa de Galicia,
en una comarca de amplia tradicion es-
cénica, tanto en ia pre como en la
postguerra.

El precedente o constituye una clasi-
ca funcion de fin de curso en la que el
mimetismo, con concomitancias televisi-
vas, es el protagonista de la fiesta. Sub-
yace, no obstante, un estracto que co-
necta con la tradicion parateatral del pais
gallego en cuanto a la potenciacion de
ritos y mitos, lo que lleva aparejado un
trasunto magico que aporta un poco de
aire fresco.

Durante los dos primeros cursos en
que comienza a funcionar el taller drama-
tico, la improvisacion es la tonica domi-
nante en cuanto a la actividad. No existe
una referencia real que se pueda tomar
como modelo del trabajo, por eso resulta

necesario arriesgar en los planteamien-_

tos a la par que existe una imperiosa
necesidad de comunicacion por parte del
alumnado. Ellos son quienes, de alguna
manera, presionan para que esta expe-
riencia sea iniciada a pesar de las condi-
ciones de incertidumbre.

La idea que preside estos dos anos es
la de un cambio radical en cuanto a las
formas, una ruptura total con el teatro
que se realiza en Galicia a principios de
esta década. Son los textos lo que, ini-
cialmente, aparecen como mas suscepti-
bles de transformacion, por lo que se
recurre a los mas vangquardistas escrito-
res contemporaneos, a los innovadores
de la literatura dramatica como primer
paso de lo que esta resultando un largo
camino, no exento —por fortuna— de
gratas sorpresas.

Paralelamente, el aprendizaje del me-
dio con el que se desea comunicar es

objetivo prioritario y asi se establecen
dos niveles que no siempre se correspon-
den con el grado de ensenanza al que
pertenecen los alumnos. Antes, al contra-
rio, son ellos los que en base a su entu-
siasmo, necesidad o aficion, se van inte-
grando en uno u ofro nivel de aprendiza-
je. En mas de una ocasion hemos estado
tentados de modificar este sistema sin-
cronizandolo con los cuatro cursos que
constituyen el programa educativo de los
centros de ensenanza media. Al final, in-
tuitivamente, hemos desistido de la idea,
en parte por un intento diferenciador de
la ensenanza tradicional, en parte por la
propia dinamica con que la experiencia
nos ha ido sorprendiendo.

Un tercer apartado merece especial
atencion en esta primera fase, la incorpo-
racion de un equipo multidisciplinar en
el que permanecen distintos departa-
mentos de la ensenanza tradicional y se
incorporan al hecho teatral. Asi, el depar-
tamento de Educacion Fisica ha contri-
buido en aspectos de psicomotricidad y
expresion dinamica, recuperando para
los distintos equipos a una serie de alum-
nos que con una clara vocacion dramati-
ca no habian tenido la oportunidad de
explorar sus posibilidades corporales,
con el consiguiente “complejo” adquiri-
do en funcion de su aspecto externo;
este departamento también se ha respon-
sabilizado del apartado de danza y ritmo.
Los departamentos de lengua vy literatura
espanola, asi como de lengua y literatura
gallega, han supuesto la posibilidad del
trabajo tedrico del comentario de texto,
de las traducciones (cuando ha sido pre-
ciso), de la psicologia de personajes e
incluso determinados aspectos de la dic-
cion, y han sido la mayoria de los profe-
sores integrados en este departamento
quienes han hecho posible |la continui-



dad de esta experiencia gracias a su en-
tusiasta e incondicional apoyo. Del semi-
nario de diseno ha salido todo el estudio

en el terreno plastico-estético; aqui he- ’

wiamnranie | MOSTRA DE TEATRO

ra investigar en las distintas formas de
expresion que se han ido proponiendo;
ouch

ha sido este uno de los departamentos i
mas “explotados” y en los que se ha
llegado a una mas profunda interaccion.
Hijos de esta colaboracion son los vi-
deos, audiovisuales y exposiciones que
se estan realizando y que conectan en
una apuesta comunicativa que trascien-
de los limites del plano meramente esté-
tico. Otro dato interesante a aportar lo
constituye el hecho de que las sesiones
de trabajo se han realizado siempre den-
tro del horario escolar si exceptuamos el
pasado curso, en el que imposiciones de
la direccion nos han obligado a alternar
una formula mixta, cuya consecuencia
mas directa ha sido un notable retraso
en la programacion prevista, asi como
una disminucién del interés (en los gru-
pos de iniciacion), debido fundamental-
mente al esfuerzo que supone dedicar
tiempo extraescolar para una actividad
casi desconocida y a la cual no se ha
tenido acceso desde los primeros niveles
escolares.

Es este, a nuestro entender, el gran
reto de la incorporacién de la actividad
teatral a las ensefnanzas medias, ;como
Incorporar una disciplina de las ciencias
y artes de la comunicacion a un grupo
amplio de adolescentes que no han teni-
do acceso a este lenguaje en ninguno de
sus periplos educativns’?. ;,como evitar la

“funcion-fin-de curso”, cuando la necesi-
dad de subir a un escenario y aplicar
inmediatamente lo que se trabaja en en-
Sayos es tan urgente como en estas eda-
des? y, por ultimo, ;coémo realizar un
trabajo minimamente coherente sin apo-
yos académico-administrativos?, o al
contrario, ;jcomo salvar las zancadillas
que la burocracia va tendiendo a la libre
Iniciativa pedagogica?

Algunos de estos problemas los he-
mos ido resolviendo a base de imagina-
cién y voluntad. Se ha intentado compa-
ginar el aprendizaje, la asuncion de un
nuevo canal para poder comunicar con
la practica sistematica del mismo: la
puesta en escena. Y poco a poco se han
ido sentando las premisas elementales
Ccon las que poder jugar en un esquema
alumno-aprendiz-actor-texto-escena-
teatro-publico-aprendiz-alumno que po-

See bastante de autoconsumo, pero en el XUNTA 1ch L CONSELLERIA Gl
Que la interrelacion es cada vez mas s S e WoE cuLTuRA

acuciante.
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Algunos pasos se comienzan a dar en
este terreno, ya en el curso pasado se ha
iniciado un sistema de intercambio con
otros centros, intercambio que afectaba
exclusivamente al hecho de la represen-
tacion. Para el presente curso esta pre-
visto ampliar los intercambios al campo
pedagogico, por medio de distintos cur-
sillos con monitores de otros centros,
conferencias y jornadas de debate sobre
nuestra mas profunda preocupacion en
la actualidad, ;hacia donde camina el
teatro?

Efectivamente, tanto se ha hablado de
crisis en el teatro que la escuela (en este
caso de grado medio) no ha podido per-
manecer ajena al tema. En el aire flotaba
un dilema: si la crisis es evidente habra
que Iincidir en las distintas alternativas
buscando un punto de arranque para
constituir la solida base de lo que habra
de ser el teatro del futuro. Un cierto tea-
tro, aquel que se empena en competir
con el cine y la television, esta celebran-
do sus funerales. El teatro vivo, el de la
era interespacial, el de una época de
avanzada tecnologia, con un lenguaje
propio diferenciado de las demas artes
de la comunicacion, esta naciendo.

A otros niveles son los centros de nue-
vas tendencias, los grupos que siguen
sosteniendo el estandarte de la indepen-
dencia frente a la avalancha del actor-
funcionario (entramado burocratico o
trampa saducea tendida por la adminis-
tracion al estomago de los comicos). En
la escuela habran de ser el intercambio,
la investigacion, el riesgo y la humildad
los ejes sobre los que se pueda ir articu-
lando el teatro del futuro, el futuro de
nuestras culturas.

GALICIA:
UNA ADMINISTRACION
ANALFABETICAMENTE TEATRAL

Un entusiasmo creciente entre el
alumnado y una mayor responsabiliza-
cion del sector docente, traslucida en
una minima (por el momento) especiali-
zacion, tienen su contrapunto en el anal-
fabetismo teatral que esta demostrando
la Administracion autonomica en materia
teatral. Luego de las expectativas crea-
das en 1984 tras asumir Luis Alvarez Pou-
sa la Direccion General de Cultura, la
realidad tras su reciente dimision deja al
descubierto un equipo de funcionaria-
do-burécrata incapaz, no ya de construir,
sino de mantener en pie un proyecto ela-
borado en base a la normalizacion del
hecho teatral en Galicia.

Por lo que al terreno escolar se refie-
re, nO se registraran variaciones, ya que
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tica comienza a ser considerada en la escuela como elemento de la educacion
multidisciplinar".
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“El teatro vivo, con un lenguaje propio y diferente al de otros medios de comunicacion, esta

durante el ano pasado no ha existido
apoyo alguno de la Conselleria de Edu-
cacion a esta parcela considerada, entre
otros, por el delegado provincial de edu-
cacion de La Coruna como “una forma
de perder el tiempo” al referirse a las
seis horas repartidas entre tres dias en
que los alumnos de EGB de seis ayunta-
mientos asistirian a unas representacio-
nes de grupos profesionales integradas
dentro de la “| Mostra de Teatro Infantil”.

Afortunadamente, iniciativas tan im-
portantes como este festival tuvieron una
gran acogida, tanto entre el profesorado
como entre los monitores, que regular-
mente dirigen talleres de expresion dra-
matica en los distintos centros. Un curso
dirigido a ellos agotd la matricula esca-
SOs dias despueées de haber sido anuncia-
do. Una alternativa integrada por siete
puntos ha sido elaborada en una mesa
de trabajo que sobre el teatro en la es-
Cuela se ha desarrollado en el mismo
marco de la Mostra y en la que han par-

na c:.rendﬂ

ticipado ocho profesionales (entre maes-
tros y especialistas) de toda la geografia
gallega, estas alternativas remitidas a la
Conselleria de Educacion proponen sus-
tancialmente la consecucion de presu-
puesto para todos los centros para acti-
vidades teatrales, consideradas como no
regladas (con el coeficiente econémico
correspondiente al resto del profesora-
do), completando esta idea con la reduc-
cion de horario o guardias a los profeso-
res encargados; la creacion de un bole-
tin que facilite el intercambio de las expe-
riencias realizadas en los diferentes cen-
tros escolares; el acercamiento entre es-
cuela y teatro a traves de la facilitacion
por los organismos oficiales del acceso
a las distintas representaciones que se
programen en el ambito de incidencia
del colegio; la incorporacion del “juego
dramatico” —teatro escolar en las escue-
las universitarias de magisterio, discipli-
na impartida por actores o especialistas
en la misma, asi como la organizacion y

financiacion de cursos y seminarios per-
manentes que vinculen a la totalidad de
maestros implicados—.

Unas jornadas para animadores (1) en
los distintos niveles del teatro escolar y
del juego dramatico para intercambiar
experiencias, discutir de las distintas pro-
blematicas especificas y aportar solucio-
nes que contribuirian a mejorar la activi-
dad teatral en la ensefianza, han sido
solicitadas a la Administracion dentro de
estas alternativas sin que hasta el mo-
mento se haya obtenido respuesta al-
guna.

Son maestros y especialistas 10s que
contra viento y marea persisten en la
recuperacion y consolidacion del teatro-
juego dramatico en la escuela. También
algunos seminarios especificos dentro de
las jornadas de pedagogia que ayunta-
mientos y sindicatos suelen organizar a
lo largo del ano y una sorda labor en
cada centro que, las mas de las veces,
apenas si trasciende los propios limites
del barrio, aldea o parroquia.

La edicion de la “lIl Mostra de Teatro
Infantil”, en la ria ferrolana, prevista para
la primera quincena del mes de mayo,
incorpora una semana de teatro escolar
y aficionado a la par que continua con
los cursos de formacion para maestros y
actores ae base, ampliando a cuatro el
numero de mesas de trabajo, dos de ellas
dedicadas al teatro en la escuela, EGB y
BUP-FP, respectivamente, intentando
paliar la falta de convocatoria por parte
de la Administracion de unos mas am-
plios debates, siendo este el unico dine-
ro oficial que se va a invertir, por el mo-
mento (2).

Un dato: cuando el pasado curso se
convoca un sistema de ayudas a proyec-
tos teatrales, el jurado calificador deses-
tima todos los que se presentan desde
centros escaolares por creer que la convo-
catoria, realizada desde la Direccion Ge-
neral de Cultura, no tenia competencia
en este campo y sugiriendo a la Conse-
lleria de Educaciéon que por medio de las
direcciones generales de ensefanza ge-
neral basica y ensenanzas medias realice
una convocatoria similar.

Han pasadc mas de diez meses y mu-
chos proyectos de muchos centros de
ensenanza continuan esperando.

(1) Se engloban en este apartado tanto a

los profesionales como a otros profesionales

que esten llevando estas actividades en los
centros.

(2) Un 40 % del presupuesto de esta se-
gunda edicién podria estar financiado por la
Direccion General de Cultura de la Xunta de
Galicia.
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desde el teatro

ACCION EDUCATIVA

Al presentar esta experiencia nos guia
una “sana intencion”: pretendemos sola-
mente presentar un trabajo realizado, co-
mo tal, evaluado y que ha sufrido modi-
ficaciones y correcciones en funcion de
la respuesta real del medio escolar. Quie-
re esto decir que al ofrecerlo, tratamos
de difundir un cierto modelo de trabajo y
que como tal modelo debe sufrir las
adaptaciones necesarias al medio que se
aplique. Conviene decir esto por antici-
pado y evitar que la lectura de los parra-
fos siguientes nos coloque frente al mo-
delo para... simplemente destruirlo. Cree-
mos que sirve y puede servir, a diversas
instituciones que aborden la problemati-
ca de la actividad teatral en, por, para, la
escuela.

Para terminar esta breve presentacion
vayan por despedida unos versos de don
Pedro Calder6n de la Barca que pueden
venir al caso:

“Mirando en mi castigadas
estas costumbres, porque
escarmentando en mis faltas,
perdonen las del autor,

que con mayor esperanza
hoy a serviros empieza
donde la comedia acaba.”

Accion Educativa (1) planted en el
curso 1981-82 a la Diputacion Provincial
de Madrid el proyecto que ahora vamos
a exponer. De entonces a ahora se ha
ampliado tanto el marco como los conte-
nidos de la actividad. Actualmente, la Di-
reccion General de Educacion de la Con-
sejeria de Educacion y Juventud (Comu-
nidad de Madrid) y el Servicio de Educa-
cion del Ayuntamiento de Madrid han
acogido y favorecido esta experiencia.

La motivacion del teatro escolar

Justo es reconocerlo, pues sin la volun-
tad decidida de ambos organismos es
obvio que a nosotros nos hubiera sido
imposible la realizacion de la misma.

PUNTO DE PARTIDA

Un a priori fundamental nos impulso
a preparar este proyecto y aun ahora
Nnos parece que sigue existiendo:

e | as actividades artisticas son, en la
escuela, un camino poco o nada
transitado.

e E| medio escolar —padres y maes-
tros— se ven condicionados por las
materias tradicionales.

e No hay un marco de referencia de
lo que suponen las actividades artis-
ticas, en este caso la teatral menos
aun, en el proceso educativo.

e | as experiencias realizadas son es-
casas, con poca difusion y dispersas
por el territorio nacional.

., Como hacer una propuesta que con-
teste minimamente a estas preguntas?
Este es el reto: por una parte ofrecer al
nino “teatro” y que ese teatro, que para
muchos ha sido su primera experiencia,
se convierta en un estimulo de trabajo
para el aula y por tanto para el maestro;
y de otra, como lograr que el maestro,
ante una motivacion positiva de sus
alumnos, se sienta a su vez estimulado
para proseguir el trabajo.

Durante la realizacion de la experien-
cia constatamos, desgraciadamente,
nuestro punto de partida (ver cuadro 1).
Dentro de las actividades artisticas el
“teatro” dicen estarlo integrando en el
curriculo un 63,37 % de los maestros par-
ticipantes de los pueblos de la provincia
y un 75,51 % en la capital, pero esta cifra
es enganosa pues en la periodicidad con
que estas actividades se integran encon-
tramos que solo un 28,39 %y un 29,93 %
respectivamente, dicen realizarlo uno 0
dos veces por semana. Asimismo exis-
tiendo una valoracion positiva de la acti-
vidad (ver cuadro 2), observamos que
han realizado cursos de perfecciona-
miento en estas materias solo un 18,10 %
en la provincia y 32,65 % en la capital

(ver cuadro 3). No insistiremos mas en
los datos. Para empezar, lo dicho basta.

UNA ESTRUCTURA QUE PERMITA
UNA PROGRESION

Las campanas de teatro realizadas tie-
nen las siguientes caracteristicas:

e Se dirigen al CICLO MEDIO DE
E.G.B. (3.2, 4.2, 5.2de E.G.B.,, de 8 a
11 anos).

e Constan de fases sucesivas que im-
plican la participacion progresiva en
el proceso de tres fases que ofre-
cemos.

e Pretenden llegar tanto al nifio direc-
tamente como a su profesor, 0 sea
a la unidad/clase que puede en cur-
SOS sucesivos seguir el proceso de
trabajo.

1.2 FASE: CAMPANA DE INICIACION
Obijetivos:

e Presentar la actividad teatral a tra-
vés de un espectaculo para motivar
la practica de esta actividad en el
medio escolar.

e Que ninos y maestros vean recursos
expresivos que posteriormente pue-
dan utilizar en clase.

e Que la practica de la actividad tea-
tral con todos los valores pedagogi-
cos que conlleva, tanto para el pro-
ceso de maduracion personal del ni-
nO, cCOMO para su acercamiento cri-
tico al propio teatro, se convierta en
una actividad mas dentro del proce-
so educativo.

Requisitos y observaciones:

La asistencia al espectaculo que moti-
va el posterior trabajo esta limitada a un
maximo de 300 nifios sin producirse re-
presentaciones masivas que en si mismas
llevan a la dispersion de la atencion de
los asistentes.

Previamente al comienzo de la activi-
dad se reune a los profesores que se han
interesado en participar donde se les
exponen los detalles organizativos y de
concepcion del proyecto en todas las fa-
ses que hemos previsto de tal manera
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que al participar se tenga claro cuales
son las implicaciones del proyecto y que
no tratemos de ninguna manera de cubrir
un aspecto festivo o esporadico, sino que
entramos en una progresion en la cual la
participacion del maestro es fundamen-
tal para el exito del trabajo, pues su acti-
tud, mas que su aptitud, va a determinar
el resultado. Una vez concertados todos
los aspectos, el grupo/clase con su pro-
fesor asisten a la primera actividad: un
espectaculo teatral.

Para esta fase de la campana, con la
colaboracion del Teatro de Inutensilios
Varios, presentamos un texto de nuestro
companero Luis Matilla:

EL BOSQUE FANTASTICO, que su
autor presenta asi:

“Hace ya algun tiempo, varios compa-
neros me ofrecieron la posibilidad de ela-
borar un desarrollo dramatico, que par-
tiendo de una propuesta infantil, realiza-
da por ninos de nueve a doce anos, pu-
diera convertirse en una obra susceptible
de ser representada por actores adultos.
La idea me parecio sugestiva y decidi
aceptar, al considerar que este “encargo”
me iba a permitir abordar un ejercicio
nada habitual entre los autores que escri-
bimos teatro dirigido a las primeras
edades.

Aquellas tres paginas en las que se
contenian las ideas infantiles, fueron cre-
ciendo y evolucionando hasta configurar
EL BOSQUE FANTASTICO. Mi preocu-
paciéon a lo largo del trabajo fue la de
respetar el espiritu que latia en aquella
colectiva, asi como la anécdota principal
contenida en los materiales de los que
dispuse.

Este espectaculo que hoy presenta-
mos, constituye una de las posibles alter-
nativas a la hora de plantear un teatro
para ninos cuyos contenidos se inspiren
en los intereses de sus propios destina-
tarios. A vosotros os corresponde juzgar
el intento. De su viabilidad y su poder de
movilizacion activa del publico infantil
hacia el juego dramatico, dependeran fu-
turas experiencias en la linea de la que
nos disponemos a ofreceros.”

Conviene también hacer algunas pre-
cisiones sobre el montaje, ya que cree-
mos que es fundamental para los objeti-
vos antes expuestos:

El nino/espectador esta condicionado
a una “lectura” sintética de imagenes via
TV que es su principal via de informacion
y entretenimiento.

Las funciones teatrales para ninos,
con las excepciones de rigor, suelen por
desgracia, contar con medios escasos Yy
servir para la supervivencia de actores

Cuadro 4
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Cuadro 5

VALORACION DEL ESPECTACULO.
“£1 BOSQUE FANTASTICO” LE HA PAREC/LO :
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que no se han planteado el teatro infantil
rigurosamente.

Por tanto, nos planteamos un montaje
rico en medios (imaginativos, no tanto
materiales) y en recursos diversos de uti-
lizacion posterior por los maestros: som-
bras chinescas, proyecciones y transpa-
rencias, munecas, luz negra, musica...
También unas breves palabras sobre la
interpretacion: la base del trabajo inter-
pretativo se encuentra en la creacion de
arquetipos claros y nitidamente com-
puestos de cada personaje, para lograr
una rapida identificacion de los mismos
por los nifios, habida cuenta de la edad
de los espectadores. Asimismo y en la
linea con las ideas del autor, lograr que
los personajes fantasticos “jueguen” iro-
nizados y desmitificados. Nos cabe la
satisfaccion de haber podido constatar
la recepcidon por parte de los nifios a
través de los trabajos recogidos poste-
riormente y asi hemos visto como son
Captados hasta 10s mas pequenos deta-
lles de puesta en escena o vestuario, por
ejemplo, un parche en un pantaldon, unas
sombras que tienen 15 centimetros en su
tamano real y que aparecen no mas de
30 segundos en una transparencia, etc.
Ademas de estos aspectos perceptivos,
hemos podido valorar como Ilegaba el
contenido de la obra y la valoracion que
han hecho sobre el mismo.

Se realiza una encuesta de valoracion
de la actividad (ver cuadros adjuntos 4
y 35).

Tras la representacion los maestros
vuelven a sus aulas con una guia de tra-
bajo o unidad didactica, con una serie
de sugerencias elementales —qgue los
maestros con practica en esta actividad
sin duda desarrollan mas profundamen-
te— que hemos comprobado sirven al
menos para “iniciar” la actividad, y que
ofrecemos como sugerencia, pues serian
generalizables a cualquier espectaculo al
que puedan asistir.

PROPUESTA DE ACTIVIDADES CON
LA MOTIVACION: “EL BOSQUE

FANTASTICO”. ACTIVIDADES
COMUNES A TODOS LOS ASISTENTES

Pensamos que estas actividades pue-
den desarrollarse después de la asisten-
Cta al espectaculo y que permiten en di-
versos dias el trabajo motivador en la
Clase. Le rogamos recoja los materiales
con el fin de cumplir 108 propositos
expresados anteriormente.

Objetivo: MOSTRAR LA PROPIA VI-
SION DEL NINO SOBRE “EL BOSQUE
FANTASTICO”.

/
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Actividades: Que cada alumno dibuje:
1. La escena que mas le ha gustado.
2. La escena que menos le ha gustado
(en papel o cartulina tamano folio, indi-
cando al dorso el nombre, edad, curso,
centro y localidad).

Realizar un mural que recoja la vision
de los alumnos del espectaculo. (En pa-
pel continuo blanco o cartulina con los
mismos datos del apartado anterior indi-
cados al dorso).

Objetivo: MOTIVAR ACTIVIDADES A
PARTIR DE “EL BOSQUE FANTASTI-
COH‘.

Actividades: Realizar un “comic” o te-
beo en el que se desarrollen nuevas aven-
turas de NANDO, teniendo en cuenta que
los “destructores del bosque” pueden
ser:

— Los mismos.

— Otros: especificar quiénes, por

que, con qué medios.

ACTIVIDADES COMPLEMENTARIAS
PARA DESARROLLAR A LO LARGO
DEL CURSO

Independientemente de las activida-
des del apartado anterior pensamos que
pueden motivar otras mas complejas.

Dramatizaciones: (Con palabras o sin
ellas —pantomima—; realizadas directa-
mente por los alumnos o a traves de la
manipulacion de un titere).

Como esquema de un trabajo pro-
ponemos:

1. Dividir al grupo/clase en equipos
de trabajo.

2. Cada equipo escoge una forma de
juego dramatico: con texto, solo texto,
sin texto...

Con independencia de la forma de jue-
go dramatico elegida, cada equipo reali-
zara libremente los pasos que se propo-
nen en este esquema :

a) ¢(Quiénes son los personajes? ;,Co-
mo son? ;Como se comportan?

b) ;Qué les ocurre? ;Qué les pasa?
¢ Cual es su problema?

c) (Como se resuelve el problema?

d) ¢En qué espacio 0 espacios y en
que tiempo se producen los aconteci-
mientos en que intervienen los persona-
jes que hemos definido?

e) Una vez llegados a un acuerdo en
estos puntos, los equipos pasan a impro-
visar cada uno aislado de los otros.

Cuando consideren que tienen pre-
sentable su trabajo, realizarian la esceni-
ficacion para los otros equipos de tra-
bajo.

Transcurridas dos o tres semanas pa-
samos por los centros a recoger aquellos

.

“La base esta en la creacion de arquetipos”.

trabajos plasmados en materiales que
puedan recogerse.

2. FASE : CAMPANA DE
PROFUNDIZACION

A los asistentes a la primera fase
interesados en seguir la experiencia les
ofrecemos el siguiente proceso, teniendo
en cuenta que es prioritario el que sea el
grupo/clase y su profesor l0s que par-
ticipen.

Realizacion de un proceso de trabajo
de diez sesiones espaciadas semanal-
mente, coordinadas por un monitor que
en cada sesion inicia un aspecto del tra-
bajo, que debe realizarse integrado en el
horario escolar, y ser continuado por el
maestro en los dias que median entre
sesiones.

Como normalmente suelen participar
cursos de un mismo centro, planteamos

para mas riqueza de la experiencia cua-
tro posibles talleres teatrales, de tal ma-
nera que puedan seguirse cuatro proce-
sOs, uno por aula y profesor, que al fina-
lizar, al ser puestos en comun, permitan
transmitir la experiencia de un grupo a
otro, asi como los recursos utilizados.

El trabajo no parte del mero hecho de
“representar” una funcioén sino de cubrir
un proceso a partir de diversos recursos,
que suponen trabajos en areas educati-
vas también distintas que quedarian inte-
gradas en el juego teatral. Asi, los puntos
de partida para las cuatro posibles dina-
micas son:

GUION DE TRABAJO A PARTIR DEL
AREA: JUEGO DRAMATICO

OBJETIVOS:

Trabajo sobre los esquemas: Corpo-
ral, espacial y temporal.

Trabajo sobre la memoria sensorial:
observacion, evocacion, reconocimiento,
reproduccion.

Acercamiento a la realidad cotidiana
a traves del juego dramatico.

Encuentro de una dinamica de trabajo
colectivo y grupal.

La palabra en el juego dramatico. De-
sarrollo de la imaginacion y de la crea-
tividad.

Integracion de |lo anterior en un mon-
taje.

GUION DE TRABAJO A PARTIR DEL
AREA: PLASTICA

OBJETIVOS:

Sensibilizacion del nifio hacia: la ob-
servacion de su entorno; la interaccion
espacio-objeto; analisis a traves de los
sentidos.

La observacion del individuo: interac-
cion de ser humano-objeto; analisis del
entorno “material” del ser humano; ana-
lisis del entorno humano del objeto; que
perciba su propia capacidad expresiva.

A traves del medio: interviniendo en la
transformacion de su entorno.

A través del cuerpo: analisis del GES-
TO, EL MOVIMIENTO, EL RITMO.

Incorporar una metodologia de traba-
jo que le permita elaborar su propia
CREACION EXPRESIVA.

Organizacion por grupos de un mon-
taje.

GUION DE TRABAJO A PARTIR DEL
AREA: TITERES

OBJETIVOS:

Aproximar al nino al mundo de los
titeres.




Descubrimiento de las posibilidades
expresivas del muneco. Técnicas de ma-
nipulacion elementales.

Aproximacion, conocimiento y trata-
miento de materiales.

Iniciacion a las técnicas elementales
de construccion.

Guiones y montaje.

GUION DE TRABAJO A PARTIR DEL
AREA: MUSICA

OBJETIVOS:

Descubrimiento de los ruidos-sonidos
primarios.

Organizacion, clasificacion y utiliza-
cion del material sonoro encontrado en
los diferentes juegos.

Iniciacion a la construccion y manejo
de los instrumentos musicales con mate-
rial de desecho.

Utilizacion del lenguaje-palabra como
produccion y sensacion ritmica.

El cuerpo y su percepcion motriz co-
Mo desarrollo de la creatividad personal
Y grupal.

Iniciacion a codigos musicales y for-
macion de distintos grupos instrumenta-
les, seguin las caracteristicas del grupo.

El desarrollo de este trabajo musical
con el nino pretende ser, por un lado, el
encuentro individual con un medio a ve-
Ces olvidado o simplemente oido, no es-
Cuchado; y por otro, el desarrollo grupal
de unas técnicas que permiten el trabajo
en equipo.

Revisada esta experiencia y corregi-
das las propuestas tras su experimenta-
Cion, se puede establecer un esquema
de trabajo verificado, asi como los tipos
de respuesta que se producen en el aula.

También el maestro ha podido partici-
Par en el proceso y experimentar los re-
Cursos utilizados.

3.2 FASE

. Tras la fase de motivacion y de traba-
JO con la asistencia de un monitor, se
Plantea un tercer nivel de trabajo en el
cual el protagonismo corresponde al
maestro. Es ahora cuando creemos que
el grupo/ciase y el maestro pueden acce-
der a un trabajo plenamente integrado
en un proceso educativo habitual.

Se trata fundamentalmente de agrupar
a los maestros en grupos de trabajo que
articularan su propia dinamica con el
dasesoramiento de los profesores o moni-
tores que puedan plantear los recursos
Necesarios para cubrir las carencias del
Proceso de formacion de los maestros y

de esta manera servir de apoyo al traba-
10 cotidiano.

“Acercarse a la realidad cotidiana a traves del
juego dramatico”.

Esta parte del proceso la iniciamos el
proximo curso, por lo cual no nos exten-
deremos mas en este punto.

UNA ALTERNATIVA A LA FORMACION
DEL PROFESORADO

El diseno que hemos planteado, con
su complejidad aparente, se fundamenta
en una serie de datos producto de nues-
tra experiencia en grupos de profesores
y cursos de formacion.

Asi hemos comprobado que estos te-
mas tienen una gran demanda en cual-
quier convocatoria de cursos, seminarios
O simposios, pero aunque esto haya su-
puesto una creciente practica, no es su-
ficiente en tanto que en la mayoria de las
escuelas no se han introducido estos
temas.

También constatamos coémo la practi-
ca de las actividades relacionadas con el

teatro, por su caracter activo, supone una
modificacion importante de la practica
docente todavia excesivamente transmi-
siva. Pretendemos, por tanto, modificar
los habitos de trabajo del maestro “des-
de la practica escolar”, esto es, mostran-
do desde el trabajo en el aula, su viabili-
dad y el mundo de recursos que se pone
al alcance del nino para que inicie su
protagonismo, en el proceso educativo.

De lo dicho se infiere que frente al
curso impartido por el experto, que en
unas horas trata de iniciar en una activi-
dad al maestro haciéndole participar en
una practica, y con un apoyo en una
informacion tedrica y bibliografica, he-
mos optado en este caso por dirigirnos
al centro del proceso: la escuela. De aqui
el programar las actividades en el hora-
rio lectivo, para tratar de romper la con-
sideracion extraescolar que suelen tener,
para lograr que el nifo, y a través de él,
la escuela, los padres, observen positiva-
mente esta actividad que se cuela de ron-
don en las aulas; de ahi también su pro-
longacion a través de varias semanas,
para que no aparezca como una intromi-
sion puntual de un momento “festivo”
ajeno a la practica cotidiana.

Para acabar, so6lo una consideracion
mas. Este proyecto es complementario
de otros dos que Accion Educativa reali-
za para las entidades citadas al comien-
zo. Ademas de la aqui planteada, se ofre-
ce un proceso similar para Ciclo Juicial
y Preescolar de Actividades Artisticas in-
tegradas, o Animacion Artistica, como se
prefiera, y un trabajo también en fases
sobre el area de imagen, con actividades
como cine y rodaje cinematografico y
técnicas de video (2).

Nos queda todavia mucho camino pa-
ra que el “teatro” se integre en la escue-
la. Este es un intento mas que va madu-
rando lentamente y que esperamos no
acabe, como tantos otros, haciendo un
desairado “mutis por el foro".

(1) A. E. es una asociacion de profesiona-
les de los diversos niveles educativos que de-
dica sus esfuerzos a la renovacion pedagogi-
ca. Entre otras actividades, ademas de la des-
crita en este articulo, desarrolla cursos para
profesores y la Escuela de Verano de Madrid,
que este ano celebra su décima edicion, asi
como la publicacion de materiales diversos al
servicio de una escuela renovada.

(2) De estas actividades se han publicado
dos guias de trabajo: “CINE PARA LAS AU-
LAS" y “ANIMACION ARTISTICA" editadas
por la Comunidad y Ayuntamiento de Madrid,
que recogen estructurados los procesos de
trabajo realizados en el curso 1983-84. Para el
curso proximo se plantearia la de "ANIMA-
CION TEATRAL" realizada en el 1984-85.

Ol
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AVE FONTANA (*)

nes entre escuela y teatro hoy en

Italia, es preciso recorrer rapida-
mente algunas etapas de una historia que
acaso sea conocida.

Con frecuencia, en los encuentros que
hemos mantenido con grupos de ense-
nantes espanoles, tanto en Espana como
en Turin, hemos comprobado que nues-
tras iniciativas y convicciones se consi-
deran disonantes, en relacion con la pe-
dagogia de la espontaneidad y la creati-
vidad que hemos presentado en algunos
articulos y libros publicados en los pri-
meros anos 70. En realidad, muchas co-
sas han cambiado desde entonces, tanto
a nivel politico como pedagogico-didac-
tico.

Al proponer un modo diferente de dis-
frutar del resultado y un uso distinto de
las técnicas teatrales, no tenemos inten-
cion alguna de renegar, en lo mas mini-
mo, de ese camino que llevamos recorri-
do desde hace ya quince anos. Conside-
ramos que el cambio de ruta ha estado
determinado, precisamente, por la evolu-
cion de situaciones fundamentalmente
positivas.

Quien haya leido “Yo era el arbol (tu
el caballo)”, publicado también en Espa-
na, habra encontrado cierta dificultad pa-
ra reconocernos bajo un disfraz mas
“técnico”, mas ligado a la artesania que
supone hacer teatro y a sus reglas. No
debe, en cambio, creer que nuestro tra-
bajo actual es fruto de un replanteamien-
to y una marcha atras, ni que hayamos
renegado, con las nuevas propuestas, de
todo lo que hemos dicho y hecho en el
pasado.

Si fuera posible volver atras, para vi-
virlo nuevamente todo, quizas algo mas
lentamente, puede que no volviéramos a
hacer exactamente las mismas cosas
(¢,quien volveria a hacerlo con su propia
vida?), pero no sentimos ni remordimien-
tos ni nostalgias. Fue hermoso estar alli.

En 1969 escuela y teatro se encuen-
tran. Ambos estan en crisis. La escuela
no queria ya limitarse a transmitir un sa-
ber compuesto de nociones y creencias
rancias; el teatro buscaba una nueva vi-
da, nuevas relaciones, nuevos espacios.

El teatro se articula en los diversos
aspectos que lo componen: imagen, voz,
cuerpo, musica, ritmo, canto...

P ara plantear el tema de las relacio-

“Teatro y escuela se relacionan desde sus propias crisis”,

Los nifos responden con entusiasmo
a los estimulos concretos que se les ofre-
cen, crean ritmos, poesias y cantos li-
bres, realizan improvisaciones de cuen-
tos inventados, bailan y pintan.

ANIMACION

“Este ano el texto libre sera mas libre
todavia. No se trata, como otros anos, de
que quien quiera escribir, escriba. Este
ano se puede hacer de otras maneras. Si
uno de nosotros ve una cosa que le inte-
resa, por extrafia que parezca, y siente la
exigencia de comunicarla, pero no quie-
re escribir, puede dibujar, cantar o decir-
la de viva voz". Asi se expreso el comien-
zo de la experiencia. Entra de este modo
en la escuela la “expresion libre” que,
mas tarde, tomara el nombre de “anima-
cion”. Transformar la clase en un am-
biente diferente (una calle, una fabrica)
con los objetos cotidianos (bancos, si-
llas, etc.), que estan siendo usados por
lo general unilateralmente. Inventar rit-
mos y musica de fondo (el trafico ciuda-
dano, las maquinas industriales, etc.) o
los trajes, improvisando con el escaso
material de que se dispone. Tener que
asumir diferentes actitudes relacionadas
con la situacion que se interpreta... todos
estos elementos de la dramatizacion re-
quieren un notable esfuerzo imaginativo.

Pero no se trata de un simple ejercicio
de fantasia infantil, tan exaltada de forma
hueca por numerosos pedagogos: es pre-
ciso penetrar en las cosas para encontrar
utilizaciones originales. Por eso se dan
interpretaciones nuevas a situaciones vi-
vidas con anterioridad, se reestructuran
dramaticamente hechos diversos de la
vida cotidiana, conectandolos de un mo-
do no usual, comprobando de este modo
hipotesis que antes eran solo verbales:
se cumplen asociaciones significantes en
el intento de explicar hechos sociales y
politicos. Se trata, en definitiva, de un
modo de enfrentarse, de conocer y asi-
milar de forma critica el propio ambien-
te, y no de practicar un modo divertido
de rehuirlo.

Maestros, profesores, animadores, ac-
tores, pedagogos que participan de este
entusiasmo, trabajan con o en la escue-
la, unos adquiriendo nuevas técnicas,
otros dilatando sus propias experiencias,
otros profundizando en las lineas teoéri-
cas de las diferentes iniciativas.

Escribia Franco Passatore en “Anima-
cion despueés”: “Hemos utilizado el tea-
tro, primero en busca de una relacion
nuestra con un interlocutor activo (teatro
como estimulo de comunicacion), luego
en una funcion ludica y liberadora (tea-
tfro como juego, teatro como vida), final-
mente en una dimension educativa socia-
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lizante (teatro como mayéutica, como in-
vestigacion, como estructura poliexpresi-
Va, como espacio de fantasia y crea-
tividad).

Por otra parte, es importante hoy re-
Conocer lo determinante que ha sido el
habernos referido prioritariamente a la
€Xigencia pedagdgica. Sélo asi, la inicial
INngenuidad de los presupuestos de la ani-
macion ha podido asumir un caracter
mas real y transformarse en contenidos
Menos teatrales, y mas directamente vin-
Culados con el contexto educativo”.

La especificidad del teatro se iba frag-

mentando y adaptando a las exigencias
del aprendizaje, de la investigacion, de
las relaciones con los padres y con el
barrio, de la metodologia.
_ Mientras los animadores “histéricos”
Iban proclamando que la animacién era
un regalo que el teatro hacia a la educa-
Cion, y no una profesion nueva, nacian la
Segunda y tercera generacion de ani-
Madores.

Reflexionando sobre el fenémeno, en
19?;—]. al contestar una entrevista en la
revista ‘““Le Botteghe della Fantasia”,
Francesco de Bartolomeis, el mas esti-
Mulante pedagogo italiano, observaba:

Oonviene subrayar también que muchas
Veces |a animacion se presenta con una
funcién sustitutiva. La investigacion del
ambiente, las actividades expresivas, la
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dramatizacion, las experiencias de crea-
tividad, el compromiso del cuerpo, etc.
De todo esto se ocupa el animador, pero
no se trata por ello de actividades que
exijan un rol particular, sino que simple-
mente estan realizadas por quien sabe
hacerlas, porque los ensenantes no solo
no saben hacerlas debido a una general
falta de preparacion, sino que ademas
carecen de profesionalidad. Por tanto,
habria que preguntarse, al volver a deli-
mitar la profesionalidad del ensenante,
;jque actividad le quedaria al animador
como figura especifica?

Por tanto, reconozco a la animacioén
el mérito de haber visto el problema for-
mativo a través de las actividades, y no a
travées de las materias de estudios; de
haber visto no so6lo la escuela, sino tam-
bién todo lo demas.

Esta no es una prerrogativa de la ani-
macion. La animacion ha contribuido a
dar a las nuevas ideas el apoyo de un
movimiento: muchas personas se movian
en una nueva direccion.

Y la nueva escuela, la que es sensible
a las necesidades reales de l0s nifos y a
la exigencia de situarse en una relacion
educativa con el alumno de un modo
activo, buscaba una metodologia estable,
trasladable a la actividad cotidiana del
maestro para vincularla con el discurso
global del aprendizaje.

En el esquema-tipo, propuesto por Jo-
le Spernanzoni, una ensenante de Civita-
nova Marche, en el cuadro 1 puede verse
como en la animacion confluyen todas
las actividades escolares, pero cada una
de las voces que la rodean requiere un
recorrido didactico preciso y articulado.

Nacen asi y se consolidan itinerarios
didacticos especificos para la educacion
corporal y la psicomotricidad, la educa-
cion musical, la plastico-pictorica, nacen
laboratorios de carpinteria, de topogra-
fia, de imagen, de munecos y marionetas.
Y la escuela prosigue su camino, profun-
diza en su investigacion y requiere pro-
ductos teatraies como estimulo y con-
frontacion.

Los animadores, que antes pertene-
cieron al teatro o los nuevos profesiona-
les de la escena, vuelven a ocuparse de
su tarea especifica. Se dedican al teatro
para muchachos, provistos de una expe-
riencia de contacto directo e interactivo
con su propio publico, gracias a lavolun-
tad politica y la disponibilidad de la orga-
nizacion institucional.

UN TEATRO PARA CHICOS

La Administracion Municipal de Turin,
por ejemplo, pide al Teatro Estable un
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compromiso dirigido de modo especial
al mundo de la escuela. Nace asi, en
1978, el Sector Escuela/Muchachos, diri-
gido por Franco Passatore.

Las lineas del primer manifiesto, titu-
lado “En busca de un teatro para chicos”,
preveian una nueva definicion de la de-
manda y de la oferta, en busca de una
nueva dramaturgia, en colaboracion con
la escuela: la politica de la confrontacion.

Escuela y teatro vuelven a estar juntos
una vez mas, pero a un nivel diferente,
como dos ex amantes que se encuentran
despueés de una aventura amorosa en la
que uno ha estado dispuesto a perderse
en la otra; se encuentran en un plano de
igualdad y de dialogo, de colaboracion
en el respeto de las reciprocas caracte-
risticas y competencias.

Se ofrecen a la escuela productos tea-
trales y también, en ocasiones, algunas
ayudas técnicas o indicaciones de traba-
jo para utilizar el espectaculo como una
actividad didactica de investigacion.

En lo que se refiere al Sector Escue-
la/Muchachos del Teatro Estable, se pro-
ponen laboratorios teatrales de diferente
duracion para ensenantes, asi como
“cuadernos” de apoyo a los espectacu-
los, trabajos de investigacion dentro de
la escuela, y bajo forma de una “clase
piloto” que consiste en asistir al teatro
cOmo una experiencia activa critica, ana-
litica y creativa.

Todas estas experiencias deben con-
siderarse como un proceso hacia una
mayor y mas profunda reflexion, que ha
tomado forma de un encuentro mas arti-
culado entre el mundo del teatro y el de
la escuela.

En 1981, precisamente para hacer
converger las nuevas experiencias entre
las dos instituciones (escuela y teatro),
se ha constituido una “Comision pedago-
gica” formada por ensenantes y directo-
res didacticos. Este documento resume
el primer ano de trabajo.

Parece legitima la eleccion del “teatro
dentro de la escuela”, en tanto que se
inserta en:

a) Una educacion al servicio de varios
tipos de comunicacion.

b) Una forma de creatividad de la fan-
tasia y por tanto una potenciacion de las
capacidades expresivas y comunicativas.

c) Un sistema de comunicacion com-
plejo y por tanto un conjunto de codigos
que es preciso conocer y analizar.

d) Un momento histérico de relacion
entre la elaboracion cultural y la socie-
dad, también a través del conocimiento
del pasado.

Si es esta la hipotesis de partida, ha-
bra que poner a punto un proyecto mul-
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“En busca de un teatro para chicos”.
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tidireccional que satisfaga —aunque aun
de modo experimental y rectificable— la
expectativa de valorar el teatro dentro de
los programas educativos.

Los nuevos programas para la escue-
la encuentran su raiz pedagogica en las
areas culturales. Todos ellos deben favo-
recer la unidad y coherencia en el proce-
so formativo. La educacion para el teatro
puede situarse dentro de un curso sobre
la “comunicacion’”, de forma que esa
eleccion suponga un elemento nuevo en
el desarrollo de las habilidades necesa-
rias para participar en la sociedad y en la
cultura. Resulta, por tanto, prioritario in-
volucrar a la escuela en esta propuesta,
promoviendo y estimulando la investiga-
cion pedagogico-didactica y la prepara-
cion profesional.

Seria empobrecedor situar junto a la
programacion didactica una programa-
cion sobre el teatro, con el riesgo de
separar no solo las figuras profesionales,
sino sobre todo, de mantener el hecho
teatral en un plano de opcionalidad y
por tanto de simple integracién escolar.

La exigencia de un intenso trabajo de
sensibilizacion y de orientacion es im-
prescindible para que una propuesta se-
mejante pueda convertirse, con el tiem-
po, en patrimonio educativo.

En este sentido se esta preparando un
proyecto, en la actualidad, que:




“La aventura del teatro en la escuela aun no ha terminado”.

— Precisa los objetivos educativos.

— Indica las competencias especifi-
cas en Su progresion.

— Predispone una metodologia de
aprendizaje.

— Relaciona las funciones de la edu-
cacion al teatro con las areas de
educacion linguistica y de educa-
cion corporal y psicomotriz.

Este programa debera incluir unida-
des didacticas especificas, por lo menos
€n su fase inicial, para poder desarrollar-
las en un numero de clases-muestra en
el curso del préximo afio escolar

Para esto sera necesaria una etapa de
confrontaciéon con los técnicos de teatro
con el fin de comprobar conjuntamente
la oportunidad de ciertas hipotesis y pre-
parar las unidades de trabajo adecuadas

también desde el punto de vista del
teatro.

Este proyecto conlleva la adecuacion
de estructuras y materiales idoneos para
experimentarlo del modo mas riguroso.

Esta es la hipotesis de organizacion:

El Teatro Estable potencia el discurso
de la produccién una vez finalizada, y
retoma las actividades del laboratorio,
ampliandolas con experiencias a varios
niveles. El laboratorio de “educacién pa-
ra el teatro” deberia tener una serie de
caracteristicas:

1) Una puesta al dia de los ensenan-
tes respecto al hecho teatral.

2) La especializacion de figuras profe-
sionales (parte de los actuales ensenan-
tes municipales) que puedan despues
operar de acuerdo con la escuela para
actividades de consulta y de coordina-
cion de las “experiencias’ de teatro.

3) Involucrar a los ninos de las ‘“cla-
ses-muestra” en la experimentacion di-
rigida.

Se trataria, por tanto, de un laborato-
rio articulado en sus objetivos especifi-
cos y organizativos pero unitario en la
proyectacion de los fines.

La gestion deberia ser llevada por
expertos, tanto de teatro como de peda-
gogia, que verifiqguen de modo puntual la
marcha de los trabajos, y sean capaces
de intervenir tanto en las cuestiones de
contenido como en las organizativas.

Partiendo de la exigencia de un pro-
yecto educativo no relegado unicamente
al mundo de la escuela, se han delinea-
do algunas areas de investigacion y una
serie de etapas a través de las cuales
estructurar un recorrido de laboratorio
teatral destinado a las clases del primer
ciclo de ensenanza (6-8 anos).

La gestion de los laboratorios experi-
mentales era confiada a un grupo de en-
sefantes municipales, preparados por un
equipo de expertos (pedagogos y gentes

de teatro). Punto de partida: “El viaje
encantando’, un espectaculo producido
por el Sector Escuela/Muchachos con di-
reccion de F. Passatore, inspirado en una
“fabula inocente” de Annie Vivanti. De la
narracion a la representacion.

Las etapas recorridas con los estu-
diantes han sido las mismas que ha re-
corrido el grupo de profesionales del tea-
tro para realizar el producto.

Debido a la edad de los ninos, se ha
insistido, evidentemente, en actividades
motrices, la ordenacion temporal de los
acontecimientos, el analisis del texto y
de los personajes, la sonorizacion, intro-
duciendo, en relacion con la escenogra-
fia, tan solo los elementos basicos sobre
estructuracion del espacio (percepcion,
espacio-real, espacio-imaginario, del
personaje al ambiente del personaje, es-
pacio como metafora, transformaciones
del espacio mediante la voz y los movi-
mientos, espacio-tiempo).

Resultaria demasiado largo contar las
propuestas elaboradas a lo largo de los
quince encuentros de que se componia
el proyecto. Para comprender su estruc-
tura y el desarrollo progresivo seria ne-
cesario conocer la novela y haber visto
el espectaculo o por lo menos contar
con un informe detallado, que no es po-
sible realizar en este momento.

La experiencia ha resultado positivay
ha suscitado la adhesion y el entusiasmo
de las escuelas estatales cuyas clases
han asistido a los laboratorios.

La aventura de la escuela en el teatro
y del teatro en la escuela no ha termina-
do. En otras partes de [talia se llevan a
cabo experiencias de relacion entre las
instituciones que pretenden convertir el
teatro en un presente en la escuela tanto
como elemento de gratificacion, como
de reflexion, juego, ejercicio de la inteli-
gencia y la emotividad, y también como
actividad mediante la cual experimentar
y vivir en primer persona, y no solo des-
tinada a potenciar las capacidades comu-
nicativas y expresivas, sino también a
adquirir reglas y técnicas de comporta-
miento y cultura teatral cada vez mas
complejas, para que el teatro, aun ofre-
ciendose como instrumento de un de-
sarrollo mas rico y profundizado de cre-
cimiento intelectivo, psicologico y social,
no pierda su bagaje historico de técnicas,
adquisiciones, caracteristicas que cons-
tituyen, a través de la memoria, su razon
de ser mas especifica.

* Ave Fontana es consejera pedagogica de
Franco Passatore, director del Teatro Estable

de Turin.
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A. TEATRO INFANTIL, TEORIA Y
PRACTICA

A.1. Experiencias

El raton del alba. Carlos Aladro. Editora
Nacional.
Creatividad y teatro. Lola Poveda. Editorial
Narcea. Madrid.
Expresion dinamica, un lenguaje total. Lo-
la Poveda. Editorial Narcea. Madrid.
Gramdtica de /a fantasia. Gianni Rodari.
Editorial Avance. Barcelona.
_ El teatro de los ninos. Giuseppe Bartoluc-
Cl. Editorial Fontanella. Barcelona.
Yo soy el arbol, tu el caballo. F. Passatore
y otros. Editorial Avance. Barcelona.
Teatro y escuela. Carlos Herans y Enrique
Patifno. Editorial Laia. Barcelona.
Teatro, imagen, animacion. Carlos Herans,
La Teja, Teatro de Inutensilios Varios. Edito-
rial Laia. Barcelona.
Expresion dramatica infantil. Peter Slade.
!;«Lilja XX|. Educacion abierta. Santillana. Ma-
rid.
£/ nifo, el teatro y la escuela. Varios auto-
res. Editorial Villalar. Madrid.
_El nino actor y el juego de libre expresion.
Michell Small. Editorial Kapelusz. Argentina.

A.2. Recursos varios: dramatizacion,
luegos, expresion, otros

El nifio y el teatro. Maria Signorelli. Eude-
ba. Buenos Aires.

Juegos de actuacion dramatica. Fren-
derreich y otros. Interduc/Schroedel. Madrid.

El teatro: un juego mds. A. Mantovani.

uestra Cultura. Madrid.

Teoria del juego dramdtico. J. Eines y A.
Mantgvani. INCIE. Madrid.

Como practicar la dramatizacion con nifios
de 4 a 14 afos. Juan Cervera. Editorial Kape-
lusz Cincel. Madrid.

Utiles para... La fabrica del teatro. Francis-
CO Rincon. Juan Sanchez Enciso. Institut de
Ciéncies de I'Educacid. Universidad Autono-
Mma. Barcelona.

Practica del teatro para nifios. Claude Va-
llon. Ediciones CEAC. Barcelona.

El teatro al alcance del grupo. Juan Cerve-
ra. Edebé Ediciones. Barcelona.

El lazarillo fantastico. Joan Manuel Gisbert.
Teatro Edebé. Barcelona.

El juego dramético en la escuela. G. Fauré.
J. Lascar. Editorial Kapelusz Cincel. Madrid.

_La aventura de oir. Ana Pelegrin. Editorial
Cincel. Madrid.

Cada cual atienda su juego. Ana Maria Pe-
legrin. Editorial Cincel. Madrid.

Pedagogia de la expresion. G. Dobbelaere.
Editorial Nova Terra. Barcelona.

Qué representarem avui? Delgado-Vilano-
va. Editorial Nova Terra. Barcelona.

_ Escenificar un cuento. C. Maine. Editorial
Vilamala.

Dramatizacién (Vol. 2). Pelegrin-Ochoa.
UNED. Madrid 19?5? °

Coleccion Los Picotes (Vols. 1y 3, y guias

. 2y 3). Ana Maria Pelegrin. Editorial Luis
Vives. Zaragoza.

Dramatizacion. Puig Serrat. Editorial Vi-

Cens Vives. Barcelona.

Musica y teatro de taller. Puig Serrat. Edi-
torial Vicens Vives. Barcelona.

Expresion y arte en la escuela. Aymerich.
Editorial Teide. Barcelona.

A.3. Expresion corporal. Mimo y
pantomima

Expresion corporal. Ejercicios y sugeren-
cias. A. Alonso. Editorial La Muralla. Madrid.

Vivir tu cuerpo. Para una pedagogia del
movimiento. |. Berge. Editorial Narcea. Ma-
drid.

El lenguaje del movimiento corporal. Lola
Brikman. Editorial Paidos. Buenos Aires.

El cuerpo hablado. Psicoanadlisis de la
expresion corporal. Jean Le Du. Editorial Pai-
dos. Buenos Aires.

Mi cuerpo es mi lenguaje. Marrazo. Edito-
rial Ciorda. Buenos Aires.

Expresion corporal. Guia para la educa-
cion. Beatriz Ramos. Editorial Estrada. Guia,
28. Buenos Aires.

La expresion corporal y el nino. Patricia
Stokoe. Editorial Ricordi. Buenos Aires.

La expresion corporal y el adolescente. Pa-
tricia Stokoe. Editorial Ricordi. Buenos Aires.

La expresion corporal en el jardin de infan-
tes. Patricia Stokoe y Ruth Harf. Editorial Pai-
dos. Buenos Aires.

La expresion corporal. Stokoe. Schacheter.
Editorial Paidos. Buenos Aires.

Psicomotricidad, ritmo y expresion corpo-
ral. Marta Schinca. Editorial Escuela Espano-
la. Madrid.

A la escuela con el cuerpo. Movimiento di
Coperazione Educativa Ferran Pellissa, editor.
Barcelona.

Técnicas de expresion. G. Dobbelaere. P.
Saragoussi. Editorial Oida. Barcelona.

Mimo. El arte del silencio. Peter Roberts.
Sociedad Cooperativa de Ediciones. Bilbao.

La expresion corporal y el comediante.
Jean Doat. Eudeba. Buenos Aires.

El mim. Curs d'iniciacio. Anton Font. Edi-
torial Laia. Barcelona.

Iniciacion al teatro popular. Pedro Pérez
Oliva. Editorial Doncel. Madrid.

A.4. Teatro para los niflos

Historia critica del teatro infantil espanol.
Juan Cervera. Editora Nacional. Madrid.

Obras de Alfonso Sastre, Antonio Ferres,
Angeles Gasset, Concha Fernandez Luna...
Coleccion Girasol-Teatro. Anaya.

Obras de J. A. Castro, Luis Matilla, Alfredo
Castellon, Apuleyo Soto, Juan Cervera, José
Gonzalez Torices. Coleccion Bambalinas. (La
Salle. Aravaca, Madrid).

Obras de Jorge Diaz, Louis Coquerd, Jesus
Escotado, Ventura Porta. Teatro Edebé. (San
Juan Bosco, 62. Barcelona).

Teatro, juego de equipo. Amplia coleccion
en la que hay autores actuales y adaptaciones
de clasicos. Coleccion La Galera.

Mi primer libro de teatro y mi segundo
libro de teatro. Editorial Everest. Leon.

Titeres con cabezay titeres con cachiporra.
A. Gasset. Editorial Aguilar. Madrid.

Coleccion Las Campanas, de Editorial Mi-
Aon, con obras de: Carmen Vazquez-Vigo,

Consuelo Armijo y José Luis Alonso de
Santos.

Teatro infantil en Valladolid. Obras de: Jo-
seé Gonzalez Torices, Ramon Garcia, Fernan-
do Herrero, Julio Lopez Medina. Edita: Obra
Cultural de la Caja de Ahorros Popular.
Valladolid.

Maese Trotamundos por el camino de don
Quijote. J. Villafané. Editorial Seix Barral.
Barcelona.

Doria Noche y sus amigos. Apuleyo Soto.
Editorial Fundamentos. Madrid.

Coleccion teatro de sombras. Varios auto-
res. Ediciones Altea. Madrid.

La tia Norica de Cadiz. Carlos Aladro. Edi-
tora Nacional. Madrid.

Tres farsas infantiles. Alejandro Casona.
Ediciones Noega. Gijon.

B. TEATRO Y TECNICAS TEATRALES

B.1. Teoria teatral

El método del Actors Studio. Robert H.
Hetman. Editorial Fundamentos. Madrid.

El arte escénico. Constantin Stanislavski.
Editorial Siglo XXI. México.

Manual del actor. Constantin Stanislavski.
Editorial Diana. México.

Preparacion del actor. Constantin Stanis-
lavski. Editorial La Pléyade. Buenos Aires.

Mi vida en el arte. Constantin Stanislavski.
Alianza Editorial. Madrid.

[La construccion del personaje. Constantin
Stanislavski. Alianza Editorial. Madrid.

Hacia un teatro pobre. Jerzy Grotowski.
Siglo XXI. México.

El teatro y su doble. Antonin Artaud. Edito-
rial Sudamericana. Buenos Aires.

Teoria teatral. V. Meyerhold. Editorial Fun-
damentos. Madrid.

[a técnica teatral de Bertolt Brecht. Jac-
ques Desuché. Ediciones Oikos-Tau. Barce-
lona.

Escritos sobre teatro (3 tomos). Bertolt
Brecht. Ediciones Nueva Vision. Buenos Aires.

La paradoja del comediante. Denis Diderot.
Editorial La Pléyade. Buenos Aires.

Nuevos rumbos del teatro. Alberto Miralles.
Editorial Salvat. Barcelona.

Del arte del teatro. Edward Gordon Craigq.
Editorial Hachette. Buenos Aires.

El actor (apuntes para una sociologia del
comediante). Jean Douvignaud. Editorial Tau-
rus. Madrid.

Sociologfa del teatro. Jean Douvignaud.
Editorial Fondo de Cultura Econdmica.
Meéxico.

Teatro y publico. Jean Doat. Editorial Fa-
bril. Buenos Aires.

El espacio vacio. Peter Brook. Editorial Pe-
ninsula. Barcelona.

B.2. Técnicas teatrales e historia
del teatro

Investigaciones sobre el espacio escenico.
Varios autores. Alberto Corazon, editor. Ma-
drid.

Técnica teatral moderna. Varios autores.
Eudeba. Buenos Aires.
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Enciclopedia del arte escénico. Varios au-
tores. Editorial Noguer. Barcelona.

El arte de la direccion escénica. Curtis
Canfield. Editorial Diana. México.

La puesta en escena. André Veinstein. Eu-
deba. Buenos Aires.

Improvisacion. J. Hodgson y E. Richards.
Editorial Fundamentos. Madrid.

El traje a traves de los tiempos. E. Klepper.
Editorial Gustavo Gili. Barcelona.

Maquillaje teatral. Pelucas. P. Livschitz y
A. Temkin. Domingo Cortizo, editor. Argen-
tina.

Historia del teatro mundial. Allardyce Ni-
coll. Editorial Aguilar. Madrid.

Historia del teatro contemporaneo. J.
Guerrero Zamora. Juan Flors, editor. Bar-
celona.

Historia social del teatro. Margo Berthold.
Editorial Guadarrama. Madrid.

Historia del teatro espanol. Francisco Ruiz
Ramon. Alianza Editorial. Madrid.

Historia del teatro espanol. Siglo XX. F.
Ruiz Ramon. Ediciones Catedra. Madrid.

El mundo de Arlequin. Allardyce Nicoll.
Barral. Barcelona.

Pequerio diccionario del teatro mundial.
Genoveva Dieterich. Ediciones Ismo. Madrid.

B.3. Técnicas especiales. Estudios.
Trabajos de grupo.

Introduccion al psicodrama. Ancelin-
Schutzenberger. Editorial Aguilar. Madrid.

Psicodrama y teatro moderno. Jean Fa-
chetie (prologo de J. L. Moreno). Editorial La
Pléyade. Buenos Aires.

[ a creatividad en el teatro. Estudio psicoa-
nalitico. Philip Weissman. Editorial Siglo XX].
Mexico.

Psicodrama. Jacob Levi Moreno. Editorial
Paidos. Buenos Aires.

Psicodrama y sociodrama. Jacob Levi Mo-
reno. Editorial Paidos. Buenos Aires.

Categorias del teatro popular. Augusto
Boal. Ediciones CEPE. Buenos Aires.

Teatro del oprimido y otras poéticas politi-
cas. A. Boal. Ediciones La Flor. Buenos Aires.

Técnicas latinoamericanas de teatro popu-
lar. A. Boal. Ediciones Corregidor. Buenos
Aires.

200 ejercicios y juegos para el actor y para
el no actor con ganas de decir algo a través
del teatro. Augusto Boal. Editorial Crisis. Bue-
nos Aires.

Teatro de barrio, teatro campesino. Jeroni-
mo Lopez Mozo. Editorial ZYX. Madrid.

Living Theatre. Julian Beck. Editorial Fun-
damentos. Madrid.

El Group Theatre de Nueva York. Eudeba.
Buenos Aires.

Cambio de tercio. Tabano. Texto colectivo.
Campus Editorial. Madrid.

La maravillosa historia de Alicia y los intré-
pidos y muy esforzados Caballeros de la Ta-
bla Redonda. Luis Matilla y Ditirambo. Cam-
pus Editorial. Madrid.

NOTA ACLARATORIA: La relacion de
textos que presentamos no implica la “reco-
mendacion” de los mismos. Se ha realizado
sobre la base de las publicaciones existentes
y queda al criterio del lector la elecciéon de los
mismos. (Bibliografia recogida por Enrique
Patino).
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Aunque desde los primeros momentos de la.
reforma educativa, esbozada en los anos
sesenta y setenta, el teatro tuvo acceso, sobre
el papel, a los planes de ensenanza, han sido
los sectores mas renovadores del profesorado,
reunidos en torno a la iniciativa de las
““Escuelas de Verano’’, los que han creado una
nueva dinamica de acercamiento entre teatro y
escuela, revelando sus carencias y razonando
la necesidad del mutuo entendimiento y
colaboracion, al margen de los cauces
institucionales. A ellos, especialmente, va
dirigido este cuaderno en el que se recogen
sin ninguna pretension de exahustividad una
serie de experiencias y materiales de trabajo
que se corresponden con los distintos niveles
de la ensenanza.
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