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xpresamos nuestro profundo agradecimiento a la Fundacion Arcor y a la Funda-

cion Antorchas, que desde su Programa Infancia y Desarrollo han hecho posible la

implementacion del proyecto "El teatro de titeres: un auxiliar para las escuelas ru-
rales, en el marco del cual fue elaborado Entretelones. En el desarrollo de este proyecto tam-
bien contribuyeron técnicos de la Fundacion Incide y la Lic. Teresa Lungo, inspectora de la Re-
gion Sexta, de la Direccion de Educacion Inicial y Primaria de la Provincia de Cordoba.

Agradecemos a las distintas instituciones y espacios de formacion de la Universidad
Nacional de Cordoba que, promoviendo actividades de investigacion e intervencion, contri-
buyen al desarrollo de un proceso general de distribucion social del conocimiento: las cate-
dras de Extension Rural y de Realidad Agricola y Ganadera de la Facultad de Ciencias Agro-
pecuarias, el programa de becas de extension de la Secretaria de Extension Universitaria, el
programa de becas para maestria de la Secretaria de Ciencia y Técnica, el Centro de Investi-
gaciones Linguisticas de la Facultad de Lenguas, el Centro de Investigaciones de la Facultad
de Filosofia y Humanidades y la Secretaria de Extension de la Facultad de Filosofia y Huma-
nidades. Desde estos distintos espacios e instituciones de la universidad, se han apoyado di-
versas experiencias de investigacion y de intervencion con el teatro de titeres en ambitos ru-
rales. En especial, agradecemos a la cdtedra de Psicologia Social de la Facultad de Psicologia,
con cuyo equipo hemos construido la esencia de nuestra propuesta de uso social del titere.
Tambien deseamos agradecer a nuestros companeros del Teatro de Titeres El Escondi-

te: Rafael Carreras, Valeria Prato y Valeria Cotaimich, con quienes hemos construido esta pro-
puesta de taller de teatro de titeres para las escuelas rurales.

Agradecemos a la Lic. Ana Correa y a la Dra. Magdalena Viramonte de Avalos por-
que leyeron y revisaron este libro de manera atenta y afectuosa.
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Bumbuna y la familia Saavedra, que han acompanado a "El Escondite” a lo largo de su tra-
yectoria. Desde 1988, Kelly y Efrain Saavedra alentaron nuestros primeros juegos titiritescos,
ensendndonos el compromiso social y cultural de este arte milenario. También nos ayudaron
Verdnica y Lucrecia Saavedra construyendo nuestros primeros muiecos y escenografias.

Agradecemos con mucho afecto a los alumnos, a los padres y a los docentes de las es-
cuelas rurales que han participado en nuestros proyectos con titeres y que nos han ayudado
a descubrir las posibilidades artisticas y sociales de este teatro en los dmbitos rurales. Mu-
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otivacion, integracion, aprendizajes, expresion de lo intangible,

desarrollo de habilidades, poner en el escenario aquello que se

vivencia cada dia en el entorno propio, son solo algunos de los
procesos que genera el uso del teatro de titeres como herramienta socio - pe-
dagogica.

Las experiencias de mds de cinco anos de trabajo e investigacion en escuelas
rurales del Taller de Teatro El Escondite, se exponen en esta publicacion.

Potenciar la labor de entidades no gubernamentales dedicadas a la nifez y la
juventud, tratando de propiciar la participacion de las propias comunidades
en la resolucion de los problemas relacionados con sus nifios y jovenes, es el
objetivo principal del Programa Infancia y Desarrollo, es por ello que se brin-
do apoyo a esta iniciativa.

Entretelones ofrece los elementos, técnicas y estrategias para el desarrollo del
taller de titeres en el aula, recuperando su funcion social, y posibilitando el
tratamiento de temas propios de las comunidades, desde la construccion de
los titeres hasta la puesta en escena de la obra.

Desde el Programa Infancia y Desarrollo, la Fundacion Arcor y la Fundacion
Antorchas, queremos agradecer a los profesionales, psicologos, titiriteros, pro-
fesores de letras y pldstica, que han dedicado su esfuerzo y sus conocimientos
para la realizacion de este proyecto y que entre titeres, retablos, canciones y
musica aportan y contribuyen a que nuestros nifios recuperen escuelas, sabe-
res, palabras y sonrisas.

Programa Infancia y Desarrollo
Fundacion Antorchas - Fundacion Arcor
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e incita a prologar este libro gpasionante, sobre el arte de hacer titeres, la capaci-
dad de los munecos de abrir puertas al mundo prodigo y extrario de las fantasias
colectivas y de los sueros individuales de la infancia. Escapando de las manos de

los titiriteros (nifios, maestros, padres, gente comtin), los titeres ponen en la mesa,
o mejor, en el escenario del retablo, los saberes ocultos y soslayados en la vida cotidiana.

Los muriecos nacen en espacios concretos y son vestidos, peinados y manipulados an-
te el espejo de su propio grupo. Entonces, asi, abren repentinamente un juego de sublimacion,
de identificaciones y de proyecciones. Pero, para sorpresa de todos los espejos, los titeres se mul-
tiplican, los espectadores se suman y cada uno puede verse ahi, en los relatos y los dramas que
nos cuentan, hasta con empatia sensorial, sobre historias de vida e historias de la vida. Es decir,
los munecos entablan vinculos, son amigos, son aquello que a cada uno le gustaria o no le gus-
taria ser. Son portavoces de situaciones y promueven, como llama Pichon Riviere, la instancia
creadora que, mediante el juego que simboliza los conflictos negados u ocultados, potencia y
activa la posibilidad de que en el otro irrumpa la inquietud de sentir, de decir y de hacer.

Por todo ello, considero relevante el recorrido de los interrogantes centrales que Entre-
telones nos propone: {De qué modo los titeres, a lo largo de su historia casi milenaria, han cons-
truido un lazo significativo entre la solidaridad colectiva y las acciones concretas de las organi-
zaciones sociales (grupales, institucionales, comunitarias)? {Cudles son los mecanismos que em-
plean para agudizar la escucha de aquello acallado en lo colectivo y lo contradictorio de las in-
teracciones? {Qué estd pasando ahi cuando empieza y cuando termina la funcion? Pues apren-
demos que el arte de los titeres, en su produccion psico-social, realiza un inmenso y valioso
aporte al campo de la intervencion, particularmente, en esta época signada por la profunda cri-
sis social que, desde Durkheim, podriamos interpretar como anomia y, desde Freud, como un
problema de la funcion simbdlica.

Finalmente, intuyo que la fijacion y el encarnamiento de los sentires en palabras y fra-
ses ha significado una tarea inquieta y, tal vez, incomoda para los autores. Las categorias teori-
cas, construidas desde el campo de la psicologia social como critica a la vida cotidiana para el
andlisis, han sido elaboradas con rigurosidad y son utilizadas como instrumentos para dilucidar
esta capacidad de los titeres de producir nuevos sentidos y de instalar el deseo de cambiar. Sin
embargo, es importante indicar que todo deberd ser rehecho si se proponen animarse a jugar:
no hay recetas, sino ocurrencias de aperturas a la creatividad, dicho de otra manera, de apren-
der a aprender.

Ana Correa
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es el resultado de varios anos de

trabajo e investigacion del Teatro de Titeres El

Escondite, cuyo equipo esta integrado por titiri-

teros, psicélogos, profesoras de letras y de plastica.

Desde el afo 1988, este teatro ha llevado a cabo ex-

periencias que recuperan el uso social del arte de los

titeres. En esta linea de trabajo nuestro equipo ha produci-

do un repertorio de obras que han sido representadas en dife-

rentes ambitos: carceles, hospitales psiquiatricos, barrios urbano-

marginales, escuelas, obras en construccion, espacios universitarios y

comunidades rurales. Estas representaciones, que estaban dirigidas a ni-

fos y / o adultos, tenian como ejes tematicos: el mal de Chagas, el céle-

ra, la parasitosis, el saneamiento ambiental, los accidentes de trabajo, la
promocion de huertas, entre otros.

En todos los casos, las historias de nuestro repertorio han sido ela-

boradas a partir de problemas cercanos al publico receptor. Esta caracte-

ristica facilita una participacion activa de los espectadores, quienes se

identifican y proyectan a partir de los sucesos de la historias titiritescas. En

efecto, el caracter inocuo del titere hace posible el tratamiento de cier-

tos temas que despiertan angustia y temor, por ejemplo, la enfermedad

de Mal de Chagas o los accidentes en una obra en construccion.

En instancias posteriores a cada funcion de titeres advertia-

mos que los problemas podian ser observados, analizados y co-

municados “desde otro lugar” por parte de los espectadores.

Estas situaciones, que ponian en evidencia un proceso de

participacion activa del publico, motivaron en el equi-
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po de “El Escondite” una preocupacion rela-

cionada con la apropiacion de estos usos del

teatro de titeres en grupos de ninos y de adultos.

En consecuencia, en 1998, “El Escondite” co-

menzo a desarrollar tareas de investigacion con in-

tervencion. Tales tareas han integrado el estudio de un

marco tedrico y metodoldgico apropiado para la apropia-

cion de esta herramienta y la coordinacion de talleres de tite-

res en espacios urbano-marginales y, fundamentalmente, en zonas

rurales. Este proceso de investigacion con intervencion se ha basado

en dos campos de conocimiento: la psicologia social y la linguistica apli-
cada a la ensenanza de la lengua.

En el curso de los procesos de apropiacion iniciamos un proyecto
de capacitacion a maestros para coordinar talleres en escuelas rurales,
con el apoyo de las fundaciones Arcor y Antorchas. En el marco de este
proyecto se dictaron dos cursos-taller: uno, en el departamento Tulumba

y otro, en el departamento Rio Seco, de la provincia de Cérdoba. En ambas

instancias participaron alrededor de 50 escuelas rurales. Ademas, para apo-

yar y multiplicar esta capacitacion propusimos la elaboracién de un libro
que sistematizara nuestra propuesta de taller de titeres.

Estos son los origenes de Entretelones. Una propuesta para el uso

del teatro de titeres como herramienta socio-pedagdgica en las es-
cuelas rurales, que desarrolla de manera detallada una propues-
ta de taller para el aula y el marco tedrico y metodoldgico

que la sustenta.

Desde nuestra perspectiva, entendiamos que era

ENTRETELONES




necesario construir una propuesta que abordara de manera in-
tegral la coordinacion de un taller de titeres en la escuela pues,

si bien existen diversos textos sobre la puesta en marcha de un
taller de titeres, muchos de ellos se centran solo en las cualida-
des pedagdgicas y didacticas o bien en las diferentes técnicas de
construccion de los mufecos.

A partir de las distintas experiencias de coordinacion de ta-
lleres podemos afirmar que, cuando los titeres son construidos y ma-
nipulados por los nifios, se produce un fenémeno social complejo, que
amerita abordajes mas integrales, que trasciendan la fascinacion que des-
pierta el objeto en si. En tal sentido, si bien nuestra propuesta no descuida
la produccion del titere en tanto objeto, esta estrechamente vinculada con su
funcion social. Asi pues, el propdsito fundamental de este libro sera poner a dis-
posicion de los docentes un conjunto de consideraciones teérico-metodoldgicas que
permitan la interpretacion y la realizacion de un taller de teatro de titeres en el aula des-
de una perspectiva social.

Dentro de nuestra propuesta, enfocamos el teatro de titeres como una manifestacion
artistica especifica, cuyo proceso de produccion supone actividades relacionadas con la es-
critura de la historia, la elaboracion estética y funcional de un objeto: el titere, y la represen-
tacion de esas historias a través de una interpretacion dramatica. Estas instancias del proceso
de produccion de una obra requieren de conocimientos que son promovidos por la escuela; por
consiguiente, entendemos que el teatro de titeres puede motivar y, al mismo tiempo, mediar
el aprendizaje de nuevas habilidades y conocimientos.

Nuestra propuesta de taller de titeres ha sido organizada en torno a dos ejes que
estan estrechamente vinculados: el desarrollo de procesos de simbolizacion de la

realidad y el desarrollo de procesos cognitivos. En relacion con el primero de es-
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tos, consideramos que el teatro de titeres
oficia de mediador en instancias de conoci-
miento, permite integrar aspectos de la expe-
riencia cotidiana que aparecen de manera frag-
mentada y hace posible abordar la realidad desde
un lugar diferente. Este lugar permite “poner en pala-
bras” ciertos saberes de los nifos, otorgandoles poder en
el marco de un proceso general de distribucion social del co-

nocimiento desde una perspectiva creativa y ludica.
Por otra parte, consideramos que el teatro de titeres, particular-
mente en la escuela rural, contribuye a crear puentes entre los conoci-
mientos desarrollados en el hogar y aquellos que promueve la escuela: en-
tre la lengua oral y la lengua escrita, entre la variedad linguistica hablada
por la comunidad y la variedad linguistica estandar, entre los modelos de
aprendizaje fundados en la observacion y la practica y los modelos de

aprendizaje basados en la interaccion verbal.

En resumen, entendemos que el teatro de titeres favorece el desarrollo de
procesos vinculares al tiempo que promueve el aprendizaje de conceptos y

habilidades propias del proceso de alfabetizacion.

Entretelones esta integrado por dos partes claramente diferen-
ciadas: una, de corte tedrico y otra, de orden practico, donde se de-
sarrollan las acciones previstas para llevar a cabo en el aula. La
primera parte consta de cuatro capitulos. El primero de ellos:
“Aproximacion al teatro de titeres”, recupera el uso social

de este arte desde una perspectiva histérica. Ademas,




desarrolla conceptos que definen el titere y el lenguaje de es-
te teatro.
En el segundo capitulo: “Una propuesta de trabajo psico-
socio-cognitiva con titeres’, enfocamos el teatro de titeres desde
la perspectiva de la Psicologia Social y de la teoria socio-histori-
ca iniciada por Lev Vygotsky. En tal sentido, estudiamos este arte
como una herramienta que promueve el aprendizaje en el marco de
un proceso de elaboracioén critica de la realidad cotidiana.
El capitulo 3: “Los titeres en el aprendizaje de la lengua”, estudia
las posibilidades de los titeres como herramienta mediadora para el do-
minio de ciertos conocimientos linguisticos. Para ello, abordamos las difi-
cultades en el aprendizaje de la lengua en ambitos rurales. Dificultades fun-
dadas en fracturas entre los procesos de aprendizaje desarrollados en el hogar
y aquellos promovidos por la escuela.
El cuarto capitulo: “El taller de titeres en la escuela rural”, en primer lugar, expo-
ne distintos aportes de la teoria del aprendizaje que sustenta nuestra propuesta de ta-
ller. En segundo lugar, propone una interpretacion del taller de titeres como proceso

grupal.
La segunda parte de Entretelones presenta la propuesta de taller de titeres propia-
mente dicha. Esta esta desplegada, a su vez, en nueve talleres que desarrollan las fases

narrativa, plastica y dramatica. Ademas, a estos talleres sumamos un apartado donde se

exponen pautas y conceptos referidos a la puesta en escena de una obra de titeres.
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CAPITULO

APROXIMACION AL TEATRO DE TITERES )

arvati, la mujer del Dios Shiva, hizo un hermoso
ﬁ titere que escondia a los ojos de su esposo pa-
ra que este no lo viera y se enamorara. Llevé la muneca
a la montana y todos los dias iba a visitarla y a adorarla.
Pero el Dios Shiva, una vez, la descubrié mientras busca-

ba una flor. Se enamoré del titere, le dio vida y huyeron

juntos” (Antiguo relato hindu)

{ iQué son los titeres?

m CAPITULO 1

El teatro de titeres es una manifestacion artistica cuyos origenes y evolucién han
sido estudiados por una vasta literatura. En este capitulo nos proponemos recuperar
aquellos aspectos de la historia de este arte que permiten reconocer su funcion social
y cultural a lo largo del desarrollo de la humanidad.

Para aproximarnos a la funcion social del teatro de titeres desde una perspectiva
historica es preciso que, en primer término, consideremos qué es un titere. Ante esta
pregunta algunos pueden contestar: es un muiieco que habla o al que alguien hace ha-
blar, es un espectaculo para nifios, es un personaje, etc. Sin embargo, entendemos que
la respuesta requiere un analisis algo mas complejo.

Al analizar el origen del vocablo “titere’, Freddy Artiles (1998:16) sostiene que:

: El primer uso de la palabra titere no aparece hasta 1524, cuando Bernal Diaz del Castillo,
: en su Historia verdadera de la conquista de la Nueva Espaiia, relata que en la expedi-
cion de Hernan Cortes a Honduras viajaban varios hombres destinados al entretenimien-

: to de la tropa, entre ellos uno que “jugaba de manos y hazia titeres’”

Por otra parte, la explicacion mas conocida del origen del vocablo “titere” en
nuestro idioma es la que ofrece Sebastian de Cavarrubias en su libro Tesoros de la len-
gua Castellana, de 1611 (Freddy Artiles, 1998:16). De acuerdo con este autor, cuando los
titiriteros llegaban a un pueblo, anunciaban su arribo haciendo sonar una lengteta en
su boca que emitia un sonido chirriante y metalico y que sonaba “ti-ti”. Este sonido se-




ria el que luego dio origen al término “titere”.

Numerosas son las definiciones relacionadas con este arte. Entre ellas, revisare-
mos la que propone el titiritero argentino Ariel Bufano, quien define al titere como
“cualquier objeto movido en funcién dramatica” Como advertimos, el concepto de
movimiento en esta definicion es relevante, pues sostiene que el objeto no solo debe
moverse, sino que, al hacerlo, debe entranar un significado que dé sentido dramatico
a una historia.

Por su parte, Margareta Nicolescu, reconocida titiritera rumana, declara que ‘el
titere es una imagen pldstica capaz de actuar y representar’.

En primer término, sostiene que es una imagen porque es capaz de indicar una
“semejanza’; es decir, se vale de las cualidades de la metafora. Es plastica en tanto es
susceptible de ser formada, modelada. Esto alude al titere en su condicion de objeto
material.

Finalmente, la condicion esencial de los titeres se desprende de su posibilidad
de actuar y de representar. Si un mufieco no demuestra sus aptitudes en el escenario,
podra ser muy hermoso, pero nada mas que eso. Por esto el titiritero tiene un rol fun-
damental en esa tarea; tanto es asi que en Japon, titiritero significa “apto para darle
vida a la madera”

Los titeres en la Argentina

La historia de este género en Argentina se inicia con los marineros titiriteros que,
en el siglo XVIII, distraian a los pasajeros en las largas travesias oceanicas que tenian
como destino nuestro pais, donde se instalaron algunos de estos titiriteros. Uno de los
teatros que cobré mayor importancia por aquellos tiempos fue el de los “Puppi sici-
lianos’, con historias extraidas de Orlando Furioso.

Vito Cantoni fue el creador en Argentina del primer teatro estable de marione-
tas. Este marionetista, oriundo de Catania, se instalé con sus espectaculos en el barrio
de la Boca por el ano 1895. A principios de 1900, otro titiritero italiano, proveniente
de Palermo, Sebastian Terranova, cred el Teatro de Marionetas de San Carlino.

Anos mas tarde, en 1934, Federico Garcia Lorca visité nuestro pais con el teatro
“La Tarumba” y representé la obra “El retablillo de Don Cristébal”. A este espectaculo
asistieron numerosos amigos, cronistas y poetas; entre ellos, Mane Bernardo y el le-
gendario Javier Villafane, quien ha representado un origen mitico para muchas genera-
ciones de titiriteros.

Este titiritero y el poeta Pedro Ramos fundaron, luego, el teatro de titeres “La
Andariega’, que tuvo un peso gravitante a la hora de difundir y jerarquizar la actividad
del teatro de titeres en Argentina. Javier Villafane creé las principales piezas del reper-
torio clasico de obras para teatro de titeres mas difundidas de nuestro pais, promo-
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viendo a Juancito y Maria como los
personajes herederos de la tradicion
titiritera argentina.

En las décadas del ‘40, 50 y ‘60
se destacé una generacion de titirite-
ros como Enrique Acuna, Broison, Ariel
Bufano, Luis Sanchez Vera, Otto Frei-
tas, Eduardo y Héctor Di Mauro, Lépez
Ocon, Manuel ). Castilla, Lucho Claeys-
sen, Alcidez Moreno, Roberto Espina,
Efrain Saavedra, Candido Monner Sans,
Pepe Ruiz, Gudino Kramer, José Pedro-
ni, Alfredo Portillos, Pedro Kofmann,
Héctor Albarez Dabérmida,Garcia Bes,
entre otros. Estos artistas desarrolla-
ron, desde un espiritu trashumante, un
repertorio que encuentra sus raices en
el humor y en las historias populares
de la tradicion del titere de guante.

A partir de los ‘60 se desarrollo
una fuerte corriente innovadora del
teatro de titeres, que replanteé el pa-
pel exclusivo del titere de guante. De
esta manera, la experimentacion con
nuevas técnicas comenzé a determi-
nar una estética diferente para este ar-
te. Por esos dias, los titeres aparecie-
ron por primera vez en la television
utilizando técnicas de manipulacion
novedosas e integrando otros recursos
provenientes de las técnicas cinema-
tograficas. También se incorpord, en
las nuevas producciones, la danza y la
actividad de mdusicos en una puesta en
escena donde el titiritero aparece a la
vista, no escondido tras un retablo, co-

MARIONETAS (tango)

Tenia aquella casa no sé que suave encanto
en la belleza humilde del patio colonial
cubierto en el verano por el florido manto

que hilaban las glicinas, la parra y el rosal..

iSi me parece verte! La pollerita corta,
sobre un banco empinadas las puntas de tus pies,
los bucles despeinados y contemplando absorta

los titeres que hablaban inglés, ruso, francés...

iArriba, dofia Rosa!

iDon Panfilo, ligero!

Y aquel titiritero

de voz aguardentosa

nos daba la funcion...

Tus ojos se extasiaban:
Aquellas marionetas

saltaban y bailaban
prendiendo en tu alma inquieta

la cdlida emocion...

Los arios de la infancia risuefia ya pasaron
Camino del olvido; los titeres también...
Piropos y promesas tu oido acariciaron...

Te fuiste de tu casa, no se supo con quién...

Alld entre bastidores, ridiculo y
mezquino,
Claudica el decorado sencillo
de tu hogar...
Y vos, en el proscenio de un
frivolo destino,
Sos frdgil marioneta que baila

sin cesar. '

' Este tango fue escrito por José Tagini en 1927, la musica es de Juan José Guichandut. En 1928 lo grabd Carlos Gardel,
Azucena Maizani e Ignacio Corsini. Este trabajo refleja la actividad de los titiriteros inmigrantes a principios del siglo

XX en nuestro pais.




mo hasta entonces.

Estas nuevas tendencias dieron origen a lo que hoy se conoce como teatro de
animacion de objetos. Algunos de los principales promotores de este nuevo movi-
miento fueron los titiriteros: Sara Bianchi, Ariel Bufano, Silvina Reinaudi, Carlos Marti-
nez y Rolando Serrano. Este movimiento del teatro de titeres se detuvo por obra de la
dictadura militar. A partir de los afios 80, se renovo en el pais la actividad titiritera; de
hecho, muchos titiriteros regresaron aportando su experiencia luego de los anos de
exilio.

Tal como hemos podido observar en esta breve sintesis, el desarrollo del teatro
de titeres en nuestro pais ha sido muy rico y variado. De esta manera, podriamos re-
conocer tres generaciones de titiriteros con improntas muy diferentes pero que, en
muchos casos, se integran en la actualidad.

En los comienzos de este arte se destaco una generacion de titiriteros poetas,
entre los cuales, uno de los principales exponentes fue, sin dudas, Javier Villafane. Mas
tarde surgié una nueva generacion influida esencialmente por la plastica. Mane Ber-
nardo lideré en gran medida estas nuevas busquedas. En Cordoba, esta tendencia con-
t6 con los aportes de los artistas plasticos: Armando Ruiz, Delia Sanmarti, Alfio Grifa-
si y Luis Saavedra, entre otros.

Finalmente, es posible distinguir un grupo de titiriteros provenientes del tea-
tro: Ariel Bufano y otros titiriteros aportaron ideas novedosas desde el teatro al tea-
tro de titeres e incluso produjeron adaptaciones de textos para el teatro de titeres.

Caracteristicas esenciales del lenguaje del teatro de titeres

El teatro de titeres es una manifestacion artistica que tiene diferentes rasgos que
le confieren especificidad. Entre ellos, el rasgo esencial es la accién, el movimiento del
titere, que esta determinado por la manipulacién y la actuacion®. Un titere puede ser
muy bello, sin embargo, es precisamente el movimiento del titere lo que define el ver-
dadero sentido dramatico de este arte. Este movimiento es guiado o acompanado por
la palabra, que nunca sera excesiva.

Otto Freitas (1962), al senalar el lugar de la palabra en el teatro de titeres y su re-
lacion con la accion, sostiene lo siguiente:

? Las caracteristicas de la manipulacion y de la actuacion en el teatro de titeres se desarrollan en el taller 9.
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El gesto, la postura y los modos de desplazamiento del titere es lo que caracteri-
za el movimiento. En la cabeza y en las manos se encuentran las mayores posibilidades
expresivas del titere de guante, mientras que el gesto se connota en la mirada. Por esta
razén, muchos titiriteros sostienen que el titere mas que mostrar sugiere, desde su sim-
pleza elemental, el destino dramatico de las acciones. Por ejemplo, en una situacién
dramatica donde un titere-personaje descubre las huellas de un animal, el muneco in-
dicara esta situacion al publico a partir de ciertos movimientos como caminar encorva-
do, dando pasos lentos, intercalando la mirada hacia el suelo y hacia el publico. Como
comentaramos antes, el titere-personaje puede prescindir de la palabra, en este caso,
para indicar que esta investigando las huellas de un animal.

En resumen, la accion en el teatro de titeres es percibida por el piblico como una
sintesis audiovisual en la cual el titere, en tanto objeto en movimiento, supone la acep-
tacion de una paradoja fundante: un objeto que es real y ficticio al mismo tiempo. Por
ejemplo, ante un titere-ledn, todos sabemos que no vemos un leén verdadero; sin em-
bargo, el publico se comporta como si realmente estuviera frente a un ledn. En conse-
cuencia, es esta contradiccion paradojal la que da sentido al lenguaje metaférico del
teatro de titeres. Por esta razon, la simple imitacion de lo real tiende a desvirtuar este
arte, pues no podemos olvidar que los titeres siempre actdan como mufecos que re-
presentan a personas o animales.

Otro rasgo relevante del teatro de titeres es su caracter integrador: en la produc-
cion de una obra de titeres se integran distintos elementos provenientes de otros cam-
pos artisticos como la literatura, la musica, el teatro de actores, el mimo y la plastica,
entre otras disciplinas.

Esta multiple concurrencia de elementos artisticos es, precisamente, una de las
primeras caracteristicas que el coordinador del taller tendra en cuenta, pues la riqueza
del hecho teatral en los titeres estara estrechamente relacionada con el grado de diver-
sidad e integracion de estos elementos. Es por esto que la tarea de busqueda de aque-
llos componentes que enriquezcan la obra sera intensa. No se trata de sumar abundan-
tes elementos, sino por el contrario descubrir aquellos que favorezcan el sentido dra-
matico de la historia. En muchos casos, una pequeia pieza musical, una escenografia
simple, la elaboracion de utileria (un balde, una escoba, unassilla, un lazo) o un guién cla-
ro y sencillo son los elementos que contribuyen a dar fuerza dramatica y elocuencia al
espectaculo de titeres.

Una tercera caracteristica de este arte esta relacionada con lo grotesco, que es
definido por Patrice Pavis (1998) como: “Todo aquello que resulta comico por un efecto




caricaturesco, burlesco, y extrano. Lo grotesco es visto como la deformacién significan-
te de una forma conocida y reconocida como norma.” Esta definicion nos permite re-
conocer la inversion de valores como uno de los principios de lo grotesco en el arte
de los titeres.

Esta inversion de valores se materializa en el teatro de titeres cuando los perso-
najes representan conductas poco probables en la vida real. Por ejemplo, un titere-hi-
jo que le da ordenes a un titere-papa o un titere-alumno que pone en penitencia a un
titere-maestro. En relacion con esto es posible advertir el espiritu critico que entrana
lo grotesco, pues lo grotesco siempre provoca la risa o el asombro permitiendo acce-
der a ciertos modos de entender la realidad que permanecian incuestionables.

En este mundo grotesco donde viven los titeres, la desproporcion constituye
una caracteristica fundamental. La exageracion de los movimientos y lo desmesurado
de los objetos que los titeres manipulan es la manifestacién mas clara de este mundo
desproporcionado. Por su parte, Otto Freitas (1962), al analizar esta caracteristica de
lo grotesco, senala lo siguiente:

Sin dudas, lo cémico encuentra su punto de apoyo en la esencia grotesca del
teatro de titeres. La comicidad, tan cara a este arte, se desprende, entonces, de la exa-
geracion, del contraste de los contrarios, de la repeticion mecanica de situaciones
graciosas como la caida, el golpe, el malentendido.

El teatro de titeres en la escuela

En primer lugar, nos interesa compartir algunas consideraciones en relacion al
lugar de los titeres en el ambito escolar.

A lo largo de nuestra experiencia en la promocion del taller de teatro de tite-
res (en adelante TTT) hemos podido observar distintas situaciones relacionadas con el
uso del teatro de titeres en la escuela. En algunos casos, un maestro sensibilizado con
este arte decide poner en marcha un taller. Los nifios responden con gran entusiasmo,
pues los titeres les permiten desde un principio poner en juego toda su capacidad
creativa. Sin embargo, luego de los primeros encuentros, empiezan a aparecer ciertos
problemas: Algunos nifios se conforman con la produccién del muneco y luego no de-
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sean actuar; otros, en cambio, aceptan el desafio dramatico y lo hacen junto a su maes-
tro, pero al poco tiempo sienten que esta tarea los aburre y la abandonan.

También hemos visto el teatro de titeres escolar especialmente preparado para
una fiesta patria y hemos atendido funciones donde ha desaparecido cualquier posibi-
lidad ludica. En estas ocasiones pareciera que los nifos, lejos de actuar, se limitan a re-
petir de memoria, con el titere rigido, el guion que han preparado.

La “adaptacion” de cuentos y leyendas es otro recurso muy usado a la hora de
producir un guion. Este recurso, bien empleado, puede dar buenos resultados; de lo
contrario, se corre el riesgo de negar la propia palabra del nino y esto es fundamental
para promover una relacion fresca y natural entre nifio y titere.

También hemos observado a algun maestro manipulando un titere mientras pregun-
taba a sus alumnos por la tabla del dos o por los datos del précer que cruzé los Andes.

En todas estas circunstancias el teatro de titeres ha sufrido el peor de sus emba-
tes: la banalizacion y la pedagogizacion de su uso. Esto es, se ha empleado al titere co-
mo pretexto para impartir un “tema’, sin reconocer alguno de los principios artisticos y
socioculturales del arte de los titeres.

Sabemos que la discusion acerca de cual es la relacion entre los titeres y la escue-
la es muy compleja y, en este sentido, excede largamente los alcances de este libro. Sin
embargo, estamos convencidos de la pertinencia y las posibilidades verdaderamente
educativas y sociales del Teatro de Titeres en la escuela. Al respecto, existen variadas
posturas: hay quienes sostienen que la institucion escolar no es un lugar para los titeres
pues alli estos pierden toda su “magia”. Otros, en cambio, proponen un uso casi abusi-
vo en términos educativos.

Desde nuestra perspectiva, entendemos que el problema no esta ni en los titeres
y su esencia ni en la escuela en tanto institucion educativa, sino en la concepcién pe-
dagogica que fundamenta la inclusion del teatro de titeres en el ambito escolar. De es-
te modo, consideramos que es preciso definir el uso del teatro de titeres como herra-
mienta socio-pedagoégica.

Para ello, enunciaremos los supuestos que justifican la implementacion del TTT
en la escuela:

este aspecto sobresale a lo largo de la historia de este arte, que ha
estado signada en gran medida por un caracter critico y cuestionador del orden social.

el titere da la palabra, contribuye a la pro-
duccion simbélica del nino y le permite reconocer y reconocerse formando parte de
una trama socio-vincular. En el plano concreto de la produccién de conocimientos, ayu-

* Llamamos instituyente a aquella fuerza que busca el cambio y la transformacion de lo instituido.




da a articular los saberes de la escuela y los del hogar.

a través de este juego, el nifo
puede iniciar la elaboracién psiquica y social de sus necesidades y de la realidad que
lo rodea.

En este capitulo nos detendremos a desarrollar el primero de estos supuestos a
partir de un analisis de la historia del teatro de titeres. En los capitulos subsiguientes
analizaremos los otros dos supuestos a la luz de nuevas conceptualizaciones.

Rastreo de las raices instituyentes del teatro de titeres:
los titeres y el poder

En este apartado nos proponemos reconocer la funcién social y cultural que
este arte ha tenido a lo largo de la historia, pues los titeres siempre tuvieron un lugar
privilegiado en relacion a la posibilidad de dar la palabra, de simbolizar y, fundamen-
talmente, de comunicar.

La reconstruccion histérica que nos interesa tendra en cuenta, por un lado, las
diferentes concepciones acerca de los origenes del teatro de titeres y, por otro lado,
ciertas referencias histoéricas de distintos autores que, si bien son de diferentes regio-
nes, tiene en comun la descripcion de un uso del teatro de titeres ligado a la lucha
por la dominacién simbélica. Alli, en esa lucha por la dominacién simbélica, reside,
precisamente, lo que nosotros entendemos como capacidad instituyente del teatro
de titeres.

Juan Enrique Acuna, prestigioso titiritero argentino, en su obra “Una aproxima-
cion al teatro de titeres” (1990) nos da pistas para comprender las dos concepciones
que intentan dar cuenta de los origenes y la evolucion del teatro de titeres: una, tra-
dicional y otra, contemporanea.

Esta concepcion
define al titere como un objeto ya desarrollado y solo como tal se lo estudia. Es decir,
se parte de la figura articulada o de otras caracteristicas secundarias para recono-
cerlo y, desde esta interpretacion, se inicia la reconstruccion histérica.

Esta concepcion, entonces, establece los origenes del titere en Egipto y en India,
debido a que en estos lugares se encontraron las figuras articuladas mas antiguas que
se conocen. Tal es el caso del chacal con mandibula articulada encontrado en Egipto
que esta en el museo del Louvre.

Ahora bien, seguin E. Acuia, este concepto de figura articulada interpretada co-
mo titere ha conducido a algunas equivocaciones, pues algunas figurillas articuladas
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que, en un primer momento, se creyé que eran titeres mas tarde se comprobé que se
trataba de simples juguetes infantiles. En otras palabras, como senala Acufa: “Las figu-
ras moviles no bastan por si mismas para determinar el origen o la presencia del arte de
los titeres”

En definitiva, esta interpretacion de la historia del teatro de titeres analiza el ob-
jeto titere en si mismo y fuera del contexto socio-cultural donde fue producido.

Este enfoque
se construye, practicamente, en este siglo, a partir de la revalorizacién de los concep-
tos y métodos en investigacion cultural junto con el desarrollo de la Antropologia y de
la Arqueologia.

Desde esta concepcion, el titere se define por su funcién: por su capacidad de
representar, no por caracteristicas secundarias, como la articulacién, la forma, etc. Esta
interpretacion parte del siguiente supuesto: el titere no es la evolucion del juguete, si-
no la evolucion de la imagen sagrada. En sintonia con esta idea, la busqueda histérica
del teatro de titeres se reconoce a partir del estudio de todas las formas teatrales, co-
mo la danza, las pantomimas o la actuacion, que hayan utilizado cualquier tipo de ins-
trumento creado para expresar la accion dramatica, sean estos objetos simbélicos: es-
tatuillas, figuras o imagenes talladas, mascaras, etc. Por esto, el origen del teatro de ti-
teres al igual que el del teatro se encontraria en los tiempos prehistéricos del paleoli-
tico superior.

La concepcion contemporanea, que desplaza el origen del teatro de titeres hasta
el paleolitico superior, recupera algunos testimonios como es el caso de las numerosas
figuras de hombres y de animales pintadas en cavernas donde el hombre se refugiaba
durante largos periodos de glaciacion. Tal es el caso del mago en actitud danzante en-
mascarado en la piel de un ciervo con cornamenta, que aparece pintado en Les trois fre-
res, una caverna al sur de Francia.

En estos documentos se demuestra la presencia de lo que Enrique Acuia deno-
mina actos magico-mimicos que, segun este autor, ya eran complejos expresivos con
caracteristicas esenciales que pueden ser reconocidas en cualquier expresién dramati-
ca tal como las conocemos en la actualidad. Estos actos magico-mimicos evoluciona-
ron en los tiempos posteriores al paleolitico superior para transformarse en danzas,
pantomimas, cantos y otras representaciones de indole religiosa.

Las caracteristicas de estos actos es que el ejecutante se confundia con el instru-
mento de ejecucidn, los hechos reales con los imaginarios, sus actos con sus dedos. En
resumen, cazar y representar el acto de cazar son considerados un solo acto real. Estos
actos magico-mimicos o ritos magicos tenian por finalidad favorecer la caza a partir
de la realizacion de ceremonias que se constituian a partir de una serie de pasos que
debian ser cumplidos en su totalidad para que el rito fuera eficaz.




En cuanto a la estructura de la relacion ejecutante-instrumentos expresivos
contenida en estos actos magico-mimicos, E. Acuia sefala los siguientes rasgos:

En sintesis, el ejecutante (mago-cazador) y el instrumento (pieles, mascaras, ima-
genes) se presentan en una unidad indisoluble, pero el “poder magico” del ejecutante
deriva del “poder” realmente instalado en el instrumento magico y no a la inversa. Es-
ta relacion se revierte cuando el rito magico se transforma en rito religioso: el hechi-
cero y luego el sacerdote detentaran el poder fundado en la progresiva division social
en clases de la sociedad en un largo proceso de desarrollo histérico, pues ya no es el
mito o leyenda lo que le da cohesion a una sociedad sino la ideologia.

En este sentido, revisaremos la distincion que propone E. Enriquez (1999) con res-
pecto a las sociedades arcaicas y las sociedades historicas, para entender las transfor-
maciones de la funcion de los instrumentos expresivos que daran origen a las distintas
técnicas de titeres que se conocen.

Las sociedades arcaicas son comunidades donde prevalecen los mitos y las
creencias que aseguran su cohesion. En las sociedades histéricas lo que asegura esta
cohesion es la ideologia.

De esta manera, el titere contribuye a construir ese puente como significante en-
tre una sociedad arcaica, con sus creencias mitos y leyendas, y una sociedad histérica
moderna, con una ideologia que, en las sombras, organiza la vida cotidiana de todos
los sujetos.
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En sintesis, el teatro de titeres encuentra sus origenes en los actos magico-mimi-
cos del paleolitico superior que, en una linea evolutiva, devienen en ritos religiosos.
Desde estos ritos se gestan todas las formas de representacion de teatro de titeres que
conocemos en la actualidad.

' lLacapacidad instituyente de los titeres

En primer término, indagaremos en la razén por la cual estas figuras articuladas o
simbdlicas se desprendieron del teatro y se instalaron en un terreno colindante que,
con el tiempo, llegé a denominarse “espectaculo de titeres”

gLas causas que han provocado este fendmeno son probablemente las mismas que han
éoriginado esa dicotomia de caracter social que se ha producido en las representaciones
gpublicas, como consecuencia de la division clasista de la sociedad, separando en ellas lo
;“sagrado” de lo “profano’; lo “culto” de lo “plebeyo”. Y que es, por otra parte, la razén por
gla cual el arte de los titeres ha soportado tantas “expulsiones del templo” en diversas

Eoportunidades y en distintos lugares (E. Acuna, 1990).

En un primer nivel de analisis podemos observar que los titeres no pueden convi-
vir de manera armoniosa y para siempre con el arte religioso. Las restricciones propias
de las ceremonias sagradas es lo que explicaria el desprendimiento del arte de los tite-
res de lo puramente religioso.

La evolucion del acto magico-mimico, al convertirse en rito religioso y transformarse
: en representacion sagrada a cargo de hechiceros y sacerdotes, fue adquiriendo caracte-
! res cada vez mas solemnes, restringidos y dogmaticos y desprendiéndose de cualquier

: elemento que perturbara esa trascendencia (E. Acuna, 1990).

Como podemos advertir, el surgimiento de un “arte oficial’, emparentado con lo
religioso, marcé el momento en que se comenzaron a eliminar todos los elementos que
eran considerados profanos o plebeyos. También el establecimiento de un arte oficial
estuvo acompanado de multiples persecuciones a titiriteros, lo que permite entender
por qué muchos de estos profesionales optaron por reducir los instrumentos expresi-
vos a figuras moviles, faciles de transportar y de guardar.

[ Referencias histéricas del uso social del teatro de titeres

Tal como hemos analizado, los titeres tienen un origen social muy particular, re-
lacionado en un primer momento, con lo sagrado y lo religioso. Sin embargo, mas tar-
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de, este teatro fue expulsado de estos ambitos debido a su caracter irreverente y de-
senfadado’. El teatro de titeres, entonces, comenzé a definir su espacio en las plazas y
ferias populares donde encontrd inspiracion y sustento para su repertorio.

En este punto, nos interesa compartir este “nuevo” lugar que encontraron los ti-
teres luego de su proceso de desacralizacion. Las narraciones de numerosos viajeros
son, quizas, los Unicos testimonios con los que se puede estudiar la funcién socio-cul-
tural de los titeres desde una perspectiva histérica.

Los titeres siempre se han desarrollado en el seno de la cultura popular de mu-
chos pueblos con una funcion especifica, relacionada con la posibilidad de entretener.
Sin embargo, también han ocupando una posicidn estratégica para comunicar y sim-
bolizar la desigualdad de las relaciones sociales. A continuacion presentamos algunos
ejemplos que dan cuenta del espiritu critico de muchas producciones del arte de los
titeres en la historia.

La osadia y el sarcasmo con que muchos titiriteros trataron temas relacionados
con el poder politico y religioso les valieron numerosas persecuciones. En este senti-
do, los modos de proscripcion impuestos por los gobernantes fueron muy variados.
Otto Freitas (1962) describe la situacion a la cual fueron obligados los titiriteros en la
Roma Imperial:

Un cronista llamado Jacliot presenta la descripcion de un espectaculo cingalés
que él tuvo oportunidad de presenciar a principio del siglo XIX, en plena ocupacién
de Inglaterra en Ceilan (Enrique Acufa, 1990). En la historia se observaba la utilizacién
de los titeres para resistir tal ocupacion. De acuerdo con el cronista, el protagonista
de la obra era Ranguin, un héroe popular cingalés que hacia justicia con los ingleses de
una manera muy particular.

“ Es preciso senalar que en la actualidad, en algunas culturas como la hindu o la japonesa, los titeres forman parte de
ciertos ritos religiosos
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China, pais con una larga tradicion en el arte de los titeres, cuenta con numerosas
historias tragicomicas donde los titeres parecen no temerle ni siquiera al mas podero-
so de los emperadores. Al respecto, Camille Poupeye, en su libro “Le theatre chinois’,
comenta una anécdota atribuida al emperador Mu, quien reinaba en aquella época. Se-
gun esta version, el emperador habia ordenado a un titiritero llamado Yen-Tse que ofre-
ciera una representacion ante sus concubinas. Fue tal el éxito de ese espectaculo que el
emperador, dominado por los celos, amenazé con cortarle la cabeza al titiritero. La tni-
ca solucién que este encontré para salvar su vida fue destruir los munecos en presencia
del emperador.

Otro testimonio que contribuye a revelar el papel social de los titeres lo repre-
sentan las numerosas obras para teatro de titeres que ha escrito el mas importante dra-
maturgo japonés: Monzamén Chikamatsu (1653-1724). Este autor, que escribié 120 obras
para teatro de titeres de las 150 de su produccién total, se destaco porque en ellas su-
po interpretar con extraordinaria sagacidad la sociedad de su época dominada por el
autoritarismo y la prepotencia de los senores feudales entronizados en el poder. En tal
sentido, muchas de las historias de amor que escribi6 finalizaban con el doble suicidio
de los amantes, denominado “chingu’”. Estas obras trascendian la mera anécdota erética
para constituirse en verdaderos alegatos contra las leyes discriminatorias de rango y cla-
se social que regian la vida de la época.

En nuestra historia contemporanea, existen numerosos testimonios del papel que
cumplieron muchos titiriteros enrolados en las filas de la resistencia durante el trans-
curso de la Segunda Guerra Mundial en Europa. Estos artistas, valiéndose de lo “inofen-
sivo” de sus espectaculos, aprovechaban para difundir mensajes de vital importancia
para la resistencia.

En la actualidad, existen varias experiencias con titeres que, justamente, recupe-
ran la tradicion critica y popular de este arte. Una de las mas importantes es la que rea-
liza, desde los anos 60, el teatro de titeres “Bread and Puppet” de Estados Unidos. Para
Peter Schumann, su creador, “el arte tiene que ser barato y accesible a todos, como un
buen pan”. Justamente “pan y muniecos” alude a dos elementos esenciales para vivir se-
gun la filosofia de este teatro. La caracteristica central de “Bread and Puppet” es la sin-
tesis teatral de las procesiones religiosas y las fiestas populares que le otorgan a sus
obras un sentido de protesta social.

Una de las producciones mas exitosas de este grupo teatral fue el espectaculo:




“The cry of the people for the meat “ (El clamor de la gente por la carne) presentado
en una gira europea de 1969. Con el argumento biblico de “la masacre de los inocen-
tes”, esta obra denuncia la matanza de los nifios en Vietnam. En sus ultimas produccio-
nes este teatro repudia la guerra de Bosnia, la politica internacional de Estados Unidos
y del Fondo Monetario Internacional.

En Latinoameérica, los titeres también han tenido una presencia muy significativa
en torno a los grandes problemas sociales. La experiencia de Marta Campana es solo
una de las tantas paginas escritas en la historia del teatro de titeres popular. Esta titi-
ritera mendocina integré en la década del 60 el “teatro de titeres campesino del tio Ja-
vier” en la region de Cuzco, Peru. Este teatro tuvo una presencia muy destacada en re-
lacion con los movimientos campesinos y con la reforma agraria de aquel pais.

En Argentina, muchos profesionales de este arte contribuyeron con un reperto-
rio critico, denunciando realidades tenidas por la desigualdad social. De este modo,
varios de los espectaculos de los aftos 60 y 70 se caracterizaron por promover la or-
ganizacion solidaria frente a las situaciones de injusticia social. Estas producciones, en
muchos casos, se inscribieron dentro de la educacion popular ofreciendo una mirada
critica en torno a ciertas preocupaciones sociales relacionadas con la salud, la educa-
cion, el derecho al trabajo, la organizacion comunitaria. Tal es el caso de Susana Palo-
mas, titiritera argentina que ha desarrollado una vasta experiencia en nuestro pais y en
México, especialmente, donde ha trabajado junto a comunidades aborigenes de Chia-
pas. Lamentablemente, este flujo artistico encontré su interrupcion a partir de la dl-
tima dictadura militar, régimen politico que motivo el exilio en el extranjero de talen-
tosos titiriteros argentinos.

Como podemos advertir, desde tiempos remotos los titeres han contribuido a la
produccion simbdlica de nuevos sentidos para enfrentar diversas instituciones que
aparecian como incuestionables en el desarrollo de la sociedad.

Nuestra propia experiencia

En referencia al proyecto “El teatro de titeres: un auxiliar para las escuelas
rurales’, realizado junto a docentes y nifos de escuelas rurales de los Departamentos
Tulumba y Rio Seco de la provincia de Cordoba, hemos podido constatar que el uso
del titere por parte del nifio le ha permitido acercar al ambito escolar diversas signi-
ficaciones que permanecian distantes de la escuela y de los procesos de ensefianza y
aprendizaje. Es quizas esto lo que explica que en esos talleres los nifos asumieran la
tarea con tal grado de compromiso y entusiasmo. Entendemos que este argumento
echa por tierra otras interpretaciones que tratan de explicar esa relacion tan entrafa-
ble entre el nifo y el titere a partir de una suerte de “magia inmanente’, que se halla
escondida en los munecos y que solo “hay que despertar”.
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En resumen, es posible resaltar que el teatro de titeres se constituy6 en un verda-
dero dispositivo de escucha de lo que le sucede al nifio, al docente y a la comunidad.
Esto enfatiza, en este uso especifico del teatro de titeres, el caracter de instrumento
de analisis critico de la realidad cotidiana. Al respecto, es pertinente la cita de una de
las maestras que participé en uno de los talleres.

: La productividad que hubo en el grupo, entre ellos, con el titere fue fabulosa. Estos chi-
cos, que a lo mejor pelean todo el tiempo, a la hora de tener que armar la obra, con el ti-
tere en la mano, y de llegar a acuerdos, tener que opinar e ir cambiando la historia, cada
uno participaba de manera muy activa. Ellos se sintieron dueios de la escuela. La escue-
la pasaba por ellos de una manera que yo no lo habia visto antes. En ese sentido, lo veo

: al titere ahi mediando, o sea, entiendo que el titere le dio poder al chico.

A partir del analisis que hemos realizado hasta aqui, es posible reconocer la mag-
nitud de los procesos que promueve el TTT en la escuela, lo cual nos permite insistir en
la capacidad instituyente de los titeres, es decir, en su capacidad de comunicar, de de-
cir, de representar aquello que cuestiona o interroga lo establecido en las instituciones.
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CAPITULO

UNA PROPUESTA PSICO-SOCIO-COGNITIVA CON TITERES

CAPITULO 2

esde el inicio de este trabajo hemos sostenido nuestra preocupacion por la re-

levancia de la funcion psico-sociocognitiva del Taller de Teatro de Titeres

(TTT) en relacion con el fracaso educativo. Sin dudas, muchas son las considera-
ciones que podemos anotar en torno a las posibilidades del TTT en distintos ambitos,
en particular en la escuela.

Estas posibilidades cobran especial interés en contextos sociales especificos. Tal
es el caso de los procesos creativos que el TTT promueve, de igual manera que los fe-
némenos emotivos y afectivos que moviliza, por cierto, tan importantes para el desa-
rrollo psico-social de los nifos. Sin embargo, nuestro interés es articular procesos de
aprendizaje con fendmenos de la vida cotidiana para discernir y construir, desde las ne-
cesidades del nifo, lo que le acontece en el aula y en la vida.

En funcion de estos intereses, esta propuesta se sustenta desde una Psicologia So-
cial interpretativa y critica. Esta perspectiva nos permitira explicar las condiciones y de-
terminaciones de diferentes modalidades de relacién y/o vinculacién individuo/socie-
dad que el TTT pone de manifiesto en cada una de sus producciones.

De esta manera, no solo pondremos a disposicion de nifios y docentes una herramien-
ta educativa, sino que también podremos conocer qué piensan y sienten los nifios acer-
ca de la realidad donde viven para favorecer procesos de comunicacion.

Con el objeto de precisar esta propuesta desarrollaremos algunas consideracio-
nes fundadas en la teoria y la practica. Estas deberan ser entendidas como provisorias
y como promotoras de nuevos interrogantes.

El contexto del taller de teatro de titeres posibilita reinstalar el sentido social del ar-
te en la escuela. Es decir, las historias producidas por los nifnos muestran algo mas que
las habilidades con las que se desenvuelve el nifo frente a la tarea de producir una obra
de titeres: el titere no solo le permite expresarse sino, fundamentalmente, representar
en términos simbdlicos y estéticos el mundo que lo rodea.

Esta representacion simbdlica que el nifo pone en juego en su historia le permite ha-
cer comunicable su modo social de organizar y significar su realidad, en consecuen-

" Las posibilidades de este arte son actualmente muchas y variadas. Hoy los titeres no sélo se usan para la recreacion
sino también para tratamientos terapéuticos en salud mental, para programas educativos dirigidos a comunidades
analfabetas, para programas de integracion cultural, etc.




cia, manifestar sin inhibiciones sus experiencias, sensaciones, emociones y pensamien-
tos, lo que contribuye al desarrollo del Yo.

El juego simbélico que el nifio realiza con sus titeres no es ni estatico ni se trata de
un simple reflejo especular de su entorno. Muy por el contrario, se trata de un juego
donde él se relaciona dinamicamente con la realidad ficcionalizandola. Esto es, el
nino no solo comunica donde vive y como vive sino también cémo le gustaria vivir.

Esa representacion de ciertas esferas de la realidad parte de la nocién de “con-
flicto” En el taller de titeres una de las caracteristicas centrales es el antagonismo de
los personajes en términos grotescos. Por ello, el desarrollo del proceso de taller re-
quiere abordar la nocion de “conflicto dramatico’, es decir, aquellas tensiones que or-
ganizan una historia y que promueven el curso de las distintas acciones. Tales tensio-
nes estan planteadas dentro de una obra, en términos de ficcion. Esto hace que la his-
toria aparezca a cierta distancia de la realidad. Distancia necesaria para asumir esa ten-
sion como algo inocuo, que permite tanto al autor como al publico de la obra involu-
crarse sin mayores riesgos ni amenazas. Sin embargo, con una proximidad suficiente
respecto de las tensiones de la vida cotidiana, hecho evidente en las similitudes de los
rasgos de los munecos, de las historias y del lenguaje empleado que acentuan el ca-
racter de identificable propio de los titeres

iJuan, Juancito! Vaya y traigame la lefa, que tengo que cocinar.
JUAN: Pero, mamd, siempre yo tengo que ir.
No rezongue y vaya.

La madre se va. Juan mira al publico.

JUAN: Yo ni loco voy al monte. Estd lleno de leones. La otra vuelta al Cholo
lo ataco uno. iDe como que no lo mata!

Como se advierte en el ejemplo, la proximidad esta dada por el tema de la his-
toria titiritesca, la variedad linguistica que emplean los personajes, los elementos del
contexto, etc. Sin embargo, hay aspectos basicos que promueven la distancia: estas ac-
ciones no son las mismas que le sucedieron a los autores de la obra (aun cuando estén
basadas en hechos de su propia experiencia), sino que les ocurren a otros, a los perso-
najes-titeres. Esos hechos suceden dentro de un mundo ficticio: empiezan y terminan
dentro de esa historia de titeres, que los nifos muestran y los espectadores observan.

El conflicto dramatico permite simbolizar en un hecho artistico distintos esta-
dos y situaciones de tension propias de la vida cotidiana a partir de un juego iniciado
en funcion de las mdltiples posiciones de poder que ocupa cada sujeto en cada una
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de las instituciones sociales (escuela, familia, trabajo, etc.).

Los tipos y niveles de conflictos que aparecen en cada una de las obras de tite-
res se constituyen en un fuerte soporte psicolégico. Este hecho le permite al nifio re-
conocer sus necesidades iniciando, asi, el trabajo psiquico de elaboracion de aquello
que lo angustia y lo preocupa. Este proceso facilita en el nifo la integracion de reali-
dades que en la vida diaria son vivenciadas de manera fragmentada.

En un sentido amplio, el TTT implica un proceso de aprendizaje social: promueve la
comprension de las practicas socializadoras con sus reglas y valores.

Por ejemplo, en las comunidades rurales una norma social relevante define la
participacion de los nifos en la realizacion de ciertas tareas (recoleccion de lefa, cui-
dado de animales, actividades domésticas). Esto es asi en tanto la vida cotidiana esta
organizada en torno al trabajo. Cuando tales tareas son representadas con titeres, es-
tas normas aparecen destacadas en la historia dramatica, hecho que facilita la con-
ciencia y la comprension de las actividades.

Algunas de las consideraciones centrales de esta propuesta de TTT se pueden
observar en el siguiente ejemplo.

En uno de los talleres que realizamos en una escuela rural primaria, un grupo de
ninas produjo el siguiente argumento para una obra de titeres. La historia referia a las
carreras de caballo (cuadreras) que se hacen periddicamente en la zona.

TITULO DE LA OBRA

Tres alumnas de la escuela estdn organizando una carrera de caballos para reu-
nir fondos que les permitan comprar ditiles y libros en la escuela. "Mate Cocido" es el ca-
ballo que tienen preparado para correr. Segun ellas, es el mds veloz pero no tiene los
papeles legales que exige el juez de paz.

Ante esto, ellas deciden pedirle al juez que las autorice para que su caballo par-
ticipe en la carrera. El juez les niega el permiso: si no hay papeles, no hay carrera. Ellas
insisten, le explican que es para reunir fondos para la compra de Utiles en la escuela. El
juez, de todas maneras, les niega la participacion.

Las tres chicas le comentan que no tienen los medios para llegar a Dedn Funes,
lugar donde se tramitan los papeles. Al juez esto no le interesa y repite que sin papeles
no hay carrera. Cansadas de tantas negativas, las nifas desafian al juez diciéndole que
de todas maneras participardn de la carrera que se estd organizando en otro paraje: Is-
chilin, pueblito ubicado a 20 Km de su comunidad. El reacciona amenazdndolas: se pon-
dra de acuerdo con las autoridades de alli y las hara "meter preso".

Finalmente, las nifias desisten de participar ante el juez, pero cuando éste se va,
ellas comentan: con papeles o sin papeles, "Mate Cocido" es el caballo mds veloz.




En esta historia se pueden observar distintos niveles del conflicto entre la insti-
tucion Escuela, representada por los nifos, y la institucion Justicia, representada por el
juez de paz. En el marco de ese conflicto se observa la desigualdad de las relaciones so-
ciales (justicia-comunidad) que son vivenciadas por los niflos como practicas autorita-
rias por parte de quien ejercita la Justicia, lo que revela la demanda por parte de los ni-
fos de ocupar un lugar activo en la resolucion del conflicto en funcion de sus necesi-
dades. Ademas, la historia muestra la distancia social que existe entre los pobladores
y el “orden administrativo legal” representado por los documentos que exige el juez. Es-
to se observa en la imposibilidad de viajar a Dean Funes. Cabe sefalar que Agua del
Molle, el paraje donde transcurren los hechos, esta ubicado a unos 42 Km. de la ciudad
de Dean Funes, al cual se llega por camino de tierra. Alli viven unas 70 familias y sélo
tres de ellas tienen vehiculo.

La vida cotidiana: el escenario de los titeres

Una caracteristica central de esta propuesta consiste en la contextualizacion de
la produccion del TTT en el escenario de la vida cotidiana. Veamos, en primer térmi-
no, qué entendemos por “vida cotidiana” .

Al respecto Ana Correa (citada por C. Szulkin, 1999) sostiene lo siguiente:

Atendamos la rutina cotidiana de trasladarse a la escuela que realizan dos nifos
de 11 anos que provienen de ambitos diferentes.

Marcos vive en El Cadillo, un paraje rural del Norte de Cérdoba. Para poder ir a
la escuela, él y su hermano deben transitar unos 8 Km. hasta llegar a Napa, otro para-
je rural donde se encuentra la institucion. Marcos se levanta todos los dias tres horas
antes de la apertura de la escuela porque, luego de desayunar, tiene que buscar su ca-
ballo en el potrero. Como es invierno, la oscuridad domina el lugar y él tiene que va-
lerse fundamentalmente del oido para encontrar el animal. Una vez que el nifio ya en-
contro el animal, procede a ensillarlo; luego busca a su hermano menor, a quien ayu-
da a montar. Entonces sube él y juntos inician una cabalgata de una hora y media.
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Marcos y su hermano soportan el frio y la lluvia. También tienen que agudizar to-
dos los sentidos para afrontar los peligros del camino, por ejemplo, van atentos al rui-
do de un vehiculo que pueda aparecer a toda marcha en alguna de las curvas.

Finalmente, llegan a la escuela como todos los dias, con el mismo frio, con el mis-
mo cansancio, con la misma hambre, con el mismo entusiasmo de encontrarse con sus
companeros y amigos.

Mariana vive en “El Trébol’, un barrio de Cérdoba Capital. Por falta de bancos ella
y su hermano menor no van a la escuela de su barrio, sino que asisten a otra que queda
a 45 cuadras de su casa. Ella y su hermano se levantan una hora antes de la apertura de
la escuela. Mientras desayunan, su madre les prepara la mochila. Ella observa que no se
olviden de nada: las galletitas para la media manana, los cuadernos con los deberes he-
chos, las notas de la maestra contestadas y firmadas.

Mariana y su hermano ya estan listos. Su madre verifica que no se olviden los
abonos para viajar. Cuando estan en la parada del colectivo, estan atentos para no su-
birse en la linea equivocada. Una vez arriba, Mariana debe ubicarse en un lugar seguro
por si el 6mnibus frena repentinamente. También la nina sabe que tiene que cuidar su
mochila pues mucha gente viaja a esa hora y alguien podria robarles. Aunque ciertas ca-
ras de los que viajan son conocidas, no hay que saludar a nadie. Los chicos llegan a la
parada de la escuela y de una corridita entran justo con el primer timbre.

Si bien Marcos y Mariana tienen la misma edad, son alumnos del sistema educa-
tivo argentino y todos los dias deben concurrir a la escuela, sus experiencias cotidianas
y sus percepciones de la realidad son distintas, como lo son su organizacién familiar, su
manejo del tiempo, sus emociones, sus posiciones ante la vida, ante el peligro y los ries-
gos. Estas diferencias surgen de las diversas formas que revisten sus vidas cotidianas; di-
ferencias relacionadas con sus condiciones de vida. Asimismo, ellos viven sus dias, co-
mo todo el mundo, de manera irreflexiva por obra de los procesos de naturalizacién.
Esto es, cada uno experimenta la vida cotidiana como un conjunto mdltiple y hetero-
géneo de hechos, acciones y actividades que son percibidas como “lo real por excelen-
cia’ sin que medie ningun proceso reflexivo.

Sin embargo, cuando estas acciones cotidianas son representadas con titeres, tan-
to el proceso de construccion de la obra como su comunicacién a determinado publi-
co permiten iniciar procesos de critica a la vida cotidiana, pues el juego dramatico de
los titeres favorece la visibilidad de las condiciones sociales productoras de los mo-
dos de percibir la realidad.

La representacion simbdlica de las necesidades es otro aspecto que nos interesa
analizar. En primer lugar, sostenemos que el TTT es un espacio de produccién grupal, en
tal sentido, este espacio favorece los procesos vinculares y de interaccion a partir de la
necesidad, tal como lo sefala Enrique Pichon Riviére (1975):




En tal sentido, el TTT se constituye en un espacio in-
termediario entre el nino y sus necesidades, entre el nino
y el grupo de pares, entre el nifo y el docente. Un espa-
cio donde es posible no solo expresar las necesidades
sino también pensarlas. Esto no significa que el nifo a tra-
vés del TTT resuelva sus necesidades, pero si que a tra-
vés del TTT se posibilite la comunicacion con el senti-
do que el nino le da a cada una de ellas.

En las experiencias que hemos llevado a cabo
con TTT en escuelas rurales los nifios tienden a de-
sarrollar sus obras de titeres en torno a necesidades
propias, que se evidencian en los conflictos dramati-
cos que representan. Estas necesidades explicitadas en la
obra, se relacionan, en muchos casos, con carencias materiales, lo cual tiene mucho
que ver con el contexto de pobreza rural donde muchos de estos nifios viven. Sin em-
bargo, las obras dejan ver otras necesidades como aquellas de orden afectivo: ser es-
cuchados por un adulto, tener un tiempo para el juego, que lo protejan o simplemen-
te recibir la contencién adecuada. Lo interesante es que el juego que el TTT le propo-
ne al nifo le permite exteriorizar estas necesidades sin mayores inhibiciones y darlas
a conocer a los adultos que lo rodean, hecho que favorece la comunicacion.

En definitiva, el proceso del TTT contribuye a la incorporacion con sentido de
las experiencias que el nifio trae del hogar en el ambito escolar.

Tal como ya hemos sostenido en este capitulo, el nifo refleja a través de los ti-
teres su modo particular de organizar y significar el mundo. Esto implica que, muchas
veces, las historias cuentan dénde vive el nino, en qué trabaja su familia, como ve la
relacion entre su familia y la naturaleza. A la vez, recrean aspectos mas especificos co-
mo su percepcion espacial: como se percibe lo que esta lejos-cerca, arriba-abajo; su
percepcion temporal: del pasado, el presente y el futuro o su percepcion ritmica: lo
que él entiende como rapido o lento.

Espacio, tiempo y ritmo son las dimensiones donde se manifiesta de manera in-
mediata la vida cotidiana. Estas dimensiones revelan las complejas relaciones sociales
en una época histdrica determinada, pues, como sostiene A. P. de Quiroga (1997), a ca-
da época historica corresponde un tipo de vida cotidiana, es decir, distintos tipos de
relacion con la naturaleza y con los otros hombres. Evidentemente la vida cotidiana
del hombre prehistérico o la del hombre feudal han sido claramente diferentes de la
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vida del hombre contemporaneo.

Todas estas caracteristicas del proceso de TTT son posibles en gran medida por-
que el contexto de produccién artistica de los nifios es la vida cotidiana.

En sintesis, un nifno que conoce y da a conocer sus necesidades podra interactuar
en el proceso de aprendizaje de manera efectiva y, fundamentalmente, con sentido,
pues la busqueda del conocimiento estara motivada por necesidades propias y sera co-
herente con su entorno cultural.

La actividad creadora y el proceso creador: perspectivas para su analisis

En varias oportunidades hemos sostenido la necesidad de partir desde el contex-
to de la vida cotidiana de los nifos para iniciar el proceso de TTT. También hemos co-
mentado el caracter irreflexivo y desprovisto de critica con que todos los sujetos so-
ciales transitan la vida diaria por obra de los procesos de naturalizacion. Entonces, éc6-
mo es posible promover la actividad creativa y los procesos creadores que supone un
TTT partiendo desde un material de apariencia tan obvia, rutinaria e incluso irrelevan-
te para la conciencia del sujeto como lo es la vida cotidiana?

En primer lugar, para promover el TTT en el aula es preciso que discutamos, de manera
aproximativa, qué nocion de actividad creadora y proceso creador sustenta esta pro-
puesta, pues existen muchas interpretaciones tedricas en referencia a estos conceptos.

Para el analisis del concepto de actividad creadora, nos valdremos de aportes de
la teoria socio-histdrica iniciada por Lev Vygotsky. Para el analisis del proceso creador
consideraremos los aportes de la psicologia social critica de Enrique Pichon Riviére y
sus seguidores. En esta linea, también, recuperaremos las consideraciones tedricas que
construye Ana Correa en torno a la relacion paradojal de los procesos creadores y de
aprendizaje en el aula.

Segun nuestro criterio, toda actividad artistica, en principio, se funda en una con-
cepciodn social sobre el arte en general y, muy especialmente, en un modo de interpre-
tar los fenomenos de la actividad creadora y de los procesos creadores.

En primer lugar, nos interesa formular algunas preguntas iniciales con el objeto de
reconocer la posicion que juegan los adultos frente a la tarea de promover los proce-
sos creadores y la actividad creadora en el aula.

{Qué relacion existe entre realidad y fantasia? ¢Es posible crear desde la nada?
{Todos los sujetos son creativos o algunos se destacan sobre otros? ¢La actividad crea-
dora es mayor en los nifos que en los adultos? {Cualquier espacio favorece la creacion?
{Qué relacion existe entre el juego y la creatividad?

Lev Vygotsky (1997) propone, desde la corriente socio-histérica’, que el hombre
responde a los estimulos del medio a través de dos tipos basicos de impulsos:

Uno, reproductor o reproductivo: que esta estrechamente ligado a la memoria. La




actividad del sujeto no crea nada nuevo, solo se limita a repetir con mayor o menor
exactitud algo ya existente.

Otro, creador o combinador: la actitud humana que no se limita a reproducir sino
que crea nuevas imagenes, nuevas acciones.

Ahora bien, si consideramos que todos los sujetos tienen la capacidad de repro-
ducir y/o crear imagenes y acciones, {por qué razén es comun la opinién que determi-
nado sujeto es mas creativo que otro? {donde se ubica la diferencia? Es mas, iexiste
tal diferencia? Vygotsky sostiene lo siguiente:

Respecto de la actividad creadora, este autor declara:

Segun este autor, la experiencia acumulada es la materia prima de la imagina-
cion. En tal sentido, veamos qué propone cuando se refiere a las formas de vincula-

cion entre fantasia y realidad:

En consecuencia, este enfoque tedrico propone una ley principal que subordina

la funcién imaginativa:

Segun lo subrayado hasta aqui en relacion a algunas lineas de conceptualizacion

"

? Esta corriente ofrece una union sin fisura entre los procesos individuales, sociales e historicos (o culturales)’ (Barbara
Rogoff]1993: 37)

CAPITULO 2




CAPITULO 2

de la actividad creadora, nétese lo siguiente:

La actividad creadora no es una cualidad ni una destreza de algunos sujetos sino
que es una actividad que surge como resultado de un largo proceso evolutivo. Esta ac-
tividad creadora puede ser favorecida por el ambiente social del nifo, pero nadie nace
con mayor capacidad creadora que otro.

No es cierto que exista una discontinuidad entre la realidad y la fantasia, pues toda
produccion de la fantasia siempre se funda en la realidad, esto es, a partir de la rique-
za y de la variedad de la experiencia.

La actividad creadora de la imaginacion en el nifio es menor que en el adulto por
dos razones:

El nifo se encuentra en un estadio evolutivo inferior.
El nino ha acumulado menos experiencia.

Es evidente que la experiencia juega un papel fundamental en la produccién
creativa de los nifos. Por ello, es muy importante iniciar la actividad del TTT a partir
del reconocimiento y la valorizacion de la experiencia cotidiana de los nifos. Esto sig-
nifica generar un proceso creativo cuyo punto de inicio sea el contexto socio-cultural
que los ninos dominan diariamente. De esta manera, no solo contribuiremos a la expre-
sion general sino que facilitaremos la posibilidad de que los nifos imaginen nuevas rea-
lidades para ellos y para su comunidad.

Como se observa hasta aqui, el proceso creador tiene consecuencias a nivel del
desarrollo individual de los ninos; sin embargo, este proceso también tiene consecuen-
cias a nivel social en tanto las producciones artisticas siempre reflejan el
estado de las relaciones sociales de un momento histérico de-
terminado, y los nifos no permanecen ajenos a esto.

En efecto, la obra artistica, al igual que los adelantos
cientificos, siempre son un intento de dar respuesta a las nece-
sidades que estan presentes en un contexto histérico determi-
nado. Por ello, podemos sostener que la produccién artistica
siempre es un emergente, es una sintesis elaborada por un sujeto
o un grupo de sujetos que se constituyen en portavoces no solo
de lo que piensan para si sino también para los otros. Desde lue-
go, esto siempre se manifiesta con distintos niveles de concien-
cia. Ahora bien, esta respuesta podra ser mas o menos reveladora,
mas o menos encubridora segun los intereses sociales que se expre-
sen en ella, pues, como sostiene Ana Correa (2001):




Veamos el siguiente ejemplo para comprender lo que puede promover un pro-
ceso creador con estas caracteristicas.

En una oportunidad en que estabamos desarrollando talleres de teatro de tite-
res en una escuela rural del norte de Cordoba, tres nifas de 9 a 10 afos construyeron
y representaron una obra referida a su vida escolar’.

TITULO DE LA OBRA

La historia transcurre en una escuela rural. Los nifos llegan a ella jugando, ti-
randose papelitos, corriendo y saltando. Todo cambia cuando los alumnos estdn
dentro de la escuela: ya nadie corre ni rie.

En ese instante llega la maestra. La tension domina claramente el ambiente,
los alumnos comienzan la tarea y la maestra, con grotescos gritos, impone las orde-
nes a la vez que no deja de retar a los alumnos.

La historia, a través de sus personajes, deja ver claramente la oposicion entre
el momento del aula y el momento del recreo. La campana es la "senal 'que indica un
brusco cambio del estado de dnimo de los personajes.

En dos oportunidades la maestra tira del cabello de sus alumnos porque segun
ella se estdn portando mal. Los alumnos desafian a la maestra diciendole: "iNo me
tire del cabeio que no soy cabaio!”

Por otra parte, en varios pasajes de la historia los alumnos "representan” de ma-
nera precisa algunas contradicciones pedagdgicas en la tarea de su maestra. Por
ejemplo: ella pide que hagan divisiones cuando todavia no las enserio o que lean un
texto que ya se ha leido en reiteradas oportunidades. Otra situacion repetida es el
castigo a partir de la pérdida del recreo por mal comportamiento.

La breve historia finaliza con los ninos saliendo del colegio mientras juegan y
se divierten camino a sus casas.

*El texto que sigue describe las caracteristicas generales de la obra creada por las nifas. Esta descripcion fue producida por
el equipo de intervencion que participo en la experiencia de TTT. Titulo del proyecto: Transferencia de los usos del disposi-
tivo psico-social titeres en comunidades campesinas del Departamento Ischilin, provincia de Cérdoba. Becario: Lic. Carlos
Szulkin. Directora: Lic. Ana Correa. Proyecto realizado con beca de la Sec. de Extension Universitaria, UNC, periodo 1998.
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Es claro que los nifos han encontrado en los titeres un valioso aliado para decir,
para contar, para representar el sinsentido de algunas practicas escolares que ejercen el
control sobre el cuerpo, sobre la voz, sobre el pensamiento. También es interesante ob-
servar el significado que los ninos otorgan a algunas practicas pedagdgicas escolares
que aparecen en sus obras como carentes de |dgica alguna.

Con todo esto queremos enfatizar que cuando un grupo de ninos crea una obra
de titeres no solo es posible observar en ella la expresion de una determinada forma de
creacioén acorde con su periodo evolutivo, sino que también esta expresando su modo
de concebir el estado de las relaciones sociales de su contexto particular, hecho que
permanece de manera inconsciente, en muchos casos, en la vida real de nifio y también
en la del adulto.

Veamos entonces cémo se articula la nocion de proceso creador y proceso de
aprendizaje desde la perspectiva de la psicologia social segun la discusién que nos pro-
pone Ana Correa (2001).

Esto es, existe la posibilidad de gestionar en el aula instancias de encuentro, de
interaccion verdadera, en definitiva, de comunicacion real donde se admita la palabra
del otro. En consecuencia, “el proceso creador, al comunicar, abre la posibilidad de
aprendizaje y da poder. Tal es, en definitiva, el potencial de la creatividad: al comuni-
car, produce aprendizaje y distribuye poderes” (A. Correa, 2001).

Por ultimo, nos interesa enfatizar el caracter de comunicable propio de la obra
artistica, pues, como sostiene Artaud®, “el arte es poder trabajar la preocupacion parti-
cular y darle el caracter de una emocion capaz de dominar el tiempo. El autor desplie-
ga y refleja en su obra una imagineria inconsciente, pero hay en esa escena, en esa tra-
ma, una estructura que convoca las escenas inconscientes de los espectadores” En este
aspecto reside quizas una de las caracteristicas mas valiosas del TTT en la escuela: los
titeres representan, fundamentalmente, un poderoso dispositivo de escucha que pue-
de contribuir eficazmente al desarrollo psicosocial de los nifos.

El nifio y el juego con titeres

No existen dudas con respecto a la relacion ludica que se construye toda vez que
un nifo manipula un titere. Cuando un nifilo toma contacto con un titere ya sea mani-

* Citado por Ana P. Quiroga (1997:191)




pulandolo o cuando lo ve actuar en un espectaculo surgen en él numerosas reaccio-
nes emotivas, que van desde la atraccion y el deslumbramiento hasta el rechazo con
terror. Por esta razén, creemos necesario avanzar mas alla de la mera descripcion de
estas situaciones. Para ello, trataremos de analizar desde una perspectiva cientifica, al-
gunas de las caracteristicas generales de este particular juego y su relacion con el de-
sarrollo infantil.

Al analizar el papel del juego en el desarrollo del nifo, Lev Vygotsky (1988:145)
sostiene que el juego ocupa una posicion central en torno a la maduracion de las ne-
cesidades. Al respecto senala que los nifios pequerios (de O a 3 afos) tienden a gratifi-
car sus deseos de un modo inmediato. Es decir, el intervalo que va entre el deseo y la
satisfaccion suele ser muy corto; mientras que, cuando el nifo transita la edad esco-
lar, la evolucion de una necesidad, esto es, la modalidad con que el nifio intenta satis-
facer un deseo, comienza a seguir otros caminos.

Esta nueva adquisicion desarrollada por el nifio puede ser potenciada mediante
el uso del titere. Es evidente que los pequenos descubren, en los personajes que cons-
truyen, un valioso aliado para elaborar en términos simbdlicos ciertas necesidades que
no encuentran satisfaccion inmediata.

Ahora bien, este juego o actividad imaginativa que el nifo comienza a desarro-
llar en la edad escolar no solo surge por la maduracion de las necesidades sino tam-
bién por el desarrollo evolutivo de la relacion entre el nifio y el mundo real.

En los nifos pequenos toda actividad esta motivada a partir de una percepcion;
en este sentido, las cosas poseen para ellos una fuerza motivadora intrinseca. Por
ejemplo, cuando un nifio encuentra una pelota, la patea; si descubre un cajén de un
mueble lo abre y esparce todo su contenido por la habitacion. Tal como senala Lev Vy-
gotsky, “existe una total dependencia entre el nifo y lo que ve’.

En cambio, en los nifos de edad preescolar y escolar se observa un cambio fun-
damental en su relacion con el mundo real, pues el nifio comienza a actuar prescin-
diendo de lo que ve. “Las cosas pueden cambiar de significado a partir de una idea
creada en una situacidn de juego” (Lev Vygotsky, 1988). Esta nueva caracteristica del
juego infantil se observa de manera muy nitida en el juego con los titeres, pues estos,
en su calidad de objeto, se encuentran a mitad de camino entre la realidad y la fanta-
sia. Cuando un nifio observa o manipula un titere ledn sabe que aquello no es efecti-
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vamente un leén de verdad; sin embargo, se comporta y reacciona como si estuviera
frente a un ledn real, o como si él mismo fuera un temible ledn. Esta condicion paradé-
jica del juego con titeres es quizas lo que explica la profunda y compleja relacion de los
ninos con el teatro de titeres.

Ademas, el hecho de que el nifio construya sus propios titeres le permite poner
en juego todo su potencial creador. Esta construccion es material y simbdlica, pues el
muieco no solo es un objeto artistico Unico, sino que también es un personaje pensa-
do y fantaseado a partir de la actividad imaginativa del nifo. Esta es la razén por la cual
se ponen en juego procesos de proyeccion e identificacion tan significativos.

El lenguaje gestual del juego con titeres

Cuando Lev Vygotsky (1988) analiza el desarrollo del simbolismo en el juego, se-
nala como relevante el papel del lenguaje gestual:

Segun este autor, el juego simbodlico es un complejo sistema de lenguaje a traves
de gestos que comunican e indican el significado de los juguetes. Cuando un nifio toma
una caja de cartén y la mueve como si fuera un auto que va por una ruta, en realidad, lo
que esta indicando que ese objeto es un auto no es su forma, su tamano o el color de
la caja de carton, sino los movimientos que el pequeno le imprime a la caja.

Atendiendo estas consideraciones, y tal como sostuvimos al referirnos a la condi-
cion paraddjica del juego con titeres, el nifio en este juego no hace una sustitucion de
significados como en el juego que describimos anteriormente, pues el titere es y no es
real a la vez. En tal sentido, este juego se ubica entre el juego simbdlico y la imitacion en
tanto lo que se observa es una absorcion de significante y significado tal como sucede
cuando los nifos construyen un objeto imitando los rasgos esenciales del objeto real. Es-
to es observable en los juegos de construccion (imitacion), por ejemplo, cuando el nifo
para representar un avion utiliza algo mas que un simple trozo de madera y muestra preo-
cupacion por la hélice, las alas o las ventanillas de la nave. No obstante, debemos hacer
una aclaracion: no en todos los casos podemos hablar de ausencia de sustitucion de sig-
nificado porque titere es, como hemos definido al principio de este trabajo, “cualquier
objeto movido en situacion dramatica” Asi, una escoba y un escobillén movidos conve-
nientemente pueden simbolizar esposa y marido en una acalorada discusiéon marital. Es-
to remite, sin dudas, al desarrollo de la funcién simbdlica de los nifos.




Volviendo a nuestro analisis sobre la relacion entre el lenguaje gestual y el jue-
go simbdlico, podemos sostener que el titere es un objeto con grandes posibilidades
para producir gestos significativos. Ademas, en el caso del titere de guante, cuya téc-
nica elegimos en este trabajo, nifo y titere se encuentran integrados en tanto la ma-
no es el cuerpo del titere, lo que permite al nino representar toda una gama de com-
plejos movimientos indicativos de sentimientos, estados emocionales y acciones se-
mejantes a las del mundo que lo rodea.

Por udltimo, queremos enunciar, aunque mas no sea a grandes rasgos, los distin-
tos momentos por los que atraviesa el nifio durante el proceso de desarrollo de este
juego a lo largo del TTT. Estos momentos se relacionan, por un lado, con procesos de
exploracion, adquisicion y dominio de un arte particular: el teatro de titeres. Por otro
lado, también creemos que en el desarrollo de este juego es posible reconocer los tres
grandes tipos de estructuras que, segun Jean Piaget (1996), caracterizan la evolucion de
los juegos infantiles: el ejercicio, el simbolo y la regla. Al respecto, este autor sostiene
que todas y cada una de las adquisiciones que el nifo desarrolla se van integrando en
un nuevo estadio en la evolucién del juego.

Mas tarde, cuando aparecen los juegos de regla, los juegos simbdlicos y de ejer-
cicio se integran a este:

Al analizar el proceso de apropiacion del titere en el TTT, por parte del nifo, y
deteniéndonos en la fase donde toda la actividad esta centrada en el uso de titere
(manipulacién y actuacion), es posible distinguir diferentes momentos de apropiacién
que revelan las caracteristicas generales de las tres estructuras evolutivas de los jue-
gos infantiles. A nuestro juicio, estos momentos senalan el sentido de diferentes bus-
quedas en términos de expresion y representacion que se van integrando sucesiva-
mente hasta culminar en una puesta escénica de caracteristica grupal.
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Busqueda de movimientos y ritmos

En un primer momento el nifio necesita investigar, explorar en torno a las posibi-
lidades de desplazamiento y de otros movimientos del titere que ha creado. Todo es
nuevo para él, podriamos decir que esta extasiado con las caracteristicas antropomor-
fas de su muneco y con las posibles prestaciones en términos de movimiento, esto es,
hacer que el personaje-titere corra, camine, se siente o se esconda.

Muchos nifos, en estos primeros momentos, buscan golpear su titere con el de
otros companieros y asi experimentar la resistencia, la consistencia y las posibilidades
de manipulacion de los munecos. En resumen, estos pequeios ejercicios circulares no
tienen otro fin que el de experimentar la sensacion de dominar un personaje imitando
gestos y movimientos de personas o de animales.

Busqueda de la palabra

En esta instancia el nifo descubre la dimension y la fuerza simbdlica de la palabra
a través de este juego. En efecto, él se divierte improvisando pequefios mondlogos que
se van transformando paulatinamente en dialogos con otros compareros. Estos moné-
logos y dialogos le permiten al nino investigar la capacidad de decir que tiene él por
medio del titere. Es aqui cuando el niflo goza con la posibilidad de manifestar aquello
que, por diversas razones, permanecia oculto o negado en su mundo real, pues ha des-
cubierto la condicidon inocua e inofensiva del muneco para expresar, por un lado, una
gran variedad de sentimientos y, por otro, las diversas interpretaciones que tiene res-
pecto del mundo que lo rodea.

Busqueda del juego grupal con titeres

Poco a poco, y a medida que avanza el TTT, el nifio reconoce el caracter netamen-
te grupal de este juego. En efecto, este proceso que se habia iniciado en una busqueda
individual en torno al nifio y “su” titere va girando hacia una busqueda grupal, a partir
de la necesidad de “dar vida” al personaje para que este sea lo mas verosimil posible. En
consecuencia, el niflo advierte con excitacion las infinitas posibilidades de expresion de
su titere en interaccion con otros.

Asi, desde la perspectiva del publico, el nifo comienza a descubrir el impacto que
tienen las acciones de su personaje mediante didlogos cada vez mas definidos. Por eso,
es comun ver al nifo gozando cuando provoca la risa o la participacion del publico.

La improvisacion de situaciones con otros personajes es lo que caracteriza este
momento de la apropiacion del titere.




El siguiente cuadro sistematiza de manera grafica el modo con que el TTT opera me-
diando entre los conocimientos que la escuela promueve y los conocimientos desa-
rrollados en el hogar y en la comunidad.

[ ------------------ Conocimientos desarrollados en el hogar y la comunidad ................ ]

La comunicacion en el espacio colectivo promueve procesos
relacionados con la horizontalizacion de los vinculos: mediante
el reconocimiento de las necesidades de los otros y la valo-
racion de la diferencia. Moviliza procesos de simbolizacion.

EL TTT funciona como un dispositivo
mediador, que articula y da sentido a
diferentes procesos socio-cognitivos.

\

Comunicacion
El juego del nirio nino-adultos
con el titere | |y pifio-grupo de
pares

El TTT opera desde el reconocimiento
del conflicto en la vida cotidiana.

El juego particular con titeres moviliza procesos de simbolizacion
y hace visibles ciertos modos particulares
de significar aspectos de la realidad

[ ----------------------------- -Conocimientos promovidos por la escuela:--«--cooceeeeeeennnens ]
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LOS TITERES EN EL APRENDIZAJE DE LA LENGUA
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stas opiniones resuenan a partir de nuestras experiencias de investigacion e in-

tervencion con docentes rurales y suelen reiterarse cuando compartimos con al-
gunos maestros reflexiones sobre el proceso de aprendizaje en escuelas rurales.
Con estas consideraciones ciertos docentes explican el origen de las dificultades que
manifiestan los nifnos para adquirir y desarrollar diversos conocimientos sobre la escri-
tura. Dificultades que son fundantes en el desarrollo del proceso de aprendizaje, pues
el desarrollo linguistico esta en estrecha relacion con el desarrollo del pensamiento.

Ahora bien, estas dificultades que se encuentran en la base del fracaso escolar
han sido estudiadas a la luz de distintos enfoques tedricos. Entre ellos, una de las mas
difundidas ha sido la teoria del déficit. Desde esta perspectiva, el fracaso escolar de
los nifnos provenientes de sectores mas desfavorecidos se debe a que estos son me-
nos competentes para aprender porque carecen de conocimientos |éxicos y gramati-
cales, hecho que los pone en situacion de desventaja en relacion con los nifos de cla-
se media.

i Los psicologos y educadores que habian observado que a un alto porcentaje de los mu-
échos alumnos de esas escuelas procedentes de grupos minoritarios parecia faltarle apti-
gtud verbal llegaron a la suposicion de que la causa principal del fracaso en la ensefanza
éelemental era la poca capacidad en el lenguaje. Se decia que el entorno cultural en que
gcrecian estos nifos con un nivel de rendimiento tan bajo no proporcionaba una exposi-
gcio‘n adecuada a la conversacion de los adultos y que la consiguiente falta de estimulo
éverbal producia una condicion de carencia linguistica que impedia o bloqueaba el de-
gsarrollo cognitivo. En consecuencia, al no haber llegado a su potencial normal, les falta-

ba la base necesaria para aprovechar la ensefianza regular. (J. Gumperz, 1988:62)
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Si bien en el ambito de la investigacion esta teoria ha sido refutada, es notable
advertir que sus supuestos permanecen inalterados en el discurso de muchos docen-
tes rurales, que sostienen la siguiente ecuacion:

Los conceptos basicos de la teoria del déficit han sido rebatidos, principalmen-
te, por los estudios de Labov, quien demostré que el nifo no fracasa por las diferen-
cias entre las variedades linguisticas sino porque las variedades dialectales son consi-
deradas como inferiores en relacion con la variedad estandar. Investigaciones poste-
riores han revelado, ademas, que, mas alla de las particularidades de su contexto so-
cio-cultural, los nifios desarrollan un nivel complejo de lenguaje y dominan el sistema
gramatical alrededor de los cinco afios (Ana M. Borzone y Celia Rosemberg, 2000 b).

De hecho, son evidentes las diferencias linguisticas y cognitivas observables en
el desempeiio de nifos de distinta procedencia social. Sin embargo, tales diferencias
tienen su origen en las particularidades de los aprendizajes desarrollados tanto en la
familia como en la escuela. En otras palabras, las potencialidades de desarrollo del
lenguaje y del pensamiento son universales, solo que la interaccién con diferentes gru-
pos sociales y culturales permite ciertos aprendizajes y no otros'.

Los nifios de medios rurales aprenden en la casa un lenguaje oral, con caracte-
risticas socio-dialectales particulares y ligado a las actividades productivas y cultura-
les de su comunidad. Por el contrario, en la escuela los maestros propician el aprendi-
zaje de un lenguaje escrito, estandar y relacionado con fenémenos y modos de enten-
der el mundo distintos de los del nifo.

Asi, sobre la base de los conocimientos linguisticos desarrollados en el hogar es
esperable que en la escuela aprendan otras competencias linguisticas que estan relacio-
nadas con la escritura, una tecnologia que no es habitual en las comunidades rurales.

De acuerdo con la investigadora Ana M. Borzone (1998, 1999), conocer la escri-
tura implica dominar distintas dimensiones: la funcionalidad, el sistema y el estilo de
lengua escrita. Normalmente, en las escuelas se pone especial énfasis en la ensenan-
za del sistema de escritura en detrimento de las otras dos dimensiones. De este mo-
do, un nifno puede terminar sus estudios en la escuela con ciertos conocimientos so-
bre el sistema de escritura pero sin tener competencia para usar la lengua escrita de
manera adecuada.

Si atendemos la funcionalidad de la escritura, es claro que en las comunidades
rurales no es esta una forma de comunicacion muy frecuente: no abundan carteles u

' Estos conceptos estan desarrollados de manera mas completa en el capitulo IV.
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otros portadores de escritura. Ademas, la comunicacion entre los vecinos del medio es
casi exclusivamente oral. Solo en casos muy puntuales se envian esquelas o breves men-
sajes escritos.

Con respecto al estilo de lengua escrita, su desarrollo implica también la inte-
raccion con adultos alfabetizados. Esta dimension de la escritura involucra los siguien-
tes conocimientos:

u Formatos externos de los textos. Ej. La estructura de un cuento, de una carta, de
una noticia o de un relato referido a una experiencia de vida.
£ Integracion de la informacién de manera precisa y coherente.
Procedimientos de cohesion: Para la elaboracién de un texto con estilo escrito es
preciso que se contemplen:
M Relaciones de co-referencia.
m Uso adecuado de los tiempos verbales.
m Uso de conectores que senalen de manera clara y precisa las relaciones entre las
oraciones y entre los parrafos, etc.
U Lexico preciso y variado.
Omision de elementos dependientes del contexto inmediato. Omisién de pronom-
bres, verbos o adverbios de uso deictico, que remiten a la situacién de comunica-
cion: Ej. “Me duele aca” - “Es de esta altura”

Aun cuando un nifio no conozca el sistema de escritura (“no sepa escribir”) pue-
de haber aprendido ciertos conocimientos del estilo de lengua escrita. Los siguientes
ejemplos permiten comprender algunas diferencias entre un estilo de lengua oral y un
estilo de lengua escrita’.

E:  Victor, {qué pasa en esta historia?

V: Que coso y un, la perra le mordié las plantas.

E: Bien. La perra le mordié las plantas.

V: Yel/yla/ laTeresa la sacaba a palmazos.

E: Y Teresa la sacé a palmazos. {Algo mds o ahi terminé?

V: Después la perra le mordio todo de vueltay /'y / la sacé a

palmazos de vuelta.

Victor, 7 anos, 2° grado

? Marcas del codigo de transcripcion presentes en los relatos: / pausa breve // pausa extensa
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¢Qué paso en esta historia, Nelson?
N: // Habia una chica que se llamaba Teresita, queee andaba buscando dénde sembrar, y
cuando encontro, fue busco la pala y movié la tierra, después trajo semillitas y levantd,
después nacieron las / florcitas y después vino su perra y se las queria
romper y entonces la corrié Teresita // yyy / después volvié la perra y
se las rompié a las plantitas / y Teresita la saco corriendo con la escoba

éy?
N: Y termino.

Ambos son relatos orales, es decir, la modalidad es oral; sin embargo, uno y otro
texto difieren en el estilo que emplea cada uno. El siguiente esquema organiza los ras-

gos que predominan en cada uno de ellos.

Dominio precario del estilo

de lengua escrita Estilo de lengua escrita

A pesar de que ambos nifos conocen el sistema de escritura, Nelson ha desa-
rrollado de manera mas completa las estrategias de la lengua escrita. En consecuen-
cia, puede producir un texto mas explicito, con una cantidad y calidad de informa-

cion que permite la interpretacion de la historia narrada por parte de aquellos que

no la conocen.
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El hecho de considerar las dimensiones propias del conocimiento de la escritura
(funcionalidad, sistema y estilo) permite entender, en principio, la complejidad del
aprendizaje de esta tecnologia. Tecnologia que implica necesariamente intervencion de
un experto. Pues, mientras que el lenguaje oral puede ser aprendido por la interaccion
con adultos que sepan hablar, la escritura es un lenguaje secundario, cuyo aprendizaje
demanda la asistencia sistematica de un adulto alfabetizado.

En los hogares de clase media urbana, por ejemplo, los nifios interactudan cotidia-
namente con adultos que conocen el sistema de escritura, dominan el lenguaje escrito
y emplean esta tecnologia para comunicarse. Aun mas, esta representa un conocimien-
to valorado socialmente.

En el ambito rural no es comun que se conjuguen todas estas variables, lo que im-
plica que la escuela tiene un rol mas decisivo en el aprendizaje de esta tecnologia.

Ahora bien, {qué factores dificultan, en ambitos rurales, un desarrollo efectivo de
las competencias relacionadas con la escritura? Para atender este interrogante, en pri-
mer término, revisaremos ciertos aspectos que Ana M. Borzone de Manrique y Celia Ro-
semberg (2000 b:24-29) identifican en relacion con el fracaso escolar en comunidades
rurales del norte de nuestro pais:

Los nifios usan el lenguaje de un modo que no resulta eficaz para la comunicacion en
el aula ya que no comparten con el docente las mismas normas comunicativas. Asimis-
mo, no dominan el estilo de lenguaje que requiere el aprendizaje y uso de la escritura.

El maestro tiene dificultades para decodificar el mensaje del nifio en cuanto a aspec-
tos estructurales y discursivos cuando no coinciden con los de su dialecto y para inter-
pretar el contenido cuando este esta alejado de su mundo social, cultural y econémi-
co de referencia.

Los estilos informales de aprendizaje a los que el nifio esta habituado en el medio fa-
miliar difieren de los estilos de aprendizaje escolar. El medio familiar puede realizar la
ensefanza a través de experiencias directas mientras que, en el medio escolar, la mayor
parte de los aprendizajes tienen lugar a través del intercambio verbal.

Hay discontinuidades entre las formas de interaccion en el medio familiar y las nor-
mas de participacién en el aula.

Los nifos de distinta procedencia social poseen distinto bagaje de conocimiento sobre
la escritura cuando ingresan a la escuela. Mientras algunos nifios han tenido en su hogar
un contacto frecuente con la escritura, otros se han vinculado escasamente con ella.

Cada uno de estos aspectos da cuenta de diferentes niveles de fractura entre los
aprendizajes del hogar y los aprendizajes de la escuela. Fractura entre la variedad lin-
guistica y la cultura del medio rural y la variedad linguistica y la cultura estandar, que la
escuela trata de ensenar’. Fractura que conlleva los gérmenes del fracaso de los nifos

* De hecho, el fracaso escolar no se circunscribe a esta fractura entre variedades linguisticas; no obstante, esta repre-
senta un escollo fundamental en el aprendizaje de la lengua escrita y, por consiguiente, en todo el proceso de apren-




en el desarrollo de su formacién escolar.

i Cuando [un nifno] entra en la escuela /.../ se ve inmerso en un entorno social donde es
uno mas entre muchos nifos a cargo de un solo adulto, un adulto responsable de ase-
gurar que todos ellos progresen hacia objetivos puestos por el conjunto de la sociedad.
El choque cultural de esta transicion se vera evidentemente aminorado si las estrategias
encaminadas a solucionar problemas que se hayan aprendido en el hogar pueden seguir
capitalizandose en la escuela y si los estilos de interaccion con los adultos que tan buen
servicio han hecho en casa pueden seguir siendo tiles en la clase. Si esto es posible, ca-
be esperar que el aprendizaje activo, de motivacion propia, que caracteriza a los anos

preescolares, continuara y sera ampliado en la escuela. (Gordon Wells, 1988:86)

Desde la perspectiva de la ensefianza de la lengua es preciso, pues, que en la es-
cuela se promuevan acciones que hagan posible una continuidad entre los conoci-
mientos linguisticos desarrollados en interaccion con la familia y los conocimientos
linguisticos escolarizados.

Para ello, es necesario que el docente reconozca como tales las habilidades lin-
guisticas que el nifo ya ha desarrollado en el hogar y desde las cuales pueden repre-
sentar su realidad. De esta manera, podra contribuir a una instancia de transicion en-
tre ambas variedades linguisticas que sienta las bases para el desarrollo de un proce-
so de aprendizaje mas efectivo.

i Resulta fundamental reconocer asi que, cuando nos encontramos con chicos que uti-
lizan un dialecto o variedad linguistica diferente de la estandar, no estamos frente a
una expresion pobre o deficitaria sino diferente: en su forma, uso y significado. Sabe-
mos que la desaprobacién del habla infantil, producto del prejuicio hacia las diferen-
cias linguisticas, incide en el desempeiio escolar presente y futuro, en tanto, al desva-
glorizar su lengua y su cultura, se sienten rechazados como aprendices. Respetar su
identidad comunitaria es reconocer que son portadores de cultura. De la misma for-
ma, respetar su dialecto es reconocer que, aunque diferente, es tan valido como ins-
gtrumento de comunicacion como puede ser el nuestro. Al aceptar el dialecto en que
se comunican los chicos y potenciar su desarrollo, sienten confianza en su propia ex-
presién aunque, al mismo tiempo, al dar un espacio al dialecto estandar, se amplia su
poder de comunicacion hacia otros medios sociales. (A.M. Borzone de Manrique y Ce-
: lia Rosemberg, 2000 a:25)

dizaje en la escuela.
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Dentro de este proceso de transicion, entendemos que el taller de titeres puede
ser empleado como una herramienta didactica que permite construir puentes entre
ambos universos culturales, en particular, entre el aprendizaje de la lengua en el hogar
y el aprendizaje de la lengua en la escuela.

{7 iQué aportes realiza el TTT en el aprendizaje de la lengua en la escuela?

Un muneco que el nifno puede mover y al cual puede prestar su voz deviene tite-
re. El nifo juega con él. A su vez, el titere puede interactuar con otro muneco. Ambos
pueden representar una historia. Ambos pueden comunicar su historia a un grupo de es-
pectadores.

Estas posibilidades, en especial las relacionadas con el juego entre el nifio y su ti-
tere, pueden ocurrir sin el dominio de conocimientos escolarizados. Ahora bien, si el ni-
o tiene tales conocimientos la obra producida sera mas precisa, mas coherente, en de-
finitiva, mas adecuada en términos comunicativos.

Con esto, estamos afirmando que con mayor dominio linguistico y discursivo ten-
dremos un texto y una representacion dramatica mas completos y con mayores posibi-
lidades no solo luddicas sino, fundamentalmente, creativas’.

De este modo, la obra producida en un taller de titeres no representa un mero
pretexto didactico para movilizar conocimientos formales, sino que el propio proceso
de produccién puede promover el desarrollo de conocimientos linguisticos y discursi-
vos mas complejos. En consecuencia, el TTT representa una metodologia didactica que
integra lo que los ninos saben, y pocas veces pueden expresar en el ambito escolar, con
conocimientos propios del proceso de alfabetizacion.

El siguiente cuadro sintetiza conceptos de la lengua entre los cuales puede me-

diarel TTT.
¢Queé conocimientos ya aprendidos ¢Queé conocimientos de ensefianza
por los ninos se manifiestan en una de la lengua pueden estudiarse

obra de titeres? en el proceso de TTT?

4

<

“
",

o -
[ ey
Yy,

El habla de los personajes.
Contenidos relacionados

Las situaciones cotidianas y el modo con el texto narrativo.

de recrearlas (al presentar las relaciones

sociales, las imdgenes, los roles Contenidos sobre el género teatral.
de cada personaje).

“En el capitulo Il se desarrolla en detalle la concepcion de "creatividad” que sustenta nuestra propuesta.
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El modo en que los nifios se expresan, los usos propios de su variedad dialectal,
que muchas veces son descalificados en el ambito escolar, en esta propuesta de TTT
representan el punto de partida para la elaboracion de la obra de titeres. Asi, los te-
mas cotidianos de los nifos, sus intereses, sus miedos y sus alegrias aparecen en esce-
na: en un mundo creado, donde los personajes acttan y hablan de acuerdo con su rol
social.

En relacién con este sentido del uso del teatro de titeres, la maestra de una es-

cuela rural expresa®:

El titere recuperaba eso, la forma de hablar del chico, la forma de
expresarse y de resolver los conflictos de todos los dias.

Sin duda, el hecho de que las historias recreen aspectos tan cercanos a la coti-
dianeidad de los nifos permite que los titeres sean mediadores en términos comuni-

cativos®:

Este taller nos permitié conocer mds a los chicos. Algunos planteaban que an-
tes de venir a la escuela, en su casa tienen que hacer trabajos que no les gustan. Desco-
nocemos la vida real de los chicos. Creo que esta es otra veta mds del teatro de titeres:
acercarnos a nuestros alumnos.

Ademds me parece fundamental que los chicos sientan que sus problemas son im-
portantes en la escuela, que podemos hablar de lo que les pasa en situaciones tan leja-
nas como tener que darle de comer a los chanchos.

Eso es comunicacion. Una piensa que sabe todo de los chicos. Ese nene que no
viene los lunes es porque la madre se durmio o “qué habrd estado haciendo’ Pero esto
nos acerca a la realidad de los chicos, que es la vida de todos los dias y que ellos no la
viven como un conflicto, la viven como su vida. Ellos sienten: lo que me pasa a mi es im-
portante, no es que pasé solamente.

O algo que tengo que esconder.

* Esta cita pertenece a una de las maestras del Dpto. Tulumba que llevd a cabo un proceso de TTT en su escuela
durante el ano 2002. ¢La siguiente es una interaccion de docentes, registrada durante el cierre del taller dictado para
maestros rurales en el Dpto. Tulumba.
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{ Elaprendizaje de la lengua en el proceso de taller de titeres

El proceso de TTT esta conformado por una secuencia de fases que integran, a su
vez, distintos talleres:

Peccc0ccccccccc000000000000000000000 o

: 6&5& navwalra

.
#e0qeccccccccccccccccccccccccccc0cce o

tm((m ] foeceecee © Aproximacion a la narrativa

tallen 2 |-+ © Elaboracion del genotexto

.
®e0qe0ccccc0000000000000000000000000 o

tallen 3 oo e Caracterizacion externa del titere
y produccién de la masa maché

: , .. tallen 4 =<+ ® Caracterizacion del personaje
M 6“}Q« dl(“}h»@—“ y modelado del titere
-------- e Coloreado del titere y armado de la peluca
tallen 6 oo+~ e [ Confeccion del vestuario

.
teedececcrcestcsccccessssccccrsesscn s

: t’a“v\ Y4 IXTLER o Elaboracion del guion dramdtico

: tallen & -oooo ® Preparacion corporal para

H 6“}Q' Xm ahe la interpretacion dramadtica
t’n'((v\' 3 ........ ) EnsayOS

[: -------- ®  Puesta en escena

De esta secuencia, los talleres 1, 2 y 7 estan estrechamente relacionados con co-

9eccc0cccccc000000000000000000000000 o

nocimientos linguisticos y discursivos.

La construccion de la obra parte de la elaboracion de una historia. Para ello, el
coordinador realiza un trabajo previo de activacion de conocimientos relacionados con
el texto narrativo. Luego, los alumnos, en grupo, construyen el argumento inicial de la
obra o genotexto. Una vez que esta delineado el argumento, los nifios proceden a ela-
borar los murecos.

Terminada la fase plastica, el coordinador guia a los nifos para que, a partir de los
genotextos, elaboren el guion teatral en un proceso que alterna escritura y ensayo de
la obra.

En el desarrollo de los aspectos textuales de la obra de titeres, el coordinador
podra promover diversos conocimientos y destrezas relacionados con el aprendizaje de
la lengua. A continuacion desplegamos una serie de contenidos conceptuales que inte-
gramos en estos tres talleres del TTT:
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Texto narrativo: estructura del cuento. Nociones de personaje, lugar, espacio, orden.
Estructura del relato sobre experiencias vividas.

Conectores de la narracion.

Estrategias discursivas propias del género narrativo.

Procedimientos de cohesion.

Pautas de la conversacidn: turnos de habla, etc.

Texto teatral. Personaje, dialogo, conflicto teatral, acotacion.

Texto y representacion.

Convenciones propias del género dramatico-titiritesco: aparte, voces en off, etc.

¢Por qué un taller de narrativa en el proceso
de construccion de una obra de titeres?

Nuestras primeras experiencias de talleres de titeres destinados a alumnos y do-
centes rurales fueron realizadas en el afno 1998 en dos escuelas de la comunidad de
Copacabana, en el departamento Ischilin. En estos talleres proponiamos la elabora-
cion de un breve argumento, dando por supuesto que los nifos habian desarrollado
estrategias discursivas basicas para la elaboracion de narraciones a partir de experien-
cias cotidianas.

Sin embargo, los alumnos presentaron una serie de dificultades para producir
textos cohesivos y con informacion suficiente para comprender la historia. Esto deter-
mind que intentaramos estrategias de intervencion mas ajustadas para guiar la elabo-
racion de los argumentos.

Por otra parte, las dificultades manifiestas en el desempeiio narrativo de los ni-
fnos dieron lugar a una investigacion que se llevé a cabo desde el Centro de Investiga-
ciones Linguisticas’. Esta investigacion tuvo como propésito la exploracion del desem-
peno discursivo de los alumnos de ambas escuelas rurales de Copacabana. También es-
tudiamos el estilo de interaccion del docente en las actividades de lectura de cuentos.

Los resultados de estos estudios permitieron delinear una propuesta de inter-
vencion para que los nifos desarrollen su competencia narrativa. Algunas de las accio-
nes de esta propuesta integran la fase narrativa del TTT. De este modo, las actividades
de los dos primeros talleres (de aproximacion a la narrativa y de escritura de los geno-
textos) proponen un modo particular de ensefiar conocimientos y destrezas sobre el
género narrativo. Conocimientos que contribuyen no solo a la construccién de la obra,

' Titulo del proyecto: Para una propuesta de desarrollo de estrategias discursivas orales con ninos de una comunidad
rural del noroeste de Cérdoba. Becaria: Bibiana Amado. Directora: Dra. Magdalena Viramonte de Avalos. Proyecto rea-
lizado con beca de maestria de la Secretaria de Ciencia y Técnica, UNC, periodos 1999 y 2000.

CAPITULO 3




m CAPITULO 3

sino también al proceso de aprendizaje de estrategias discursivas.
En efecto, la lectura de cuentos, realizada de manera sistematica y asistida por un
adulto, contribuye a la construccion de un modelo de significado de los textos.
:El relato de cuentos, historias y leyendas es parte de la vida social de todas las culturas,
éun modo de transmitir las experiencias, valores y conocimientos de la comunidad, de
comunicarse y de compartir el placer de imaginar otros mundos. El relato tiene también
éuna funcién cognitiva porque proporciona a los nifios y a las nifas un modelo que pue-
gden emplear para organizar su experiencia personal: piensan las “cosas” que les pasan o
que imaginan y, en forma de narraciones, las organizan para contarselas a otras personas.

: (Ana Borzone y otros, en prensa).

De este modo, ademas de un sentido comunicativo y cultural, las narraciones tie-
nen una funcion cognitiva: proporcionan al nino conocimientos sobre la estructura del
relato y sientan las bases para el dominio de estructuras discursivas mas complejas.

En las situaciones de lectura en el aula, el maestro apoya a sus alumnos para que desa-
rrollen un estilo de lengua escrita mediante la reconstruccion de narraciones. En ese
proceso de colaboracion, el nifo es guiado para lograr:

.atender a los conocimientos que el otro no posee,

.presentar el tema con claridad e incluir la informacion integrada y
solo aquella relevante a ese tema,

.describir el contexto espacial y temporal de los sucesos que narra,

.seﬁalar el orden temporal y las relaciones causales entre los sucesos,
.construir un discurso explicito que no recurra a formas como “ese’] “ahi’} que
no pueden interpretarse si la tnica informacion que se tiene sobre el hecho es
la que proporciona el relato®.

Los avances en el desempeno narrativo de un nifno dependen, en gran medida, de
la intervencion del docente. Intervencion que involucra tanto el estilo de interaccion
para la construccion o reconstruccion de relatos como los criterios de seleccion de tex-
tos narrativos apropiados, que favorezcan el proceso de comprension. Pues no todos
los relatos que se leen en el aula contribuyen a la construccion del significado del tex-
to. Algunos de ellos presentan una serie de factores textuales que dificultan este pro-
ceso.

Las investigaciones sobre lectura de cuentos que integran las “gramaticas de las
narraciones” han estudiado la incidencia de la estructura de los relatos folkléricos en el

¢ Conceptos desarrollados por Ana Borzone y otros (en prensa).




proceso de comprension de las narraciones. Estas gramaticas proponen modelos de
estructura que manifiestan un orden estable de la informacién que proporcionan los
cuentos. De acuerdo con estas investigaciones, los textos que presentan una estructu-
ra narrativa candnica facilitan el desarrollo del proceso de comprension.

De esta manera, si bien hay variedad de relatos que pueden ser leidos en el au-
la, es preciso que el maestro seleccione aquellos que presentan una estructura clara,
con episodios simples, cuando su propésito es ayudar al nifo a desarrollar estrategias
de comprension mas basicas. Una vez adquiridas tales destrezas podra promover la
lectura de textos con estructuras mas complejas.

A continuacion presentamos un cuento con estructura canénica, donde senala-
mos las distintas categorias de acuerdo con la gramatica de las narraciones de Stein y

Glenn’.
[ [ 3 [
ylonia de fFojarde Kewe ¢
Habia una vez un monte lleno de pdjaros Introduce al
muy divertidos. Alli vivia uno muy famo- protagonista y
so al que llamaban Pajarito Remendado contiene informacion
) . Escena
porque tenia plumas de colores tan dis acerca del contexto
tintos que parecian los remiendos de un social, fisico o
abrigo viejo. temporal.

Un dia Pajarito Remendado estaba silban
do, posado en la rama mds alta del mon-
te. De pronto pasé un aguilucho volando R
y muy rdpido atrapé con su pico a Pajari- inicial
to Remendado y lo llevé por los aires.

Accion/es, evento/s o
Evento suceso/s que causa/n
una respuesta en el
protagonista.

El pajarito temblaba de miedo, pensando
que el aguilucho lo queria comer. Los
otros pdjaros del monte también estaban

d dos y le pedian al aguiluch interna proposito
esesperados y‘epe ian al aguilucho que del roragonista
soltara a su amigo.

Emocion,
Respuesta cognicion y/o

- iSuelte a Pajarito Remendado! iQue lo
suelte! iQue lo suelte!

Al escucharlos, al pajarito se le ocurrio una
gran idea para poder salvarse: le diria al
aguilucho que les gritara algo. Para hacer-
lo, este tendria que abrir la boca, entonces
él podria escaparse.

? La descripcion de cada categoria fue extraida de A. M. Borzone (1998).
° Adaptacion de "Historia de Pajarito Remendado’, de Gustavo Roldan.
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Cuento Categoria i\ Descripcién

Asi, muy decidido le dijo al aguilucho:

- iMire qué pdjaros meteretes! Serior Accién/es para
aguilucho, no puede ser que se metan en Intento " lograr el propésito
los problemas ajenos. iDigales que qué  : © del protagonista.

les importa!

Aunque no estaba muy convencido, el Accion/es o evento/s
aguilucho abrié el pico muy grande y les :©  Consecuencia  : que marca/n el logro o
grité a los pdjaros. Al hacerlo, el pajarito - directa - fracaso del propésito
quedo libre y volo con sus amigos. del protagonista.

El aguilucho se enojé muchisimo. Pajarito - Emocion, cognicion,
Remendado lo habia engafiado y ahora accion o estado final
lo miraba desde un drbol temblando un  : B que expresa los
poco de miedo y otro poco de risa. Reaccion : sentimientos del

protagonista acerca del
logro o el fracaso del
propasito.

:Pensamos que las categorias constituyen una referencia importante a la hora de seleccio-
énar un cuento para leer a los nifios, puesto que, si en él no estan todas las categorias bien
éexplicitadas, si no queda claro que el protagonista persigue un objetivo a través de sus
gacciones, es dificil que los nifhos comprendan ese cuento. Los chicos tienen que interna-
;lizar la estructura canénica, formar un “esquema mental narrativo” que les permita pro-
éducir y comprender el discurso narrativo. (A. M. Borzone de Manrique y C. Rosemberg,
12000 a: 154)

[ Proceso de construccion del guion teatral

La elaboracion del guion de la obra de titeres esta precedida por la escritura de un
genotexto, en las primeras fases del TTT, y por la definicion de la secuencia de acciones.
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[ Produccion del genotexto

Las acciones de los primeros talleres estan dirigidas a elaborar una historia inicial.
Para ello, el coordinador recupera nociones previas sobre el género narrativo. Pues, la
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obra de titeres implica no solo la actuacién sino también la conformacion de una tra-
ma narrativa.

El coordinador hace foco en la nocién de “conflicto” para que los nifios puedan
reconocer y poner en palabras sus problemas cotidianos, que integraran las obras. A
partir de estos conflictos, en grupo, los alumnos proponen sus primeras ideas de la his-
toria que, luego de discusiones internas, daran lugar al genotexto.

Llamamos genotexto a un texto generador: a partir de él el grupo define los per-
sonajes de la obra. Ademas, este argumento inicial permite precisar las acciones y los
parlamentos de los personajes.

Otro rasgo particular del genotexto es su flexibilidad. Pues no es un texto con-
cluido, inalterable, sino que admite variaciones posteriores, que pueden surgir en la
organizacion de las secuencias de acciones o bien durante los ensayos.

No obstante, mas alla de su caracter generador y flexible, es preciso que el ge-
notexto tenga una estructura narrativa clara y que la historia pueda ser representa-
da con titeres. Hacemos esta ultima aclaracion debido a que, en muchas oportuni-
dades, estos primeros argumentos presentan acciones que suceden en numerosos
espacios, lo que requiere una serie de conocimientos técnicos que no estan al alcan-
ce de los nifos.

Escritura de la secuencia de acciones

Una vez definido el genotexto y construidos los muriecos, los nifios detallan las
distintas acciones de los personajes. En esta instancia es esperable que el genotexto
experimente diversos cambios, que pueden deberse a variaciones en la historia crea-
da: por la aparicion de nuevos personajes, la supresion o incorporacion de eventos, el
cambio de los nombres de los personajes, etc.

Escritura del guion de la obra de titeres

A partir de las secuencias de acciones los nifos realizan sus primeros ensayos.
Un miembro del grupo puede leer las acciones para que los otros nifos las represen-
ten con sus titeres.

En estas primeras actuaciones, el grupo va precisando los parlamentos, los ges-
tos y, al mismo tiempo, puede producir nuevos cambios en la historia. En ensayos pos-
teriores, los dialogos seran mas estables, de tal manera que los nifos estaran en con-
diciones de escribir los guiones de sus obras de titeres.

Asi, si pudiéramos graficar de manera completa el proceso de produccion del
guion teatral, tendriamos el siguiente esquema:
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Para concluir, ejemplificaremos este proceso de construccion del guidn teatral
con fragmentos de una breve situacion titiritesca titulada: “Su hijo no me aprende™.

El padre de José va a la escuela a hablar con la maestra. Ella lo ha [lamado porque el ne-
ne tiene problemas.

La maestra le dice que José tiene distintos problemas de aprendizaje: no sabe contar cuen-
tos, no puede contar hasta 10 y no sabe explicar cémo crecen las plantas.
ovd

o Cipriano llega a la escuela.

o Lo recibe una maestra.

o El empieza a hablar de su hijo.

o La maestra le dice que José es alumno de la seforita Olivia.

o Ella se marcha a buscarla.

o Aparece la maestra Olivia.

o Cipriano se presenta y se disculpa porque no ha podido ir antes.

o /.

Entra la maestra Etelvina.

Etelvina: iQué cosa, este nino! Otra vez se me ha escapado. iRicardito! iRicardito!
(Mira para un lado y para el otro)

Entra Cipriano.

Cipriano: iBuenos dias!

Etelvina se asusta.

Cipriano: Disculpeme. Yo no soy Ricardito pero, si quiere, me puede buscar.

Etelvina: iAy, qué susto! Perdon. éQué necesita, sefior?

" Esta situacion dramatica ha sido representada al inicio de los talleres de titeres para docentes rurales, que fueron dic-
tados durante el ano 2002 dentro del proyecto que integra este libro.
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Mire, seforita maestra, yo soy Cipriano, el padre de José. Vine porque
usté me mando a llamar.

Etelvina: José... José ... {José Castro?
No, sefiorita. José Pucheta.

Etelvina: Ah, claro. Entiendo. Pasa que él es alumno de la senorita Maxima.
Espere un momento. Ya la [lamo.

Cipriano en un aparte hace alusion a la belleza de la maestra y a sus expectativas
con respecto a la sefiorita Mdxima.

Entra Mdxima. Es muy fea y tiene una expresion amenazante.
Maxima: ¢Cémo le va Don Pucheta?
Cipriano. Cipriano Pucheta. Para servirla. Usté debe
ser la seforita Maxima.
Maxima: Asi es. Maxima Zorrequieta de Zumarraga.
owe
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CAPITULO

EL TALLER DE TITERES EN LA ESCUELA RURAL )

m CAPITULO 4

istintos autores que han teorizado en torno del taller en general y del taller de titeres

en particular han puesto en relieve determinadas caracteristicas respecto de las cua-

les parece haber un acuerdo generalizado. De este modo, se suele sostener que:

El taller es un espacio de encuentro.
Es un espacio para que vuele la imaginacion.
El taller de titeres es un espacio para hacer libremente, sin restricciones.

En el taller el nifio hace sin necesidad de intermediarios.

Mas alla de la diversidad de aspectos que se enfocan en relacién con los talleres, en-
tendemos que esta informacion, en general, opera solo en un nivel descriptivo, lo que
resulta poco orientador para aquellos que se inician en la coordinacién de un taller de
titeres. Ademas, si este proceso se desarrolla en una escuela, adquiere caracteristicas
particulares. En este caso, es preciso también conocer ciertas nociones relacionadas
con la ensenanza y el aprendizaje que subyacen en el taller.

Por esto, a continuacién expondremos una serie de supuestos tedricos referidos
al proceso de ensenanza y aprendizaje que sustentan nuestra propuesta de TTT. Tales
supuestos integran aportes de la teoria socio-histérica, iniciada por Lev Vygotsky y no-
ciones propuestas por Jerome Bruner y por Barbara Rogoff.

uEI desarrollo y el aprendizaje son procesos basados en la interaccién social

EI desarrollo cognitivo es mediado por instrumentos

EI aprendizaje promueve el proceso de desarrollo

EI desarrollo cognitivo es universal y particular

- S

Los modelos de aprendizaje varian segtn el contexto socio-cultural




[ Eldesarrollo y el aprendizaje son procesos basados en la interaccion social

El aprendizaje humano presupone una naturaleza social especifica y un proceso, mediante el

cual los ninos acceden a la vida intelectual de aquellos que lo rodean. (Lev Vygotsky, 1988)

De acuerdo con Vygotsky (1988), el desarrollo y el aprendizaje estan interrela-
cionados desde el nacimiento del nifio. Ambos procesos se sustentan en la interaccion
entre el nino y su familia u otros agentes de socializacion. En efecto, para desarrollar
ciertas habilidades es preciso que el nifo las aprenda en interaccion con otros: adul-
tos o pares expertos.

El desarrollo del pensamiento implica, pues, una construccién conjunta que se
basa en un proceso de internalizacion (Lev Vygotsky, 1964, 1988)". Este proceso se ini-
cia a partir de una actividad externa, realizada con otros, que en el curso del proceso
se transforma en actividad interna, mental.

En el desarrollo cultural del nifo, toda funcion aparece dos veces: primero, a nivel so-
cial, y mas tarde, a nivel individual; primero, entre personas (interpsicolégica), y des-

pués, en el interior del propio nifo (intrapsicolégica). (Lev Vygotsky, 1988:94)

El desarrollo del lenguaje es uno de los ejemplos mas relevantes del curso de
ese proceso de internalizacion desde lo social a lo individual®.

{ Eldesarrollo cognitivo es mediado por instrumentos

El desarrollo del pensamiento se produce en la interaccion del nifio no solo con
otros miembros de su grupo social sino también con diversos instrumentos culturales.

Dependiendo de la cultura y de otras convenciones sociales dominantes, los nifios tienen
distintos grados de contacto social con las personas, cada una de las cuales ejercera sobre
ellos alglin impacto. Ademas, otros agentes de socializacién, como la television, formaran
parte de la vida del nifio y, si bien el grado de implicacion activa del nifio es menor, se ha-
ce inevitable alguna influencia (véase, por ejemplo, Greenfield, 1984). Los nifios pueden te-
ner ademas oportunidades de interactuar con personas que no ven directamente —pue-
den hablar por teléfono o con compaiieros imaginarios, o enviar tarjetas de Navidad— o
con participantes “ficticios’, como ositos de peluche, munecas o mascotas que carezcan
de capacidades linguisticas. Existen, pues, numerosas ocasiones en las cuales los nifos se
implican en interacciones sociales activas que son fundamentales para el desarrollo de las

capacidades linguisticas y cognitivas y del conocimiento. (Alison Garton, 1994:22)

"Vygotsky define la internalizacion como un proceso de reconstruccion interna de una operacion interna.
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Todos los ninos se desarrollan en grupos sociales que resuelven diversidad de pro-
blemas mediante el uso de tecnologias como los sistemas linguisticos, los sistemas nu-
méricos, etc. (B. Rogoff, 1993). Las distintas tecnologias tienen soportes materiales es-
pecificos, como una lapicera y un papel o bien una computadora, en el caso de la escri-
tura. Ahora bien, estas tecnologias requieren no solo el uso de diferentes recursos o so-
portes sino también el desarrollo de habilidades particulares. De acuerdo con Rogoff,
“Las peculiaridades de cada tecnologia son inseparables de los procesos cognitivos de
quienes usan los sistemas” (pag. 82).

De esta manera, el hecho de que un grupo social emplee determinada tecnologia
(por ejemplo, un sistema de escritura, un sistema de riego, un sistema de conservacion
de alimentos) revela el desarrollo de una gama de conocimientos y de destrezas que
son necesarias para su uso. Asi, el dominio de instrumentos y tecnologias esta estrecha-
mente relacionado con el desarrollo del pensamiento.

(| Elaprendizaje promueve el proceso de desarrollo

@ CAPITULO 4

El aprendizaje promueve el proceso de desarrollo
El proceso evolutivo va a remolque del proceso de aprendizaje; esta secuencia es la que se

convierte en la Zona de Desarrollo Préximo. (Lev Vygotsky, 1988)

Distintas teorias han estudiado la relacion entre desarrollo y aprendizaje. Desde
la perspectiva socio-historica se sostiene que uno y otro proceso estan interrelaciona-
dos y que conforman una unidad.

Nuestra hipotesis establece la unidad, no la identidad, de los procesos de aprendizaje y
los procesos de desarrollo interno. Ello presupone que los unos se convierten en los
otros. (Lev Vygotsky, 1988:139)

De acuerdo con esta perspectiva tedrica, el aprendizaje precede y promue-
ve el desarrollo interno. Sin duda, esta postura se opone a las teorias que sostie-
nen que es el desarrollo el que permite el aprendizaje.

Por el contrario, Lev Vygotsky (1988) sostiene que para que un nino madu-
re determinadas funciones, es preciso que las aprenda en interaccion con otros.

{Como explica este investigador la relacion entre aprendizaje y desarrollo?

En primer término, Vygotsky identifica dos niveles de desarrollo: un nivel
evolutivo real y un nivel evolutivo potencial. El primero de ellos se determina

? En el capitulo Il se desarrolla este tema de manera mas detallada.




a partir de las actividades que un nifio puede realizar de manera independien-
te, sin ayuda de otro. Esto indica que en ese nifo se ha dado un desarrollo efec-
tivo de las funciones mentales requeridas para llevar a cabo esa actividad.
Mientras que el nivel potencial es determinado por la capacidad de resolver
una tarea con la guia de un experto, esto es, de alguien que ya domina la tarea.

Vygotsky reconoce entre ambos niveles evolutivos una “zona” donde ubi-
ca esas funciones que, si bien no han madurado, se encuentran en un proceso
de maduracion. Esa zona, que existe entre el nivel de desarrollo real y el nivel
de desarrollo potencial, Vygotsky la llamé “Zona de Desarrollo Préximo”
(ZDP).

Por ejemplo, el hecho de que un nifio pueda renarrar un cuento de mane-
ra cohesiva y precisa es indicador de que esta habilidad forma parte de su de-
sarrollo real. Ahora bien, si ese nifio pudiera recuperar un cuento de manera co-
hesiva y completa solo con la ayuda de un adulto, diriamos que este conoci-
miento se encuentra en su ZDP. En este sentido, la calidad de la interaccion con
el adulto incidira en las posibilidades de que ese nino desarrolle de manera efi-
caz las competencias discursivas necesarias para renarrar un cuento.

Por ello, para que haya aprendizaje no solo es preciso que los diferentes co-
nocimientos se encuentren en la ZDP del nifo, sino también que un adulto exper-
to en tales conocimientos lo asista y lo guie de manera adecuada para que pueda
resolver una tarea.

En efecto, en un proceso de aprendizaje es preciso que opere un sistema
de apoyo, que Jerome Bruner (1988) denominé andamiaje. Este sistema es pro-
porcionado por el mundo social, es decir, una persona mas competente ayuda

al nino a atravesar la ZDP para lograr el dominio de ciertos conocimientos y ha-
bilidades.
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El desarrollo cognitivo es universal y particular

El desarrollo del pensamiento se genera en la interaccion con distintos agentes
sociales, en consecuencia, presentara caracteristicas universales y rasgos especificos,
que varian segun los estilos de socializacion y las herramientas empleadas por cada cul-
tura.

Asi, por ejemplo, tanto un nifo que vive en zonas rurales como otro que vive en
la ciudad tendran las mismas posibilidades de desarrollo cognitivo. Tanto uno como el
otro podran:

Construir representaciones mentales, conocimientos sobre sus experiencias, las
situaciones, los objetos, las personas, las acciones y las relaciones.

Guardar y recuperar la informacion cuando necesitan usarla con el objeto de
comprender lo que sucede y reconocerlo como parte de su experiencia.

Establecer relaciones entre las representaciones que ya poseen y las nuevas
experiencias, ampliando asi sus conocimientos.

Operar con sus representaciones mentales o conocimientos y crear, a partir de sus
propias intenciones, una nueva situacion o un cambio en el que estdn experimentando.

(A.M. Borzone y otros, en prensa)

Ahora bien, ademas de compartir capacidades universales, uno y otro desarrollan
capacidades diferentes, condicionadas por su cultura de origen. Por ejemplo, un nifo
que vive en el campo sabra como ordefar una cabra: qué acciones llevar a cabo y qué
precauciones tener para hacerlo. Mientras que un nifio que vive en la ciudad sabra cé-
mo obtener la leche para su desayuno: qué acciones realizar para conseguir una caja o
un sachet, cdmo conservar la leche, etc.

Aun cuando el propdsito de cada accion sea semejante, varian los modos de ob-
tener los resultados en uno y en otro caso. También varian el grado de participacion en
cada tarea y los conocimientos y recursos requeridos para desarrollar una y otra activi-
dad (ordenar / comprar leche).

Los modelos de aprendizaje varian segtin el contexto socio-cultural

El hecho de que el desarrollo sea un proceso mediado por la interaccion con
otras personas o con determinados instrumentos culturales define que la direccion del
desarrollo esté encausada tanto por capacidades universales (por ejemplo, aquellas re-
lacionadas con la adquisicion del lenguaje) como por rasgos especificos, propios de ca-
da cultura (por ejemplo, el modo de organizar una narracién en una comunidad agrafa).




De esta manera, las variaciones en el desarrollo del pensamiento se fundan en la
diversidad de contextos socio-culturales. A su vez, en cada contexto se promueven es-
tilos de ensenanza particulares, que en algunas circunstancias pueden establecer rela-
ciones de contacto con otros estilos. Tal es el caso de los nifios de ambitos rurales que
estudian en la escuela. Mientras el hogar promueve estilos de aprendizaje estrecha-
mente relacionados con actividades productivas y culturales significativas para la co-
munidad, la escuela propone estilos de aprendizaje mas alejados del contexto. Esto es
esperable y no es problematico si se prevé un proceso de transicion entre los conoci-
mientos y los estilos de aprendizaje propios de cada institucion (hogar / escuela).

{En qué varian uno y otro modelo de ensefanza?

En términos generales, la escuela promueve el aprendizaje a partir de informa-
cion verbal, en situaciones de intercambio donde el nino pocas veces conoce el pro-
posito de la tarea que realiza. Por el contrario, el estilo de aprendizaje en el hogar, aun
cuando haya instrucciones verbales, se basa principalmente en medios no verbales, co-
mo la observacion, la imitacion y el juego’. Ademas estos aprendizajes tienen para los
nifos un propdsito conocido: tejer un canasto, hacer una tortilla u obtener verduras.
Propésito que normalmente se consigue a partir de una tarea realizada con otros
miembros de la familia, algunos de los cuales ayudan al nifio para que haga parte de la
actividad global.

Este tipo de proceso fundado en el aprendizaje asistido, a partir de la realizacion
de una actividad conjunta, es denominado por Barbara Rogoff (1993) proceso de par-
ticipacion guiada.

Como ejemplo, veamos una situacion de aprendizaje de tejido con dos aguijas.
Antes de una situacion de ensenanza explicita, es frecuente que una nifa observe a al-
gun familiar que realiza esta actividad en el hogar. Con esto, ella tiene una perspecti-
va general del proceso de tejido. Sin embargo, para ensenarle, en primer lugar, la ma-
dre le explica alguna informacion basica: cémo sostener las agujas, como tomar la la-

> Cfr. Ana Borzone de Manrique y Celia Rosemberg (2000 b) .
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na y realizar las lazadas. En segundo lugar, es probable que la madre coloque los puntos
en una de las agujas para que su hija practique un punto simple.

Hasta esta instancia de la actividad ya se pueden advertir distintas acciones
propias de un proceso de participacion guiada. Este proceso puede haberse iniciado
de manera implicita; no obstante, cuando la madre guia de manera explicita a su hi-
ja, esta construyendo puentes entre las habilidades que su hija ya ha desarrollado y
nuevas destrezas que la actividad de tejer requiere. También organiza y estructura la
participacion de la nifa: como entiende que el inicio del tejido ofrece alguna dificul-
tad, al principio lo realiza la madre. Luego continuara su hija practicando lazadas,
guiada por indicaciones verbales de su madre o bien por la observacion de sus movi-
mientos.

La realizacion de esta o de otras actividades promueve el desarrollo de habili-
dades especificas, que podran ser empleadas para actividades similares. Para apren-
der tales destrezas la nifa ha realizado una actividad particular en interaccién con un
adulto competente: en un proceso de participacion guiada.

Estos supuestos, que delinean una perspectiva educativa particular donde se
inscribe el TTT, consideran al alumno, a aquel que transita una situacion de aprendi-
zaje, como un sujeto activo, que es guiado por otra persona mas competente. A su
vez, el alumno condiciona el curso de ese acompanamiento a partir de su propio de-
sempefio y su particular demanda de guia.

También es particular la nocién de “maestro/a”: Su funcién es sumamente re-
levante porque apoya al nifo en su proceso de aprendizaje. Esto no solo supone una
formacion consistente en los conocimientos y destrezas que promueve sino también
en la metodologia que emplea y en su estilo de motivacion para la tarea.

De hecho, en este proceso bidireccional nifio y adulto son protagonistas. En tal
sentido, podemos afirmar que no solo el alumno aprende, el docente también desa-
rrolla un proceso de aprendizaje particular, diferente, en las situaciones en que apo-
ya al nino para que resuelva una tarea.

El taller de titeres como metodologia apropiada para
el proceso de ensefianza y de aprendizaje

De acuerdo con nuestra perspectiva, el TTT es una herramienta que promueve el
aprendizaje de diferentes conocimientos y habilidades a partir de situaciones de inte-
raccion social. En tanto entendemos el taller como una practica guiada, su proceso in-
volucra un adulto competente y un grupo de “aprendices™. En tal sentido, el taller de-

* B. Rogoff (1993) emplea el término aprendiz para referir el caracter activo de aquel que aprende mediante su partici-
pacion en una practica valorada en su contexto socio-cultural.




viene una situacion de comunicacion que permite a los nifnos desarrollar conocimien-
tos y destrezas relacionados con la construccion de una obra de titeres.

Por ejemplo, algunos nifios suelen inventar, para una historia, acciones que ocu-
rren en distintos espacios. Esto es posible en un texto escrito, pero es muy dificulto-
so para representar con titeres. Por lo tanto, es preciso que el coordinador anticipe o
haga notar estas restricciones propias del género para evitar problemas posteriores.

Normalmente es muy dificil que un nifo que se inicia en un proceso de taller de
titeres pueda prever estos aspectos. Sin embargo, una vez senaladas y corregidas en el
curso de la tarea, estas restricciones seran aprendidas. Estos y otros conocimientos se-
ran activados no solo cuando construyan el argumento de una nueva obra sino tam-
bién cuando escuchen los argumentos de sus companeros; de esta manera, podran
evaluar el caracter representable de una historia.

Por otra parte, este teatro de titeres representa una tecnologia particular y, co-
mo tal, puede mediar en procesos de aprendizaje. El taller de titeres es una practica
artistica que:

Ocurre en entornos culturales diversos.

Tiene una historia propia dentro de las manifestaciones culturales del ser humano.
Requiere recursos materiales particulares.

Requiere una variada gama de habilidades (de distinto grado de complejidad).
Puede promover habilidades cada vez mas complejas.

Tiene distintos propdsitos.

El teatro de titeres es una herramienta que presenta rasgos generales, comparti-
dos por distintas culturas (como el hecho de que un objeto represente un personaje),
y otros que son especificos de cada region, época o grupo social donde se desarrolle
(por ejemplo, los tipos de muriecos y las técnicas de manipulacion). Esta caracteristi-
ca hace del titere una practica que puede ser adoptada en distintos contextos socio-
culturales.

Cuando esta tecnologia es empleada en ambitos escolares, puede ser muy util
para asistir en distintas instancias de aprendizaje formal. Pues, si bien en el transcurso
del TTT algunos aprendizajes se daran de manera ocasional, lo aconsejable es que el
docente coordinador pueda prever y planificar situaciones de ensefanza explicita,
que operen en la ZDP de sus alumnos. De esta manera, podra promover el desarrollo
efectivo de diversas habilidades. Por ejemplo, en las primeras fases del taller de tite-
res (taller de narrativa), el coordinador guia el desarrollo de las capacidades discursi-
vas necesarias para construir el argumento de una historia de manera completa y co-
hesiva.

Asi, para que el coordinador proporcione un sistema de apoyo o andamiaje ade-
cuado es preciso que sea consciente de los objetivos propuestos. Esto le permitira
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promover situaciones de aprendizaje a partir de interacciones contingentes. El siguien-
te ejemplo pone de manifiesto algunos aspectos de la funcion del coordinador.

Tres nifias de primer grado (Belén, Zulma y Débora) estan creando, en grupo, los parlamentos de
sus personajes. La maestra guia esta tarea.

Z: A ella entonces la pica un alacran.

M:  Entonces, icomo lo dicen?

Z Hija, iqué te ha pasado?
B: Me ha picado un alacran.
Z Entonces tenemos que ver al doctor.

M: A ver, chicas, itodos los alacranes son venenosos?

D:  Los negros son malos.

M:  Entonces, la madre puede preguntarle a la nena de qué color era el alacran.
Z ¢De qué color era el alacrdn?
B: Negro.

M:  (Qué dira la mama al escuchar esto? ({Como se sentira?

D: Y. Seasusta. Y dice de ir al doctor, a Dean Funes. Pero no tiene cémo ir.

M:  Bueno. Repasemos toda la conversacion hasta aca.

En este ejemplo la maestra interviene en la construccion del guién para que las
alumnas aporten algun grado de intriga, o bien, mayor precision sobre algunos hechos.
También las ayuda para que las nifas definan intencionalidades y la expresion de senti-
mientos de los personajes. Esta informacion da mayor grado de explicitaciéon a la histo-
ria y permite construir con mayor realismo una situacion basada en experiencias vivi-
das. Finalmente, la maestra propone una reconstruccion parcial de la conversacion en-
tre los personajes para facilitar la integracion de la informacion producida hasta el mo-
mento, lo que servira de apoyo para continuar elaborando el guién dramatico.

Hasta aqui hemos atendido una serie de razones que nos permiten entender el
TTT como una herramienta adecuada dentro del proceso de ensenanza y aprendizaje.
Ahora bien, si consideramos aspectos relacionados con el aspecto socio-cultural don-
de hemos propuesto actividades de taller, podremos reconocer otras dimensiones que
hacen de esta practica una tecnologia particularmente apropiada para ambitos rurales.

En paginas anteriores revisamos conceptos referidos a la diversidad de estilos de
aprendizaje, de acuerdo con el entorno socio-cultural. En las comunidades rurales, por
ejemplo, los nifos aprenden, mediante un proceso de participacion guiada, los conoci-
mientos y las destrezas necesarios para desempenarse en su medio social y cultural. Co-
mo vimos, estas vias de acceso al conocimiento difieren de los modelos de la escuela.
En verdad, ademas de ser diferentes, ambos estilos se encuentran en una tension que
obstaculiza el desarrollo efectivo del proceso de aprendizaje.
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Para salvar esa ruptura entre ambos estilos de aprendizaje es preciso favorecer
una instancia de transicion entre estos modos de acceso al conocimiento. Una asigna-
tura pendiente de la educacion en zonas rurales es la bisqueda de dispositivos o he-
rramientas que promuevan esa continuidad.

En este sentido, entendemos que el TTT realiza un aporte significativo porque es
una tecnologia que puede integrar tanto conocimientos simples como otros muy
complejos. Ademas, puede operar como puente entre el estilo de aprendizaje del ho-
gar y el estilo de aprendizaje de la escuela porque es una practica que comparte cier-
tos aspectos con las actividades productivas que los nifios aprenden en la casa y otros
componentes, relacionados con los contenidos del curriculo escolar.

{Qué aspectos comparte el teatro de titeres con las actividades productivas de
las comunidades rurales? éQué contenidos curriculares puede promover el TTT?

En las comunidades rurales, los nifos participan activamente en diversas tareas
que desarrolla la familia: cria de animales, tejido de objetos, recoleccion de hierbas,
produccion de huertas, etc.

De acuerdo con A. Gallegos (2001), en cualquier actividad que integra la partici-
pacion de una persona en relacion con la naturaleza y la sociedad, hay ciertos compo-
nentes basicos: en un medio natural se encuentran recursos u objetos que el ser hu-
mano emplea para elaborar otros objetos. En esa elaboracién, el hombre se vale de su
saber-hacer, llamado técnica, que permite modificar o construir un producto con de-
terminado fin, que tiene siempre formas sociales (comunicacion, bienestar, etc.).

Medio natural, recursos, técnica y fin son los componentes constantes en dife-
rentes actividades productivas. Sin duda, estos también son elementos observables en
un taller de titeres. Por ejemplo, del entorno se obtienen los recursos para la elabora-
cion de los muiecos (telas, lanas y, para la masa maché, papel, vinagre, harina, etc.). Es-
ta produccion requiere una técnica particular: un proceso que esta organizado en dis-
tintos pasos (caracterizacion de los titeres personajes, preparacion de la masa maché,
elaboracion de la cabeza del titere, etc.) y que demanda un trabajo conjunto. A su vez,
el producto resultante de todo el proceso de taller, la obra de titeres, puede tener dis-
tintos fines: comunicar, entretener en eventos escolares, etc.

Si bien hay recursos y técnicas especificas, propias del teatro de titeres (de guan-
te, en nuestra propuesta), hay ciertos componentes que varian segun el entorno don-
de se produzca la obra. De este modo, en las diferentes fases del TTT (fase narrativa,
fase plastica, etc.) los ninos realizan aportes particulares, en un proceso de imitacion,
apropiacion y creacion.

Ademas de estos aspectos que comparte el TTT con las practicas productivas, es
posible identificar otros rasgos, que sintetizamos de la siguiente manera:
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Ambos integran destrezas motrices, visuales, linguisticas y discursivas.

Requieren y promueven el desarrollo de funciones cognitivas, como la atencion y la
memoria.

Requieren organizacion de la tarea: coordinacion del trabajo grupal y desarrollo de la
tarea en fases.

No exigen un conocimiento metarreflexivo.

Tanto las actividades que los ninos llevan a cabo en el hogar como las tareas del
TTT integran conocimientos diversos y promueven aprendizajes que no se limitan a la
interaccion verbal. A partir de ellos, el docente coordinador de un taller podra movili-
zar el desarrollo de habilidades mas complejas.

La realizacion de una obra de titeres en un contexto escolar requiere de conoci-
mientos basicos. En ambitos urbanos, normalmente los nifos estan habituados a interac-
tuar con titeres en diferentes eventos. En zonas rurales, por el contrario, esto no es muy
frecuente. En muchas de las comunidades donde hemos llevado a cabo procesos de TTT,
los niflos nunca habian visto una funcion de titeres. De hecho, en cada experiencia, en
instancias preliminares del taller, nosotros realizamos una obra de nuestro repertorio
(adecuada al medio donde actuamos) que, ademas de la funcion propia de un especta-
culo, oficia de modelo en los términos en que proponemos las obras titiritescas.

Ahora bien, con conocimientos basicos los nifos pueden construir y representar
una obra. Sin embargo, el propésito en la escuela no se limita a crear situaciones ludi-
cas sino que se orienta al desarrollo de diferentes competencias. En ese sentido, el ta-
ller de titeres, en tanto practica que integra distintas habilidades, puede promover el
desarrollo de diferentes destrezas, de acuerdo con la edad y los conocimientos que los
ninos ya hayan aprendido (que integren un nivel de desarrollo efectivo, segun Vygotsky)
y los que puedan aprender, esto es, que se encuentren en su ZDP.

De esta manera, cuando un nifio inventa una historia para titeres, esa actividad es-
ta regulada por ciertas restricciones que demandan un texto claro, cohesivo, completo,
que pueda comunicar sin ambigtedades y una historia que pueda ser representada con
titeres. Ambas restricciones exigiran el dominio de conocimientos mas formales propios
del género narrativo y del género teatral (o dramatico), cuyo aprendizaje promovera el
docente coordinador en situaciones de ensenanza explicita en el aula. Asi, los conoci-
mientos formales, como los relacionados con el esquema narrativo, los procedimientos
de cohesion, etc., integran situaciones de aprendizaje significativas para los nifos.

Por otra parte, en el hogar los ninos estan habituados a aprender haciendo, con
un adulto que conoce la tarea y que tiene experiencia en ella. Sin embargo, en general,
muchos aspectos de este conocimiento no se hacen conscientes o no se pueden verba-
lizar de manera precisa. En el aula, es necesario que el docente apoye al nifo para que,
ademas de resolver la tarea, pueda explicar qué ha realizado y cémo lo ha hecho. Esto




contribuye al desarrollo linguistico y cognitivo de los nifos.

De esta manera, el coordinador de un TTT parte de conocimientos aprendidos en

el contexto de origen y tiende puentes hacia conocimientos mas descontextualizados.

{Qué conocimientos pueden ser abordados a lo largo de un proceso de TTT?

A continuacién proporcionamos una gama de contenidos previstos por las pro-

puestas curriculares. De esta serie cada maestro/a seleccionara algunos contenidos y

agregara otros de acuerdo con las potencialidades de su grupo de alumnos.
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. munecoy dela ... L.
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nepresentaetin
e uha Olﬁ\-“ Elaboracion del
XQ' tﬁ’Q}LQ} guion teatral

tal(en Xa
Manipulacion de
los titeres <L ante N
namwalies

Produccionde .- o
efectos especiales

Texto narrativo: el cuento
Esquema narrativo

Nociones de persongje,
lugar, espacio, orden

Conectores de la narracién
Procedimientos de cohesion

Nociones sobre forma

El color: mezcla de colores
primarios. Variaciones de
color

La proporcion

Simetria y asimetria

Texto teatral. Personaje,
didlogo, conflicto teatral,
acotacion

Teatro y representacion

Nociones de expresion
corporal: movimiento de las
distintas partes del cuerpo;
ubicacion, direccion y
orientacion; objeto y accion

Sonidos del entorno
natural y social

Tempo: tranquilo, rdpido,
alegre, lento

Como se podra advertir en el cuadro, los contenidos que pueden ser estudiados

en relacion con el TTT integran conocimientos de distintas asignaturas: lengua (taller

de narrativa y taller de arte dramatico), plastica, teatro, musica y expresion corporal

(taller de arte dramatico).

De este modo, el proceso de construccion de la obra de titeres hace posible un

nexo entre conocimientos desarrollados (en el medio, con la familia y en la escuela) y
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conocimientos potenciales promovidos por la escuela.

En resumen, luego de los conceptos desarrollados en este capitulo, entendemos
que la nocion de taller de titeres ha revelado otras aristas, que permiten entender por
qué esta practica artistica puede convertirse en una herramienta adecuada para el
aprendizaje y por qué es particularmente apropiada para zonas rurales.

Observemos que en estas paginas hemos insistido en el TTT como una practica
que implica al mismo tiempo: posibilidad de hacer y restricciones, conocimientos pro-
pios y conocimientos nuevos, nifos que hacen y aprenden junto con docentes que
guian, ensefan y también aprenden.

A continuacion revisaremos nociones relacionadas con el TTT como proceso grupal.

Lo grupal en el taller

Dado que la metodologia de taller supone esencialmente un abordaje grupal de
la tarea, en el proceso de TTT cobra especial relevancia la conformacion de los grupos
y su dinamica de trabajo.

Ahora bien, el hecho de que un conjunto de personas estén reunidas en un mis-
mo espacio y tiempo no significa necesariamente que se trate de un grupo. De todos
modos, tal como reconocen A. M. Del Cueto y Ana M. Fernandez: “Dados un tiempo, un
espacio, un nimero de personas y algun objetivo comun, se crean las condiciones de
posibilidad para que un agrupamiento se constituya en grupo™.

Estas consideraciones basicas nos permitiran aproximarnos a la nocion de “grupo”
desde la perspectiva de la psicologia social. Para ello, atendamos las siguientes situaciones:

La maestra escribe en el pizarrén: "Género dramatico. La obra de titeres"
Luego se dirige a sus alumnos:
- (Recuerdan que en la clase pasada vimos qué era un conflicto?
- Si -responden a coro los nifios
- A ver, José, {qué definicion daba el diccionario?
- Conflicto: Colision u oposicion de intereses, derechos, pretensiones, etc.
- Entonces, conflicto es un choque de intereses, ino?
Bien, ahora que sabemos qué es un conflicto podremos reconocerlo en un cuento.
Ademds responderdn a distintas preguntas sobre los titeres.
La maestra pide que se formen grupos de cuatro alumnos para contestar una guia
por escrito. Luego entrega un cuento por grupo y se sienta a escribir un informe.
En varios grupos los nifios delegan la actividad de escritura en aquel que tiene

° A. M. Del Cueto y Ana M. Fernandez (1985), en M. Souto (1998:55)
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mejor letra. En los grupos, uno de los alumnos lee las preguntas y le dicta las
respuestas a otro. Los otros dos alumnos se limitan a copiar o conversan sobre
temas varios.

Cuando han completado la guia, escriben los nombres de los cuatro integrantes
del grupo y entregan el trabajo. La maestra lo traera corregido para la proxima
clase.

La maestra interactua con sus alumnos:
- (Recuerdan el cuento que leimos la clase pasada?
- Si, el del zorro y el quirquincho.
- Bien . {Qué problema o conflicto habia entre los personajes?
- El zorro no queria trabajar para comer y entonces lo engané al quirquincho.
- Asi como estos personajes tenian estos conflictos, iqué problemas solemos
tener nosotros en casa, en la escuela, entre hermanos, entre comparieros o con
algun animal?
- Entre un chico y su burro.
La maestra guia al nifo para que desarrolle el conflicto entre ambos personajes.
Los nifos proponen otros ejemplos de conflictos cotidianos. Luego, la maestra
pide que formen grupos libremente de 3 6 4 integrantes y que cada uno pro-
ponga nuevos conflictos. Estos seran anotados. Luego los ninos seleccionaran
uno para armar una historia a partir de él.
Los nifos participan con entusiasmo. La maestra recorre los diferentes grupos
atendiendo la participacion de cada miembro. En uno de ellos se detiene y
escucha la conversacion.
J: Para mi la vibora lo pica al caballo y ahi nomas se muere.

No, justo cuando lo va a picar aparece el duefio y le da un palazo a la vibora.
Un tercer niflo permanece en silencio. La maestra se dirige a él.

A ver, Ernesto, {qué es mejor: que la vibora lo muerda al caballo o que el
dueno pueda golpearla antes?
E: Que le grite a la vibora y la vibora se escape.

Ah, qué bien . Esa es una buena idea. {Qué puede ocurrir después?

Una vez que los ninos terminan de escribir sus historias, las leen en el grupo y

les cambian algunas partes.
Finalmente, el grupo lee a sus companeros el argumento para su obra de titeres.
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Como se advierte claramente, ambas situaciones remiten a diferentes modos de
promover la metodologia grupal en un taller de titeres escolar. En el primer caso sub-
yace una idea de grupo como mero agrupamiento de sujetos. Por ello, la tarea no es asu-
mida en conjunto sino en términos individuales. Por el contrario, en el segundo caso, los
miembros de cada grupo participan activamente, entre otros motivos, porque la tarea
es propuesta para un conjunto de sujetos que estan interesados en participar en ella.

Sin dudas, la diferencia en el trabajo conjunto que se da en una y en otra situacion
esta relacionada con el rol del maestro en ese proceso de construccion grupal. Asi, en
el primer caso, la maestra da por supuesto que el trabajo en grupo esta garantizado por
la simple agrupacion de nifnos. En este sentido, el grupo es entendido como algo dado,
para lo cual no es preciso intervenir. Por el contrario, en la situacion B la maestra pro-
mueve la participacion de los miembros dentro de cada grupo y la socializacion de sus
resultados en el grupo clase. De esta manera, la maestra tiene una participacion activa
en la dindamica de trabajo del grupo. Con ello propicia un proceso de construccion con-
junta del conocimiento para la cual es preciso que el adulto asista a los ninos tanto en
la aproximacion al conocimiento como en el desarrollo del proceso grupal.

En virtud de que esta propuesta de TTT esta dirigida a maestros, en particular a
maestros rurales, interesa analizar y debatir en torno al lugar del taller como metodo-
logia de aprendizaje.

En primer lugar, enunciaremos algunos interrogantes que permitiran una aproxi-
macion al fenémeno del taller en la escuela y al sentido de lo grupal: ¢Existen grupos
en el aula? {Qué lugar ocupa y qué posibilidades de desarrollo tiene lo grupal en la es-
cuela? {Cual es el sentido de trabajo grupal en una propuesta con titeres? iQué papel
juega el maestro dentro de los procesos grupales?

Para avanzar en torno a estos interrogantes partiremos de la nocion de “grupo’
desde la perspectiva de Enrique Pichon Riviére.

: E. Pichon Riviére caracteriza al grupo como “un conjunto restringido de personas que li-
gadas por constantes de tiempo y espacio y articuladas por su mutua representacion in-
terna se propone, en forma implicita o explicita, una tarea que se constituye en su finali-
dad, interactuando a través de complejos mecanismos de asunciéon y adjudicacion de ro-
les” (Ana P. de Quiroga, 1997:78)

En primer término, E. Pichon Riviére define al “grupo” como un conjunto restrin-
gido de personas ligadas por constantes de tiempo y espacio. Este primer rasgo hace
referencia a la condicion de posibilidad, de devenir o constituirse en grupo que todo
colectivo humano tiene. En otras palabras, el encuentro entre distintos sujetos en un
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tiempo y espacio abre la posibilidad de que se desarrolle un grupo. En consecuencia,
esta posibilidad también esta presente en la escuela, pues los nifios y su maestro com-
parten de manera regular un espacio: el aula.

Sin embargo, esta condicidn es necesaria pero no suficiente, pues un grupo co-
mienza a funcionar como tal a partir de la creacion de espacios de interaccion que se
organizan en funcién de una red de relaciones reales e imaginarias donde se propi-
cian eficazmente tanto la produccion de expectativas mutuas como los sentimien-
tos de pertenencia y la integracion grupal.

Los grupos pueden desarrollar estas caracteristicas en tanto cada sujeto se ar-
ticula con el otro a partir de lo que se da en llamar la mutua representacion interna.
Esto es, todo sujeto transfiere los modos de vincularse que tuvo en su primer grupo,
la familia, a otros grupos que formara posteriormente. Asi cada persona tiene una re-
presentacion interna de lo que es un grupo y de su funcionamiento. Por su parte, los
otros integrantes poseen sus propias representaciones internas. En otras palabras, el
grupo familiar es la primer representacion psiquica y social que el nifio tiene sobre lo
que es un grupo. Esta representacion se ira transformando a partir de nuevas expe-
riencias grupales, por ejemplo, el grupo de amigos, el grupo de fiitbol, el grupo de ve-
cinos. Todas y cada una de estas experiencias implicaran nuevos sentidos y significa-
dos acerca de lo que es un grupo.

Por estas razones podemos decir que cada vez que integramos un grupo, en rea-
lidad llegamos con todos los grupos con los cuales hemos participado a lo largo de
nuestra historia.

El grupo siempre contribuye al desarrollo individual y social del nifio, pues en él
el nifno aprende a negociar con el otro, potenciando las capacidades, distribuyendo
roles y responsabilidades. El grupo es fundamental para el desarrollo de la personali-
dad, pues el sujeto aprende asi a percibirse como persona al tiempo que hace posible
la conformacion de un “nosotros”

Los grupos se estructuran siempre a través de una tarea que se constituye a par-
tir de una necesidad implicita o explicita. Segun E. P Riviére (1975), la tarea es un pro-
ceso por el cual los integrantes de un grupo reconocen un camino superando el aisla-
miento individualista, cuestionando las certezas e integrando los aportes de otros in-
tegrantes. Esta tarea es organizante del grupo y en torno a ello se vivencian lo pla-
centero y lo displacentero de los procesos grupales.

En resumen, un proceso grupal se pondra en marcha en tanto un conjunto de in-
dividuos se rednan con algun fin o proyecto. La tarea sera el proceso mediante el cual
los sujetos lograran o no satisfacer una necesidad. El proceso grupal es esencialmen-
te dinamico y complejo, por esta razén los procesos pueden avanzar o paralizarse,
crecer o detenerse.

El coordinador y los miembros del grupo pueden favorecer u obstruir el desa-
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rrollo del grupo, pues en el proceso estan siempre presentes las fuerzas que pujan tan-
to hacia lo grupal como hacia lo no grupal. De esta manera, el grupo atraviesa momen-
tos de integracion como de tendencia a la desintegracion. El resultado del proceso gru-
pal estara fuertemente determinado por el modo en que se resuelva esta contradiccion
esencial. Esta es, quizas, una de las principales razones por las cuales algunos grupos no
trascienden el mero agrupamiento.

{ Eldesarrollo de un grupo
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En este punto nos interesa resaltar algunas de las caracteristicas de los momen-
tos por los que atraviesa la vida de un grupo, pues, el coordinador estara atento al
acompanamiento de este proceso.

La vida de un grupo siempre evoluciona desde un momento inicial (primer en-
cuentro) hasta un momento final (dltimo encuentro). Segin Marta Souto (1998), este de-
sarrollo puede presentar las siguientes caracteristicas:

B Los grupos surgen en contextos sociales mas amplios y en momentos histéricos de-
terminados, por ello su desarrollo esta atravesado por estas dimensiones.

@ El desarrollo de un grupo esta fuertemente marcado por el movimiento y el conflic-
to y no por la linealidad, el mecanicismo o la uniformidad continua. En consecuencia,
diversos conflictos ocupan a los miembros en distintos momentos.

@ La resolucion de los conflictos posibilita la continuacion de los procesos.

I Los procesos y productos grupales de cada momento quedan incorporados como ele-
mentos y relaciones constitutivas de los siguientes y contribuyen a la resolucién de
conflictos futuros.

I Los momentos surgen en la vida del grupo desde la iniciacion al cierre, pero también
pueden aparecer en periodos mas cortos como una reunién, un ciclo o un periodo.

Mas alla de la singularidad y la especificidad que puede adquirir el proceso de un
grupo, es posible reconocer momentos comunes en la evolucién de los distintos gru-
pos. Armando Bauleo® define tres momentos fundamentales: de indiscriminacion, de
discriminacion y de sintesis.

(%) Momento de indiscriminacién

En este primer momento los integrantes del grupo comienzan a interactuar entre
si y a relacionarse con la tarea. Los objetivos del grupo ain no son claros: apenas estan
enunciados. El hecho de iniciar una experiencia nueva y desconocida suele generar an-
siedades entre los integrantes que provocan un estado de confusion dentro del grupo.

¢ Sus conceptos integran una de las clasificaciones que recupera y desarrolla Marta Souto (1998).




Entre los miembros priman las acciones individuales: no hay todavia una clara
distribucion y asuncion de roles. En efecto, esta fase esta caracterizada por la tension
entre individuo y grupo: se encuentran las distintas individualidades, los distintos mo-
delos de grupo que cada uno ha aprendido en experiencias previas y que porta a su
nuevo grupo.

En diversos procesos de TTT en escuelas rurales hemos podido observar que, en
este primer momento de trabajo, es comun que algunos grupos se desintegren. Esto
no constituye un escollo si los participantes logran reubicarse en otros elencos sin
que exceda el numero de integrantes. Ademas, es necesario que el nuevo grupo for-
mado transite por un periodo de integracion.

Normalmente esta primera instancia de trabajo grupal resulta dificultosa para
los participantes, hecho que es esperable en una fase de pre-tarea. Por ello, es preci-
so que el coordinador conozca y pueda prever esta tendencia a los cambios para evi-
tar responder de manera poco productiva ante las ansiedades de los alumnos, por
ejemplo, con restricciones o determinaciones muy arbitrarias o coercitivas.

Momento de discriminacion

En esta segunda instancia, los integrantes del grupo comienzan a distribuir roles
y funciones. Los objetivos son mas claros; se explicita ain mas la tarea. Con esto, el
grupo establece un vinculo con la tarea. Asi, las interacciones comienzan a ser menos
personales y mas grupales. Esto da cuenta de un reconocimiento del otro como aquel
cuyas necesidades estan en sintonia con las necesidades propias.

En este momento el grupo puede enfrentar conflictos y superarlos, lo cual im-
plica resolver diferentes contradicciones. También se puede observar que los inte-
grantes requieren menos de la participacién del coordinador.

En el TTT este momento es observable, por ejemplo, cuando los nifos han co-
menzado la redaccion del guion definitivo, determinando claramente qué personajes
participaran y quién representara a cada uno.

Momento de sintesis

En este momento los grupos experimentan el mayor grado de integracién. Esto
se reconoce, por un lado, en la manifestacion directa de los afectos, por otro lado, en
el dolor originado en la fantasia de pérdida del grupo. Esta preocupacion por el cie-
rre del proceso suele dar origen a situaciones de ansiedad elevada. Por ello, es impor-
tante que el coordinador tenga presente esta realidad y prevea espacios de dialogo y
escucha con el objeto de facilitar la elaboracion.

Reconocer este momento en toda su dimension le permitira al grupo un buen
cierre desde lo grupal, a la vez que contribuira a la integracion y sintesis de los cono-
cimientos realizados.
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En el cierre del TTT adquiere singular relevancia para este momento del grupo la
realizacion de un festival de titeres compartido junto con la comunidad; pues, de esta
manera el grupo lograra trascender como tal y capitalizar para si y para los demas la
magnitud del proceso transitado.

Finalmente, es preciso advertir que de ninguna manera estos tres momentos se
entenderan como un proceso rigido y secuencial. Por el contrario, los grupos siempre
se desarrollan en un movimiento espiralado, es decir, puede que vuelvan a conflictos ya
superados o bien que en algiin momento el proceso se interrumpa, pues cada grupo tie-
ne sus peculiaridades.

Con todos los elementos discutidos hasta aqui es preciso que analicemos la rea-
lidad de los grupos en la escuela. Pues esta, en tanto institucion, tiende a determinar la
posibilidad de desarrollo de un proceso grupal. En tal caracter la escuela puede posibi-
litar u obstruir su curso.

Veamos ahora algunas de las caracteristicas de los grupos-clase.

Consideraciones sobre el grupo clase:

{Es equiparable un grupo de niflos que participa de un TTT en su localidad o ba-
rrio a través del centro vecinal o club y otro grupo de niflos que participa de un TTT es-
colar? {Ambos grupos persiguen los mismos objetivos? ¢El sentido de la tarea es el mis-
mo? {Acaso los primeros tendran mas libertad para pensar sus historias, mientras que
los segundos tendran que atenerse al sentido “educativo” de los titeres en la escuela?
{Las posibilidades de desarrollar un proceso grupal son idénticas?

Veamos en primera instancia qué caracteristicas tienen los grupos en la escuela.
Marta Souto en su trabajo “Hacia una didactica de lo grupal” (1998) sostiene que, mas
alla de ciertas diferencias en los procesos grupales, existen caracteristicas de los grupos
clase que pueden encontrarse en la mayoria de estos grupos escolares. Algunas de es-
tas caracteristicas, segun la autora, son las siguientes:

Es un grupo de trabajo que posee una dindmica propia.

Es un grupo formal que funciona sobre una serie de obligaciones dadas institucio-
nalmente, en virtud de exigencias externas.

Se nuclea en torno a un lider impuesto, formal, que ocupa una posicion central
bien diferenciada: maestro o profesor.

Esta constituido por miembros seleccionados por criterios externos, como edad,
sexo (a veces), el grado de escolaridad alcanzado, que toman el cardcter de impuesto pa-
ra el resto y que, por otro lado, tienden a establecer una homogeneidad entre los miem-
bros alumnos.

Esta sometido a la organizacion curricular vigente que pauta los objetivos, conte-




nidos y orienta en metodologias de ensefnanza y de educacion.

Sin embargo, las caracteristicas del grupo-clase no se agotan en esta serie de im-
posiciones externas. Existen otras posibilidades de desarrollo y o fuerzas que pujan
por constituir otra manifestacion de lo grupal en el aula.

En definitiva, tal como senala la autora, existe un estado de agrupamiento en la
mayoria de los grupos-clase. Ahora bien, ées posible pensar dispositivos’ grupales que
permitan desarrollar la grupalidad hacia otros niveles; esto es, que reconozcan al gru-
po como un ambito de comunicacion verdadera donde sea posible no solo el apren-
dizaje cognitivo sino también el social y el afectivo?

En verdad, creemos que si es posible pensar en dispositivos como el que esta-
mos enunciando. Entendemos que el TTT es un dispositivo que promueve procesos
grupales en tanto:

El contenido de la tarea requiere una resolucion intersubjetiva tanto
en el plano real como en el ficticio.

La produccion de una obra de titeres es el resultado de un proceso eminente-
mente grupal: no es posible la construccion dramatica desde lo individual. Cada per-
sonaje necesita de otros para expresarse. Este hecho hace que la tarea dentro del TTT
siempre esté fundada en un proceso interaccional cuya caracteristica principal es la
reciprocidad en la acciones, es decir, el otro cobra significatividad.

Este proceso interaccional se desarrolla hacia el interior del TTT en un doble
sentido.

” Ana Fernandez (1990) explica de la siguiente manera la nocion foucaultiana de "dispositivo”: "Cada uno de los dispos-
itivos crea condiciones para la produccion de determinados efectos y no otros; son, en consecuencia, virtualidades
especificas, artificios locales de los que se esperan determinados efectos’ [el uso de negrita es nuestro]
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Por un lado, el nifno necesita establecer acuerdos e intercambiar ideas con sus
companeros durante el proceso de produccién de la obra (sentido de alteridad y reci-
procidad®). Por otro lado, la historia titiritesca, en tanto produccion artistica, implica la
“representacion simbélica” de un proceso interaccional, mas alla de que la historia in-
cluya personajes humanos o animales (simbolizacion de relaciones reciprocas).

El dispositivo promueve la construccion de una historia
fundada en saberes compartidos.

El proceso grupal del TTT contribuye a reconocer ciertos saberes de los ninos que
permanecian ocultos; es decir, el proceso se asienta y se desarrolla a partir de los sabe-
res previos, que son promovidos por el dispositivo a partir de la nocién de conflicto. Es-
ta funcion del dispositivo permite establecer condiciones de comunicacién efectiva en
el marco del proceso grupal.

La tarea promueve un juego que le permite
al nifo elaborar ciertas necesidades.

La tarea en el TTT se resuelve con interés y participacion. En consecuencia, este
juego grupal, como tantos otros, permite al nifo iniciar la elaboracion de ciertas nece-
sidades relacionadas con su vida cotidiana, lo cual contribuye a desarrollar la expecta-
tiva en el otro como fuente de satisfaccion de tales necesidades.

Es evidente la relevancia que adquieren los procesos grupales para la produccién
de la subjetividad en el nifo y, a la vez, para desarrollar experiencias verdaderamente
sociales.

Lo grupal en el aula

Para introducir el tema de lo grupal en el taller, en paginas anteriores, expusimos
dos situaciones de trabajo grupal en el aula. Habiendo desarrollado una serie de con-
ceptos relacionados con el proceso grupal, analizaremos brevemente ambos casos a la
luz de estos aportes.

Como vimos, las dos situaciones representan diferentes modos de promover pro-
cesos grupales en el aula. En la situacion A las relaciones interpersonales se plantean
esencialmente entre docente-alumno, mientras que las relaciones alumno-alumno y
alumno-grupo se encuentran desatendidas. Existen momentos de trabajo en pequefos
grupos, pero el planteo general de la clase se encuentra, como ya lo dijimos, centrado
en el maestro.

¢ Entendemos por alteridad a aquel proceso psiquico que permite reconocer al otro en la diferencia.




Por otra parte, los nifos no conocen los objetivos ni la definicion de la tarea. Es-
tos aspectos son planteados exclusivamente desde el docente. Por esta razoén, los ni-
nos demuestran un escaso interés por la tarea que se les propone y resuelven la acti-
vidad de manera mecanica, asumiendo roles estereotipados, con escasa interaccion
interpersonal.

De esta manera, la tarea, en tanto busqueda de satisfaccion de una necesidad
implicita o explicita, no es construida por el grupo. En otras palabras, podemos decir
que la tarea no responde a las necesidades de aprendizaje de los nifos, pues es dis-
tante en su sentido y en su significacion. Los nifos no recuperan sus aprendizajes so-
ciales, afectivos y cognitivos previos.

Por otra parte, se puede observar que no se plantea un espacio para el intercam-
bio y la socializacion de lo producido por los diferentes grupos. Aqui el coordinador
se vale de ciertas “técnicas grupales” para trabajar un tema en grupo, dificultando el
desarrollo del proceso grupal. En consecuencia, en este ejemplo, el grupo es aborda-
do como una mera suma de miembros.

Por el contrario, en la situacién B se puede reconocer una preocupacioén por lo
que sucede entre los miembros de cada grupo. La coordinadora, a través de sus inter-
venciones, facilita la integracion grupal a la vez que ayuda a resolver la tarea. La inter-
vencion de la coordinadora esta centrada en los diferentes grupos y en el grupo total.
En este sentido, ella posibilita el desarrollo del proceso grupal basando su estrategia
de intervencion esencialmente en los intercambios entre los miembros de cada gru-
po y entre los diferentes grupos.

Otro aspecto relevante es la consideracion del contexto cotidiano de los nifios
por parte de la coordinadora en tanto promueve una produccién grupal que esta li-
gada a experiencias cotidianas de los nifos.

En sintesis, el grupo es abordado por el coordinador como una unidad en for-
macién, hecho que permite su evolucion.

Pautas para guiar la organizacion de un TTT

Cuando los docentes se encuentran en la tarea de coordinar la dinamica grupal
de un TTT, suelen enfrentarse a una serie de dificultades. Algunas de ellas pueden evi-
tarse si se consideran algunas pautas que orientan la accion:

Es importante que el nimero de participantes no sea demasiado elevado: alrededor
de 20 6 25 nifos es una cantidad adecuada. Si el nimero fuese mayor, seria convenien-
te buscar un coordinador auxiliar que colabore con el grupo o bien uno que realice la
misma tarea en forma paralela con otros grupos.

Es imprescindible que el TTT esté organizado en funcion de distintos elencos. Estos
constaran de tres o cuatro nifos cada uno debido a que mas integrantes entorpece-
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rian el trabajo detras del retablo.

Puede suceder que no todos los nifos de un elenco quieran actuar. En ese caso recor-
damos que existen otras tareas relacionadas con la puesta en escena final, como la
puesta musical o ciertos efectos especiales. Cada nifio encontrara junto a su grupo el
tiempo necesario para desear actuar y el coordinador tendra siempre presente esto.

La conformacion de los elencos sera resuelta por los alumnos. Una seleccion arbitra-
ria por parte del coordinador puede impulsar la desintegracion del elenco a partir de
constantes conflictos.

El espacio escogido para desarrollar el TTT sera cdmodo y contara con alguna pileta
cercana para que los ninos puedan lavar sus manos luego de las tareas manuales. Tam-
bién el mobiliario puede contribuir para el trabajo grupal.

En cuanto a las edades, es conveniente que en escuelas de plurigrado se trabaje con
dos grupos diferenciados de acuerdo con cada ciclo. El motivo de esta division radica
en que son grupos con distintos intereses y en momentos evolutivos diferentes. Sin em-
bargo, en determinadas instancias los alumnos de mayor edad pueden ayudar a los mas
pequenios, en especial, en el momento de la produccion de los guiones.

Recomendamos acordar claramente con el grupo el dia y la hora de funcionamiento
del taller. Esto permitira que los ninos puedan prepararse con anticipacion para partici-
par en la tarea. Al respecto, dos horas previstas dentro del cronograma semanal seran
suficientes para desarrollar un proceso de cuatro meses, aproximadamente.

La familia puede participar del TTT activamente. En muchos casos, los padres ayudan
a los ninos con la elaboracion de las historias o con la confeccidn de los trajes. En este
sentido, el TTT es una valiosa herramienta para articular la escuela y la comunidad.

El festival posterior al taller es la instancia privilegiada para socializar las obras pro-
ducidas durante el proceso del TTT.
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OXIMACION AL TEATRO DE TITERES

N AN { 64
Explorar los conocimientos previos relacionados con el teatro de titeres. Papel afiche,
Construir grupalmente una primera definicion sobre el teatro de titeres. fibrones, carpeta o
Reconocer las caracteristicas sociales del arte de los titeres cuaderno del taller
en el curso de la historia. de titeres.

@ cetivided 1

B Interaccion entre el grupo-clase y el coordinador para recuperar los conocimientos de los
ninos sobre el arte de los titeres.
Para guiar este intercambio, sugerimos algunas preguntas orientadoras:
¢Ustedes han visto alguna vez titeres?
(Qué saben de los titeres?
¢Qué obra de titeres recuerdan? ¢Alguien la puede contar?
¢Qué cosas necesitamos para hacer una obra de titeres?

@ ctivided 2

m Presentacion de una situacion titiri- cualquier objeto movido en situacion dra-
tesca basica llevada a cabo por el matica pertenece al mundo de los titeres.
coordinador. De este modo, si tomamos una za-
En esta instancia, el coordina- nahoria y una papa y le agrega-
dor puede objetar que no mos algunos accesorios podre-
tiene titeres. En este sen- mos improvisar alguna repre-

tido vale recordar que sentacion titiritesca.

TALLER 1/ FASE 1




B sctivided 3

m Construccion grupal de una definicion provisoria sobre el teatro de titeres.
Para ello, el coordinador puede continuar con el didlogo anterior:

Recién conocimos una historia a través de los titeres. (De qué otra mane-
ra podemos conocer historias?

De acuerdo con las diversas experiencias personales, los nifos ofreceran
distintas visiones acerca de las formas que puede presentar una historia
(cuento, telenovela, pelicula, teatro de actores, historietas, etc.)

Con sus respuestas el coordinador o los alumnos completaran un torbe-
llino de ideas en el pizarrén.

A continuacion damos un ejemplo de torbellino de ideas posible:

(lammarms

torbellino de ideas
a una técnica que
consiste en
recuperar las distintas
ideas que un grupo
puede proponer
rdpidamente y sin un
orden preciso,
a partir de un tema
propuesto.

HISTORIETAS ®., @ TEATRO DE ACTORES

- ............ ‘ PELiCU LS

TEATRO DE TITERES #° """’ %

@ DIBUJOS ANIMADOS

y las otras manifestaciones artisticas.
El coordinador puede guiar con preguntas semejantes a las que siguen:

B A partir de este grafico los alumnos estableceran comparaciones entre el teatro de titeres

En la escuela a veces los chicos hacen representaciones para las fiestas, que son parecidas a
las obras de los actores. {Queé cosas tienen parecidas y qué cosas son diferentes entre el tea-
tro con titeres y el teatro de actores?

¢Qué cosas parecidas y qué cosas diferentes tienen el teatro de titeres y los dibujos anima-
dos / las historietas / las peliculas?

m Con las respuestas de los chicos el coordinador puede completar una grilla de descripto-
res, cuyas caracteristicas va escribiendo a medida que las proponen los alumnos.

grilla de descriptores es un cuadro de doble entrada donde se pueden visualizar las similitudes
y diferencias entre una serie de conceptos relacionados. Esta grilla o tabla grafica el analisis de

(1 rasgos semanticos, estrategia que propicia el desarrollo del vocabulario, de las habilidades cla-

sificatorias y de la capacidad para relacionar conceptos.

Para ello, se elige un tema o categoria; en este caso: manifestaciones o formas artisticas, y en la columna
de la izquierda se escriben las palabras incluidas en esa nocion: historieta, teatro de titeres, pelicula, etc.
En la fila superior del cuadro se anotan los rasgos o caracteristicas propias de distintas palabras de la co-
lumna de la izquierda. En el ejemplo anotamos: aparecen personas, aparecen munecos, etc. Luego se anali-
za cada palabra de la columna considerando los distintos rasgos y colocando signos como los que siguen:

(+) para rasgos aplicables;
(-) para rasgos no aplicables o ausentes.
También se suelen emplear: S o Si / N o No

Si se pueden admitir las dos posibilidades, se colocaran ambas. (S/N)

Para ampliar nociones sobre este tema sugerimos la lectura de:
Pittelman, S. (1991) Trabajos con el vocabulario, Bs. As., Aique.
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Ejemplo de una grilla de descriptores orientadora
(las caracteristicas o rasgos variaran de acuerdo con las respuestas del grupo)

APARECEN SABEMOS LO QUE
APARECEN MUNECOS PRESENTAN PASA POR MEDIO DE

NOSOTROS
PODEMOS
HACERLO/'S

REE0S PERSONAS (FABRICADOS O ALGUN PROBLEMA DIALOGOS

DIBUJADOS) Y ACCIONES

TEATRO
DE TITERES

TEATRO
DE ACTORES

DIBUJOS
ANIMADOS

PELICULAS

@ sctivided 4

m Construccion provisoria de una definicion sobre el teatro de titeres, a partir de los rasgos se-
nalados en la grilla.

@ ctividad 5

m Exposicion breve, adecuada a la edad del grupo de chicos.

Temas basicos:

a) Relevancia del teatro de titeres en nuestro pais y en Latinoamérica.
b) Los titeres en distintos lugares del mundo.

c) El teatro de titeres: un arte con historia.

TALLER 1/ FASE 1
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1 Reconocer la significacion de los relatos en la vida cotidiana.

I Elaborar relatos orales a partir de experiencias vividas.

© |dentificar las partes de un cuento.

= Sistematizar conceptos instrumentales basicos referidos al género narrativo.

En la primera fase el coordinador se propone recuperar los conocimientos previos de los ninos sobre los relatos
cotidianos. Para ello él guiara un intercambio verbal que les permitira advertir las funciones y el uso cotidiano
de las formas narrativas. De ese modo, estas no son presentadas como algo extrano o desconocido para los ni-

APROXIMACION A LA NARRATIVA

nos, sino como un recurso que emplean de manera frecuente en los ambitos familiares.

B cetividad 6

m Reflexion sobre las funciones de los relatos cotidianos.
Intercambio activo entre el grupo-clase y el coordinador. Para guiar la interaccidn oral, éste propondréa un
didlogo semi-dirigido, con el proposito de que los nifios reconozcan la funcion social de los relatos en las
distintas situaciones que viven en su medio.

C:

[l

Al
Al

‘A

AN
Libros de cuentos,
cuaderno o carpeta

del taller, lapiceras.
Optativo: grabador.

A manera de ejemplo, damos a conocer un intercambio posible, con preguntas orientadoras.

A ver, chicos. {Algunos de ustedes saben cémo domar animales?

Nosotros domamos burros.

Bien. {Alguna vez tuvieron alguin problema al domarlos? (Se cayeron o tuvieron
algln otro accidente?

Yo me cai'y me golpié aca (senala su pierna derecha). La burra corcovid y alla fui.
Me raspé todo por aca y no me podia levantar.

Bueno. Cuando tuviste ese accidente, éestabas solo o con tu papa?

Yo estaba con el Pedro, mi hermano mds chico.

{El te ayudo a levantarte?

No. El Pedro fue a las casas y le conté a mi papa que la burra me habia tirado y
que yo no me podia levantat.

Bien. ¢Y te atendio algin médico?

Si. Justo estaba el médico en el dispensario y me curé.

Ahora, el doctor te preguntd qué te habia pasado?

Le pregunté a mi papd. Y €l le conté como me habia caido.

Bien. Ahora veamos, chicos, {como se entero el padre de que José estaba herido?
Porque el hermano le conté lo que habia pasado.

Claro. Mas tarde, el médico quiso saber qué le habia pasado para poder curarlo
mejor. (Como o supo?

El padre le conté que José estaba asi porque la burra lo habia tirado.

Muy bien. Tanto Pedro como el padre tuvieron que contar algo. Pedro relaté lo que
vio y el padre relaté lo que le habia contado Pedro.

{Qué hubiera pasado si no lo hubieran podido contar?

[Respuestas varias de los alumnos]

{Para qué usamos entonces, |os relatos?

Para que otros conozcan algunas cosas que han pasado y que no las vieron.

Para que otros sepan qué cosas nos pasaron y nos puedan ayudar.

didlogo se centre en
i rutinas cotidianas:
i cuidar a los hermanos
i menores, andar en
! bicicleta, cuidar las
cabras, etc.

ecomendamos que el

n este didlogo el
coordinador propicia
reflexiones que parten
de un conocimiento
mds contextualizado
(el relato del nifio) a
afirmaciones mds
descontextualizadas
(la funcion del relato
en esa situacion, que
puede generalizarse a
otras)
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omo se puede advertir, las intervenciones del coordinador estdn dirigidas, en primer lugar, a recuperar temas
propios del contexto. Luego, tratan de guiar la participacién del grupo para que pueda identificar el uso coti-
diano de las formas narrativas y algunas de sus funciones.

[ coordinador contribuye a sintetizar la funcién que los relatos tienen en nuestra vida cotidiana. Esta reflexion
serd construida oralmente. Luego los nifios la escribirdn en sus cuadernos o carpetas del taller. Si los alumnos
no conocen la escritura convencional, el coordinador anotard la reflexion en un papel afiche.

B ctivided 7

B Lectura de un cuento con estructura candnica simple.’
El coordinador seleccionara el texto de acuerdo con la edad de los nifos y sus lecturas
previas.

m Luego de la lectura el coordinador guia la recuperacion de la informacion textual haciendo fo-
co en la organizacién de las acciones narradas y en los elementos basicos de un relato.

"En el capitulo 3 desarrollamos conceptos sobre cuentos con estructura canénica.

TALLER 1/ FASE 2




Ejemplo de preguntas para guiar la reconstruccién de un cuento. En este caso, nos basamos en el cuento de
“Pajarito Remendado”, que figura en el capitulo 3.

Un pajarito llamado Pajarito Remendado estaba
¢Queé sucedic en esta historia? en la rama mds alta del monte y paso un
aguilucho y lo agarré al pajarito.

¢éPara qué el aguilucho atrapo

e e Lo llevé porque lo queria comer.

Los otros pdjaros del monte empezaron

;Qué pasé ?
B2 a gritarle al aguilucho.

¢Por qué los otros pdjaros

le gritaban al aguilucho? Porque querian que soltaran al pajarito.

Cuando los escucho el pajarito pensé un plan. Le

Entonces, équé ocurri6? - g
»¢q dijo al aguilucho que les ordenara que se callaran.

El aguilucho abrio la boca para gritarles a los

;Como logro | pajarito? p i
c-omo ‘ogro escapar et PISIES pdjaros. Entonces el pajarito se pudo escapat.

¢Como se sintio el aguilucho cuando

e e El aguilucho quedo muy enojado.

Y Pajarito Remendado terminé con un
poco de miedo pero muy contento.
|

¢Como se sintio el pajarito cuando se liber6?

| L didlogo es flexible y contingente. Esto es, el coordinador va guiando de acuerdo con las demandas del nifio. Por
: ello, no es preciso que realice todas las preguntas del ejemplo. Ademds, probablemente, deba intervenir si algun
i nino no organiza su relato de manera ordenada o con informacion suficiente.

stas preguntas tienden a recuperar informacion de diferente tipo:

B 1-Las distintas acciones nucleares que permiten reconocer una serie de
ideas ordenadas en un esquema.

B 2-Los fines de algunas acciones de los personajes.
B 3-Las causas que mueven a los personajes.

B 4-E| procedimiento para lograr un fin.

® 5-La reaccidon emocional de los personajes.
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" -
NCLEMENRAALRLEN  En el capitulo 3 insistimos en la relevancia de guiar de manera adecuada
la recuperacion de la informacion de un cuento.
A continuacion damos como ejemplo una interaccion donde el estilo de
recuperacion no es el adecuado. Hacemos esta aclaracion porque estas
intervenciones suelen ser muy frecuentes en las aulas.

PREGUNTAS RESPUESTAS POSIBLES

¢Quién es el personaje principal? Pajarito Remendado

Porque tenia plumas de varios colores como un

¢Por qué le decian Pajarito Remendado? )
abrigo con parches.

¢Quién atrapé a Pajarito Remendado? El aguilucho.

¢Queé le gritaban los otros pdjaros al aguilucho? Que lo soltara al pajarito.

éQué le dijo el pajarito al aguilucho? Que les dliga & Uos otites PEIEIES qUe 52
metan en sus cosas, que se callen.
£Qué hizo el aguilucho?

e e B el @ e Les gritd. Abrio la boca grande.

¢Como se escapé el pajarito

cuando el aguilucho abrio la boca? Vielkineles M7 @eifsniie:

{Por qué esta secuencia de preguntas no es recomendable? Si atendemos las respuestas posibles, vere-
mos que estas no contribuyen a conformar una idea global del cuento. Para ello, puede realizarse una lec-
tura continua de las respuestas posibles en ambos casos. En el primero, obtenemos una idea completa del
texto, en este segundo caso, solo informaciones fragmentarias. Esto ocurre porque las preguntas del se-
gundo didlogo buscan una sola respuesta posible y parcial. Ademas, este tipo de preguntas, particular-
mente, trata de recuperar datos secundarios (por ejemplo, si el aguilucho habia abierto la boca grande) y,
| en la mayoria de los casos, tienden a informacion de tipo literal.

J mtivi&«& 8

m El coordinador guia a los nifos para que puedan reconocer los elementos basicos de toda narracion.
Ejemplo:

Observen que en todos los cuentos se presenta una historia que nos interesa o nos atrapa por algu-
na razoén (El coordinador escribe la palabra “historia” en el pizarrén).

Ahora, idénde suceden las acciones de las historias que conocemos?
[los nifios responden: en una casa, en el monte, etc.]

Estos son distintos “lugares” Las acciones siempre ocurren en algun lugar.
(El coordinador agrega la palabra lugar en el pizarrén).

{Cuando pueden suceder las acciones?
[respuestas posibles de los nifos: a la manana, por la tarde, ayer, hace mucho]
Bueno. Esto quiere decir que las acciones ocurren en un tiempo (El coordinador escribe esta palabra).

{Quiénes llevan a cabo las acciones?

[respuestas posibles: la gente, un pastor, el zorro y el quirquincho, etc.]

[Si ya han estudiado el tema tal vez algunos respondan: los personajes]

Claro. La gente, los pastores, los animales. A ellos, en los cuentos los llamamos “personajes’”
(Escribe personajes)

TALLER 1/ FASE 2




m El coordinador pide a uno de los ninos que lea el esquema que ha quedado completo
en el pizarron.

HISTORIA  o.. o TIEMPO

PERSONAJES ®°° g LUGAR

B El coordinador guia al nino para que pueda construir oralmente una explicacion semejante a
esta:

| nun cuento se da a conocer una historia, con distintas acciones. Estas ocurren en un
: tiempo y en un lugar. Quienes participan en esas acciones se |laman personajes.

Luego los ninos escriben esta explicacion en la carpeta del taller. Si no conocen la escritura con-
vencional, el coordinador puede anotarla en un afiche.

APROXIMACION A LA NARRATIVA 99 -
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ESCRITURA DEL GENOTEXTO

AN

- ";" e - i e - !
Elaborar un genotexto o argumento inicial Cuaderno o carpeta de taller, lapicg‘gls‘ .
para la creacion de la obra de titeres, Optativo: grabador.

recuperando las nociones previas sobre el
género narrativo.

J mt&ri&n& !

TALLER 2

m Aproximacion a la nocion de “conflicto”
El coordinador puede guiar a los ninos de la siguiente manera:

Observen que en los cuentos generalmente se narra algun problema o conflicto que tiene un
personaje. {Cudl es el problema que tuvo el personaje del cuento que leimos / recordamos en
la clase anterior?

[respuestas de los nifos]

Asi como los personajes de los cuentos tienen problemas, nosotros también solemos tenerlos.
En nuestra vida diaria, (qué problemas se nos presentan normalmente?
[El coordinador anota en el pizarrén las respuestas de los chicos]

Juan, anda

y traeme Siempre
lefa voy yo.
Que vaya

el Pedro.




El Maxi me

saco las bolitas en
el recreo. Yo se las
pedi y él isabe
qué? Me pego.

Estos problemas o conflictos pueden ser los que tengan los
personajes de una historia que inventemos.

Veamos, {quiénes pueden participar?

[respuestas de los ninos: un ledn y un caballo, un chico y un
perro, una mama y su hijo, etc.]

{Qué problema o conflicto puede haber entre un leén y un
caballo?
[respuestas de los ninos]

Ahora conocemos el problema. Ya podemos crear una histo-
ria. Primero tenemos que dar a conocer el lugar y el momen-
to en que ocurren las acciones y presentar a los personajes.
[los nifos aportan ideas, de las cuales seleccionaran una op-
cion]

(Qué ocurrioé un dia?
[los ninos construyen oralmente los distintos sucesos en
torno al conflicto planteado]

| | coordinador intervendrd solo cuando sea necesario para
. que los ninos armen una historia de manera coherente y
i precisa.

omo se puede
advertir, las preguntas
del coordinador
tienden a la
construccion de una
narracién coherente y
cohesiva, que
contemple las
distintas categorias
de un relato. Sugeri-
mos ampliar estos
conceptos con la
lectura de los aportes
sobre el esquema
narrativo que se
presentan en

el capitulo 3.

ESCRITURA DEL GENOTEXTO ({[0]]
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B Conformacién de los grupos que integraran cada elenco y escritura
del primer borrador con el argumento de la obra.

Esta narracion que armaron entre todos podria ser representada con titeres.

Ahora, vamos a reunirnos en grupos de tres para armar una historia que representaremos con
titeres.

[Los nifios se agrupan]

Del mismo modo en que recién creamos una narracion, ustedes en cada grupo propondrdn muchos
problemas o conflictos. Luego elegirdn alguno de ellos y decidirdn qué personajes van a participar.
Una vez que armen su historia oralmente la escribirdn en un borrador. Recuerden que esta historia
serd representada con titeres.

Si los nifos adn no escriben de manera convencional, pueden dictarle al coordinador o bien, pue-
den contar con un alumno de un grado mas avanzado que oficie de escritor de lo que los nifos le

dictan. Esto puede agilizar la actividad del coordinador y propiciar una participacion mas activa
por parte de los ninos que estan inventando sus historias.

@ wetividad 3

m Socializacion de los argumentos o genotextos.

Una vez escritos los textos, los nifos los leeran en voz alta a sus compaferos. Ellos y el coor-
dinador ayudaran a corregir los argumentos.

na vez revisados los textos, los nifos los re-escriben en la carpeta del taller

TALLER 2




CARACTERIZACION EXTERNA DEL TITERE

AU

I Realizar una caracterizacion externa de los personajes que intervienen en cada
genotexto producido por los elencos.
= Elaborar un proyecto de titere a partir de un dibujo previo.

heeuh

® Hojas W Lapices de colores

n los genotextos de los ninos se pueden identifi-
car distintos personajes, como abuelos, maestras,
etc. También pueden aparecer vacas, perros, etc.
Es comun que la mayoria de estos personajes sean
imaginados inicialmente en forma arquetipica, sujeta a valores
universales. Por ejemplo: una madre que sea protectora, un
abuelo con mucha experiencia, un perro que sea obediente.
Ahora bien, en esta instancia necesitamos que el nifo pueda
profundizar en la caracterizacion de su personaje: no todas las

@ wctividad 1

mamas son iguales, no todos los nifos se comportan de la mis-
ma manera, etc. Esta primera aproximacion al personaje sera
resuelta en un largo proceso que finaliza con la interpretacion
dramatica del personaje. Por ello es necesario acompanar al
nifo en este primer proceso de busqueda y creacion de perso-
najes.

Proponemos entonces un conjunto de actividades para llevar
a cabo en el taller, que pueden ser enriquecidas por el coor-
dinador.

m Caracterizacion fisica y expresiva del personaje.

7

En este ejercicio, que puede realizar el coordinador con el grupo (elenco), se buscara esen-
cialmente reconstruir el personaje en términos imaginarios, dejando de lado el genotexto,
pues este sera elaborado con mayor precision durante la etapa dramatica.

Ejemplo de interaccion verbal posible entre el coordinador y el alumno:
Juan, équién es tu personaje?
Un abuelo.
¢Como se llama este abuelo?
Don Chicho.
¢Donde vive Don Chicho?
En el Campo
¢Qué hace en el campo?
Don Chicho trabaja ahi.
¢Quié tareas hace?
Y.... hace muchas cosas.
¢Como cudles?
Atiende sus gallinas, se lava su ropa. También tiene una huerta donde hay acelga, lechuga
y muchas plantas mas.
Y, decime, (tiene amigos Don Chicho?
Antes, si.
¢Y ahora no?

T D 0D D00

N O O

¢Y convida la verdura de su huerta?

J: No, prefiere que se le eche a perder antes de darsela a alguien.

Es importante que en esta interaccion, el nino anote las caracteristicas del personaje que le ha descrito al
coordinador para retomarlas luego.

No, porque desde que sus hijos se fueron a la ciudad se ha puesto muy rezongdn y se la pasa gritando.

-
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m Dibujo del personaje en
una plantilla.

En esta actividad el nifo de-

bera plasmar las caracteristi-

cas principales de su persona-

je en una plantilla (silueta de

un titere de guante). En esta ins-

tancia se busca relevar el aspec-

to general del titere (vestimenta,

peinado, accesorios) en relacion

con la personalidad del personaje

titere. El coordinador podra indagar en el siguiente sentido:

¢Es una mama gritona?
A: Si
¢Y como te imaginds que tiene el cabello?
A:  Con rulos.
(Tiene anteojos?
A: No.
¢{Como estd vestida?
A:  Con pollera larga.
¢De colores claros u oscuros?
A: La pollera es floreada y tiene una blusa colorada.
¢Es delgada o mds bien gordita?
A:  Es gordita.
¢{Como te imaginas la cara?
A: Tiene ojos grandes con pestanas grandes y un lunar en la pera.

Esta descripcion estara sujeta a la caracterizacion hecha en la actividad anterior. Luego de
esto, el nino dibujara y pintara sobre la plantilla.

TALLER 3 / FASE 1
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PRODUCCION DE MASA MACHE

L - i

s - 3
= Conocer y [;?oduci?de manera glhp'al la masa macheé. e ¥
“ Iniciar a los niﬁoslin la t-éFnica de modelado con masa maché. r e .

| propésito de esta fase del taller es que los

ninos conozcan de manera practica la reali-

zacion de la masa maché para modelar la ca-

beza del titere personaje. En este punto del

proceso nos interesa comentar que existe una gran va-
riedad de métodos para construir un titere. De hecho,
se puede encontrar una vasta literatura especifica que
explica distintos estilos en detalle. Esto guarda una es-
trecha relacion con las diferentes técnicas de teatro de
titeres que existen (marioneta, varilla, de sombra, etc.).
Esta propuesta de TTT esta organizada en fun-

cion de la técnica de titeres de guante. Las razones por

las cuales la hemos elegido ya fueron explicitadas ante-
riormente; sin embargo, y en referencia a los materiales
que vamos a emplear, podemos senalar que un titere de
guante puede ser construido a partir de otros materia-
les como las bombitas de agua o globos, esferas de
plastico, una media rellena o el clasico mate.

A continuacién desarrollamos la construc-
cidén a partir de las esferas de telgopor, pues este ma-
terial tiene las siguientes ventajas: es econémico, se
consigue con facilidad y, particularmente, se obtienen
titeres muy livianos, lo cual facilita la manipulacion
por parte de los nifos.

[ pora este tallen neeeftfammes (e; 5%&&-\!’&5 mat’e)xfa(q

B 1. Fuenton grande.

B 2. Mortero y maza (de madera o piedra).
W 3. Esferas de telgopor N® 7 6 N© 8.

m 4. Cajas de zapatos.

m 5. Diarios.

B 6. Harina comun.

m 7. Vinagre de alcohol.

PRODUCCION DE MASA MACHE [0k
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Cortar papel de diario lo mas pequeno posible (se calculan dos hojas por titere).

Colocar el papel picado en remojo con agua y una medida de vinagre. Dejar reposar esta mezcla durante
24 horas aproximadamente.

Escurrir, expandir el papel picado y colocarlo en un fuenton.

Espolvorear harina comun y amasar bastante tratando de que no queden grumos hasta lograr una masa ma-
leable, de color gris. Si nos quedd blanquecina es porque hemos agregado mucha harina. Para solucionar
esto se debe colocar mas papel picado remojado.

Colocar algunos punados en el mortero y machacar bastante. Agregar progresivamente el resto. La masa
resultante debe tener una consistencia que permita modelar con facilidad: no se tiene que pegar en los de-
dos.

Si no se la va a usar en el momento, se debe envolver la masa con una bolsa de nylon y guardar en la par-
te inferior de la heladera.

COMENZaMmES a e&’b\u(.)\. (a. caleza

' rea con la cabeza, te-

Estos son los materiales que necesitamos:

Cartén de cajas de zapatos para el canuto del cuello.
Esfera de telgopor N® 7 o N 8.

Tijera.

Porta-cabeza.

Procedimiento
-~ pentac a
Antes de iniciar la ta- v

nemos que contar
con un porta-cabeza.
Este elemento sirve pa-
ra colocar la cabeza del tite-
re para que se seque sin que
se deforme, pues el maché
es blando y si lo dejamos
sobre una superficie plana
puede deformarse la carca-
sa. El porta-cabeza puede
ser realizado con una bote-
lla o con madera, tal como
vemos en las imagenes si-
guientes.

Hacemos el cuello del titere

2 En primer lugar los nifos tomaran la esfera de telgopor y haran un
orificio, que tendra la profundidad de la segunda falange del dedo
indice, con un grosor equivalente al perimetro del mismo dedo y un

poOco mas.
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Seguidamente se tomara un trozo de carton de caja de zapatos y se cortara un pedazo que cubra
a lo largo y a lo ancho el dedo indice del nifo. Luego lo enroscamos y lo insertamos en el orifi-
cio de la esfera. Este canuto servira de molde para elaborar el cuello del titere.

euel l ¢

Recubrir toda la su-
perficie de la cabe-
za y el cuello con
pequenas tiras de

papel de diario, unta-
das en cola vinilica, tal co-
mo se ve en la imagen.
Luego se deja secar.

Ahora llegé el mo-
5 mento de trabajar
con la masa maché
En primer lugar ve-
rificamos que no esté
excesivamente hdmeda ni
pegajosa. Amasamos por
un rato a fin de que esté
en estado optimo para
trabajar. El coordinador
entregara un punado a ca-
da nino para que modele.
Aqui lo importante es re-
cubrir toda la esfera con
una capa de masa cuyo es-
pesor sea menor a 1/2
centimetro, empezando
por la cabeza y terminan-
do por el cuello.

uando lleguemos

al cuello se le de-

be hacer un pe-

queno borde para

que luego calce el

traje. En este momento,

cuando los chicos hacen

el cuello, suelen tener al-

gunas dificultades. Por

ello es importante que el
coordinador los ayude.

Una vez recubierta la cabeza y
el cuello con la masa, coloca-
remos el titere en el porta-ca-
beza y lo dejaremos secar a la
sombra en algin lugar donde
circule el aire (arriba de una
heladera o cerca de una ven-
tana). Segun el clima, el titere
se secara en dos o tres dias.

PRODUCCION DE MASA MACHE
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ARACTERIZACION DEL PERSONAJE

Profundizar en las caracteristicas externas del titere como imagen plastica que repre-

senta un personaje.

Reconocer los rasgos fisonémicos y expresivos del titere personaje.

| propésito de las actividades de este taller
se centrara en la elaboracion y produccién
de una imagen plastica que represente de
manera nitida al personaje que el nino ha
imaginado. Aqui lo relevante es comprender que el
trabajo de modelado del titere se constituye a partir
de la elaboracidn artistica de rasgos fisonémicos uni-
versales y rasgos expresivos especificos del perso-
naje pensado. Los primeros dan cuenta de las caracte-

euw%w 1

risticas generales de las distintas partes de la cara de
un personaje. Asi, por ejemplo, la nariz de casi todos
los ninos son pequenas o las cejas de un hombre son
mas gruesas que las de una mujer. Estas caracteristicas
se presentan en el cuadro N91. En cuanto a los rasgos
expresivos, estos senalan las emociones o estados de
animo particulares de un personaje, es decir que
muestran o senalan toda su intencionalidad dramati-
ca. (Ver cuadro N9 2)

EDAD DEL LINEAS DE
PERSONAJE LABIOS OREJAS CABELLO MEJILLAS LA CARA
Delineado Pequena : Trenzas,
: FEMENINO .~ °/ i Pequefas. : colita o
1 suave. i Respingada. : : laci
5 : : i lacio. Muy
: : Redondos : : equenas
Ninos y #=—————— Grandes. Peq No hay.
, H vivaces. H fi
Delineado | Feduena : Pequenas : i Cabello TiEE:
- MASCULINO . i ymas i ydemayor : i corto lacio :
1 mas grueso. i % . i : : :
: : rustica. grosor. : o ondulado. :
: Muy : Lacio, con g Ciertos
variados de i Mediana. : i Variadosy : ruleros,con i Suavesde trazos
. FEMENINO  colores : Gruesao i Medianas, : bien i trenzaso : colorrosa i Finas. marcados
1 claros y fina. @ : delineados. : cola.Corte :  bajo. i seglnel
medios. ;  largo o corto. : i personaje.
Adultos . . .
: g Bastante
: . Gruesa y g . Corto o Poco pro- : .
i Bien : ¢ Variados : . : " : pronuncia-
: ancha. i Grandesy : . largo. i nunciadas. :  Bien
: MASCULINO  gruesosy D o B i segun el : : : das con
] A : Detamano : gruesas. : . i laciou : Decolores : gruesas. e
: sufridos. ;. : : personaje. : : : : caracteristi-
: importante. : : : ondulado. : oscuros. : P
: : : : i cas risticas.
_ g Medianas i Blanco o con :
Finos. i Medianay i caidas H  canas. Peina- Finas con ; Arrugas muy
: FEMENINO Poco i masbien : : ; i docon : marcadas,
: . g . y con g Medlanos, g g e g canas. q
1 hidratados. :  caida. : comiabi i rodeteo : Flacidas con : especial-
; : arrugas. semlablertos,s ; [—— i mente enlel
. E H i conbolsas i cortito. rrug P
Ancianos - f L armugas, | y de : rabillo de los
5 i Grandes, : Y H 8as. Blanco colores i ojos, en el
G i Grande, : gruesas. Con : . o : i oscuros. : Gruesascon : contormo de
: ruesosy : 8 - ¢ vivaces. : Oconcanas. :
. MASCULINO < i anchay algin : - i canasy muy : [a bocay en
1 flacidos B También : V8
b : muycaida. : peloen pelado i desparejas. : |[a frente.

: el interior. :
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m Ejercicios de sensibilizacion.

A) Toco tu cara: El coordinador propone a los alumnos que conformen dos grupos de
igual ndmero. A los chicos que estan en uno de los grupos se les vendan los ojos. Luego
se relinen un nino con los ojos vendados y otro con los ojos descubiertos, tratando de
que el primero no reconozca a su companero sin venda. Es importante que este perma-
nezca durante todo el ejercicio en silencio. El nino con los ojos cubiertos debera descri-
bir, utilizando sus manos, las caracteristicas de las distintas partes de la cara de su com-
panero (nariz, ojos, orejas, mentdn, cejas, etc.).

Sugerimos rotar a los nifnos para que todos realicen la experiencia.

B) Toco tu gesto: Este ejercicio es igual que el anterior, solo que el nifo sin venda debe-
ra conformar un gesto: de tristeza, alegria, enojo u otro que se le ocurra, y el compane-
ro que esta con los ojos vendados debera reconocerlo.

@ ctividad 2

m Discusion grupal en funcion de los cuadros 1y 2 presentados anteriormente.

El coordinador reproducira los cuadros en un afiche o en el pizarrén. La idea es gene-
rar la reflexion en torno a la informacion de los cuadros y lo vivenciado en los ejerci-
cios. De esta manera, podran definir con mayor precisién los rasgos del personaje ima-
ginado.

TALLER 4 / FASE 1
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MODELADO DEL TITERE

© Comprender y dominar la técnica de modelado con masa maché.
= Reconocer la importancia del modelado en la caracterizacion externa del titere personaje.

m Carcasa seca de la cabeza del titere que ya se construyo N

m Masa mache lista para usar.

Y L i oy

m Palitos de helado, escarbadientes o cualqwer otro elemento para ayudar el modelado

m Porta-cabeza.

m Bocetos ya realizados y anotaciones sobre el personaje imaginado.

ebido a que la tarea estara organizada en
torno a la produccién de un objeto tridi-
mensional (titere), es muy importante el
acompanamiento que realice el coordi-
nador, pues no hay que olvidar que en esta instan-
cia se pondra en juego no solo la capacidad creati-
va de los ninos sino también su motricidad fina pa-
ra resolver la tarea.
Es comun observar que los ninos solicitan al adulto

que les modele alguna parte de la cara del perso-
naje ya que este tipo de actividades despierta, en
un primer momento, sensaciones de frustracion e
impotencia por la falta de dominio. Ante esto es
preciso tener presente que justamente la masa ma-
ché, como otros elementos maleables (plastilina,
arcilla), permite “ensayar” una y otra vez con distin-
tas “formas’, posibilidad que no puede ser obstacu-
lizada.

iiiSeno,

no me salell!
iiiDele!!!
éno me lo

haria usted?

MODELADO DEL TITERE
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W Revision de nociones basicas para la produccién de una imagen tridimensional.

El coordinador recordara que las Se observaran nociones basicas de
u‘ proporciones de las distintas par- simetria y asimetria en el rostro
tes de un rostro tipico guardan re- humano tratando que los nifos
lacién casi constante entre si; por observen que la disposicion de
ejemplo, el largo de la nariz es de un los ojos guarda relacién con el
tercio del total de la cara. nivel de las orejas.

e

@ wetivided 4

m Modelado de los rasgos fisondmicos de la cara del titere.

A) Los nifos tomaran pequenas porciones de masa maché y amasaran durante unos minu-
tos; luego pueden hacer pequenas bolitas o viboritas para iniciar pequenas pruebas de mo-
delado de nariz, ojos, boca, etc.

B) Antes de agregar las partes modeladas hay que humedecer la zona donde se van a apli-
car.

C) Se comenzara primero por los ojos, pues ellos ayudan a ubicar el resto de las partes de
la cara. La secuencia que sugerimos puede ser la siguiente ojos-nariz-boca-cejas-orejas.

D) Probar cuantas veces sea necesario con distintas formas para cada parte hasta lograr
aquella que mas se adecue al personaje imaginado. Aqui se pueden utilizar palitos de esco-
ba, escarbadientes y cualquier otro elemento que ayude al proceso de modelado.

m Modelado de los rasgos expresivos.

E) El coordinador ayudara a los nifos a encontrar los rasgos expresivos de su personaje. Pa-
ra ello es bueno recordar lo que se trabajo anteriormente, en especial lo esquematizado en
el cuadro N92.

F) La forma de las cejas, los ojos y la boca son muy importantes para lograr la caracteriza-
cion expresiva del personaje.

G) Todas las caracteristicas trabajadas hasta aqui seran completadas y potenciadas luego,
con el tratamiento plastico (coloreado), con el tipo de peinado elegido y el agregado de ac-
cesorios, como anteojos, gorros, panuelos. En el caso de personajes masculinos adultos se
podran agregar barbas o bigotes.
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B Modelado de personajes con formas de animales.

Es muy comun que los ninos, en especial de escuelas rurales, quieran hacer personajes con for-
mas de animales. De todas maneras, las caracteristicas de su modelado no varian sustancial-
mente respecto de las que tuvimos en cuenta con los personajes humanos. Ademas, si bien es-
tos personajes son animales, los nifos les otorgan rasgos

humanos.

Para el caso de cabezas de ciertos animales dolicocé-

falos, que presentan un hocico alargado, como el

caso de caballos, perros y burros, antes de iniciar

el modelado hay que colocar una estructu-

ra de cartén para facilitar el proceso

posterior.

na vez que los titeres han sido modelados, solo resta esperar a que se sequen. Para ello habra que co-
locarlos en el porta-cabeza y ubicarlos en un lugar seguro. Es importante dejarlos secar a la sombra,
en un espacio donde corra aire, por ejemplo, arriba de una heladera, un ropero o un armario. De acuer-
do con el clima, el titere tardara entre 3 y 4 dias en secarse por completo. Al cabo de esos dias pre-
sentara un color gris bajo, uniforme.

MODELADO DEL TITERE
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TALLER 5 / FASE 1

COLOREADO DEL TITERE

Realizar el tratamiento plastico del titere personaje.

m Témperas color rojo, azul, amarillo, blanco y negro.

m Pinceles finos y gruesos.

m Mezcladores (porta huevos o cualquier otro recipiente para los colores).

m Cemento de contacto

m Costurero completo (agujas, hilo, tijeras, trincheta).

m Ovillitos de lana de diversos colores.

B Trozos chicos de cueros de animales (oveja, liebre, cabrito, zorro, etc.).

m Trozos muy pequenos de tela del color con que se va a pintar la piel de la cara.
m Carton de caja de zapatos.




0 algunas eonsidenaciones bisieas pana tenen en cuenta en el bratamiente plistics

05 titeres siempre se observan de lejos.

Es decir, los detalles excesivos no son

dtiles, pues los espectadores estaran a

no menos de cinco metros de los titeres y no
los observaran.

@ interpretacion
plastica de un per- il
sonaje titere no nece- £
sariamente sigue los linea- |
mientos de la realidad. Esto
es, una vaca puede ser pin-
tada de color verde. Lo im-
portante es que guarde senti- -
do con lo que se desea comu- o
nicar a través del personaje ﬂ-:-.uﬁ-':':-.":
dentro de la historia a repre-
sentar.

hmml’a

Se logra relacionando entre
si colores no complementa-
. rios, colores frios o colores
% calidos. Solo se los usa
cuando el personajes tie-
» ne una definicion tipo en nuestra cultura.
Por ejemplo colores donde predominan el
azul para personajes solemnes o grises azula-
dos para personajes tétricos, como brujas
hechiceros y malvados en general.

mbm; fe

En los titeres perso-

najes el color permite la
busqueda del contraste
que se logra relacionando
colores complementarios
o colores frios
§ con colores cali-
dos. El con-
% traste es im-
- # portante para
Ty .-f"j?r definir lo grotesco en los

4@ titeres.

Permiten diferenciar luz y _
sombra a partir de una va- ¢
riacion de los tonos con que se {
pinta logrando un efecto de va
lorizacién de los volumenes. Para
el tratamiento plastico del titere
se deben utilizar tonos mas claros *
para las partes altas de la cara (pun-
ta de la nariz o péomulos) y tonos
mas oscuros para las profundidades
(cavidades de los ojos, interior de las orejas).

o( onef /w»q u}u(o;

Rosado = rojo y blanco

Piel o carne = rojo, amarillo y un poco de blanco
Café = rojo, azul y blanco

Verde = amarillo y azul

En todos los casos recomendamos hacer pequefas
pruebas y pintar sobre una hoja blanca varios tonos
hasta encontrar el mas conveniente para el perso-
naje titere.

olones edlides g fning

Contribuyen a la caracterizacion expresi-
va del titere. Las gamas de colores donde predo-
mina el rojo son calidas y si predomina el azul o
amarillo son frias.

aha

poder trabajar todos los puntos anteriores
es Util pintar y luego observar el titere de le-
jos en repetidas oportunidades.

0"’\_ ultimo, el coordinador ayudara a los ni-
fos a encontrar la gama de colores mas
acordes para su personaje, evitando imponer

su propia interpretacion.

COLOREADO DEL TITERE
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Pintar toda la

' cabeza de color
blanco u ocre.
Luego dejar secar.

Pintar toda la ca-
2 beza con color
piel u otro color
elegido (segun el per-
sonaje) excepto los
ojos, cejas y labios.

Pintar los ojos.
3 Aqui se debe po-
ner especial aten-
cion, pues la mirada
del titere es fundamen-

tal para lograr mayor
expresividad.

Pintar los labios.
Pintar las cejas.

TALLER 5 / FASE 1

Maquillar la cara
5 jugando con cla-
roscuros en pomu-
los y menton.

6 Si el personaje lo
justifica, pintar

las lineas de la ca-

ra: arrugas en la fren-

te o patas de gallo en
el rabillo.

Agregar acceso-
rios como aros,
anteojos (hechos

con alambre fino,
etc.).

| tratamiento plastico puede ser muy variado
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# Conocer y producir la‘pelﬁca del titere personaje a partir

de distintas técnicas y materiales.

hora que ya hemos terminado de pintar la

cabeza nos abocaremos a la confeccion de

la peluca.

La cabeza del titere personaje y su estilo de
peinado representa el lugar donde estan las ideas, pen-
samientos y forma de mirar el mundo. Por esta razon,
esta parte del titere es quizas la mas indicada para re-
flejar el caracter psicologico del titere personaje. Esto

[ dw,(uu; Mq con euensf een velle Xe, ufma.(e_;

Esta técnica es interesante por la facilidad con que se consiguen pequenos trozos de cuero en las escuelas
rurales. Este tipo de pelucas se pueden utilizar para personajes masculinos (adultos y nifos ) y también pa-
ra ciertos detalles de personajes con forma de animales (zorros, liebres, leones etc.).

[ ([thoeu%m(:e,ut'&

1)

2

pelos.

3

llos, nuca).

Ablandar el trozo
de cuero con que
se va a trabajar.

Observar que no
se le caigan los

Cortar pequerios

pedazos del cue-

ro e ir presentan-
do en las distintas
partes (patillas, flequi-

ARMADO DE LA PELUCA

es claro por ejemplo cuando necesitamos construir el
personaje de un nino estudioso. El pelo planchado, liso
y con raya al medio lo refleja claramente. Una mama
mandona, que protesta, sin dudas, tendra ruleros.

Los distintos tipos de peluca guardan relacion con el
material usado para confeccionarlas. A continuacion
comentamos algunas maneras de hacer una peluca pa-
ra un titere personaje.

Luego pegarlas
4 en la cabeza con

cemento de con-

tacto. Finalmente, de

acuerdo al persondje,
se puede hacer un pei-
nado y fijarlo con plas-
ticola transparente re-
bajada con agua.

ARMADO DE LA PELUCA (g]]
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Esta es la modalidad mas usada. En primer lugar, recordamos que si se quieren lograr cabellos ondulados
habra que usar lana destejida; si, por el contrario se busca un liso lacio la lana a utilizar tiene que ser de

ovillo. Antes que nada se debe tener en claro el largo del cabello, en especial, si luego se haran trenzas. Los
colores que se pueden utilizar son muy variados, de acuerdo con el tipo de personaje.

Estas son solo algunas sugerencias para hacer una peluca, de todas maneras queremos recordar que ellas
pueden ser hechas con una gran variedad de materiales como estopa, tiras de gomaespuma o tela y cual-
quier otro elemento que el nino proponga.

Come arman una Jze,(ueu een lm

que tenga la altura suficiente costura.

como para el largo del cabello.

Luego damos varias vueltas con la
lana alrededor del cartén.

') Tomamos un trozo de carton 3 Cortamos el extremo opuesto a la

La peluca ya esta lista.
Para montarla a la cabeza podemos
coser un pequeno trozo de tela por
debajo de la costura.
Luego pegamos a la cabeza con cemento
de contacto.

Cosemos con un punto cerrado
la lana a lo largo de uno de los
extremos sin coser el carton.

TELA <.

TALLER 5 / FASE 2
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EL VESTUARIO Y LOS ACCESORIOS

‘A ¥ N O

1 Reconocer las técnicas basicas para hacer el vestuario de un titere.
= Identificar en la confeccion del vestuario los elementos necesarios que
contribuyan a la caracterizacion del titere personaje.

m Costurero completo: aguja, hilo, tijera.

m Cemento de contacto u otro pegamento.

m Papel de diario.

m Telas de variados colores, estampados y tramas.

[ ] em;i&e)mefmq bisieas pana tenen en euenta

. q,( n;l’mi& del titere no solo contribuye a la caracterizacién del personaje sino que
ademas es su cuerpo. Por lo tanto debe ser muy cémodo para el nino.

. (“5 tﬁ—(q o uh:ll-z\a)\. seran coloridas, livianas y con buena caida, en especial para polleras y
vestidos. Nunca se utilizaran telas excesivamente gruesas como corde-

roy, jean o ciertas telas de tapiceria.

. e.( ﬁ-[w Xe, Q.)t’mlt,,.&& (flores, cuadrillé con rayas) debe guardar relacion con las caracteristicas
del personaje. Los personajes mas formales llevaran telas mas sobrias

mientras que aquellos alegres y vivaces seran confeccionados con
géneros mas coloridos.

. en t'w(oj (05 eafef el traje del titere cubr.iré todo el ante.brézo tapando incluso.el codo. De
esta manera se garantiza que los movimientos en el escenario sean
comodos y que en ningulin caso se deje ver el brazo del titiritero.

. ne jobhe,e,n)\.zm los trajes de ninguna manera, pues, como dijimos anteriormente, el titere
siempre se observa de lejos y los excesivos detalles no son apreciados.

. El W.jt’ua?u:& fara sera ligeramente mas angosto que para personajes femeninos.
l‘”‘)“‘ﬁfﬂ} """“5@“('-*’5 (Ver mas detalles en las figuras del punto 5).

. en d cage XQ_ se puede usar cualquier tipo de estampado y color aunque no sea el real

- del animal. Solo hay que agregar algunos detalles para su caracterizacion.
Por ejemplo, un évalo alargado en el frente de tonalidad mas clara para
representar el vientre de muchos animales como gatos, perros, leones,
vacas, etc. También se puede agregar una cola en el dorso de acuerdo al
tipo de animal.

vestuante de antwmales

EL VESTUARIO Y LOS ACCESORIOS [i}[]




proeese de e&u@mf»’n el vestuanie

El molde. Lo primero que necesitamos para producir el vestuario es un molde del traje, que puede ser
realizado de la siguiente manera.

L A V] L . ﬂ
Presentar la mano del 0, Remarcar el (3 Emparejar el Cortar la tela usando el
nino sobre un papel contorno molde molde. Dejar un borde
de diario o dfiche. extra para la costura.

os trajes pueden
ser realizados de
diversas mane-
ras. A continua-
cion presenta-
mos una opcion
sencilla y una
mds compleja. La
primera es reco-
mendable para
ninos pequenos
(primer ciclo)
mientras que la
segunda la reco-

pas del camisolin siguiendo la linea que se senala en la figura. Luego agre-

2 Confeccién de vestuario con nifios pequeiios. Cortar y coser ambas ta-
gar detalles para una mejor terminacion.

mendamos para
ninos mayores y
adultos.

Cortar dos piezas l’, Coser tal como se e Agregar botones,
iguales sobre una indica en la figura. bolsillos, etc.
tela de fantasia.

solin en tela tipo lienzo. Luego sobre este camisolin se incorpora el traje propiamente dicho. El camisolin
cumple la funcién de dar mas cuerpo al traje evitando que se note la forma de la mano. Para realizar es-
ta tarea podemos tener en cuenta las siguientes figuras.

3 Confeccién de vestuario con nifios mayores. Este tipo de vestuario requiere la realizacion de un cami-

£

Armado de un camiso- b, Cortar dos tapas para una camisa. Q,) Cortar dos tapas para un pantalén
lin con tela tipo lienzo.

TALLER 6




Se pueden agregar accesorios para caracterizar los personajes
de manera mas precisa.

0
&) Agregar ambas piezas
sobre el camisolin.

5 Para mejorar la terminacion del traje se puede hacer lo siguiente.

Para los trajes de personajes masculinos es
conveniente agregar un tablon oscuro en la
parte delantera del pantalon.

a,) Fruncir la tela para dar mds volado a una pollera.

Confeccion de las manos del titere. Las manos del titeres seran construidas preferentemente

6 con pano lenci u otra tela con un cuerpo parecido. El color dependera del tratamiento plastico
que se le dio a la cara del titere. Para hacer las manos podemos proceder de la siguiente manera:

l}) Colocamos el

L ) Dibujamos
un molde molde sobre un
enun trozo de pario len-
. papel. ci y recortamos

dos tapas. Luego
procedemos a co-
ser como se deta-
lla en la figura.

ol
atmm Las manos del titere siempre van cosidas al camisolin.

na vez que tenemos el vestuario procedemos a unirlo con la cabeza del titere. Esto puede hacerse me-
diante una costura que asegure fuertemente el traje al cuello. También se lo puede pegar con cemento
de contacto. El Unico inconveniente de este método es que el traje nunca mas podra ser retirado.

EL VESTUARIO Y LOS ACCESORIOS
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APROXIMACION AL TEXTO DRAMATICO

as acciones que se inician en este taller
constituyen el ndcleo del proceso pues
tienden a la apropiacion del uso del titere
como objeto dramatico. En otras palabras,
hasta esta instancia, el titere ha sido considerado en
términos de “muneco”; a partir de esta etapa se vuelve
un personaje, que habla y actda, que representa una
historia y que, por ello, necesita de otros personajes
para cobrar existencia. Con esto, se abre una fase de
trabajo eminentemente grupal. Por ello, es sumamente
relevante la construccion de una integracion grupal sé-
lida, fundada en una tarea, en un objetivo comun: la
realizacién de un proyecto dramatico.
Precisamente, por ser esta una etapa central del taller
de titeres, el rol del coordinador se vuelve un factor
decisivo. En este punto creemos conveniente resaltar

algunas acciones que promueven el desarrollo de este
proceso: es necesario que el coordinador escuche,
oriente, contenga y problematice la tarea de los ninos.
Por el contrario, las actitudes que pueden plantear
obstaculos estan relacionadas con el hecho de que el
coordinador establezca juicios de valor o que intente
imponer su propia perspectiva en relaciéon con un
evento o una situacion particular propuesta por los ni-
nos en sus obras. En este sentido, es preciso recordar
que, durante todo el TTT, el nino esta involucrado en
un proceso de simbolizacion acorde con su modo de
ver el mundo, con lo que desea y con lo que le gusta-
ria cambiar.

En resumen, el proceso que ha comenzado desde los
primeros talleres, y que se acentua en esta etapa, es el
proceso creador propiamente dicho.

B En el capitulo 3 resumimos el proceso de produccion del texto dramatico de la siguiente manera:

3e,-wt’exte

= jecucncia de aceirnes m—

goiin definitine

enfases / inteneamies aowdm(q

En el séptimo taller, pues, seran retomados los genotextos producidos en el segundo taller, con el propé-
sito de elaborar secuencias de acciones. Estas seran modificadas en el curso de los ensayos de la obra.
Una vez que se hayan definido estas secuencias de manera grupal, los ninos estaran en condiciones de ela-
borar los guiones definitivos. Sin dudas, esta actividad sera realizada de manera diferenciada segun el gra-
do de escolarizacién de los nifos y su dominio de la escritura.

Guiar la transicion entre el texto en prosa (genotexto) y un texto dramatico para ser

representado con titeres.

Lograr la integracion grupal de cada elenco en funcion de un proyecto dramatico.

@ cetividad 1

m Organizacion de secuencias de acciones a partir de los genotextos elaborados en el segundo taller.

En esta instancia es muy importante el rol del coordinador para guiar la reconstruccion

de las secuencias de acciones.

El coordinador ird graduando su apoyo de acuerdo con la edad de los nirios y con los
conocimientos que hayan desarrollado sobre el género narrativo.

TALLER 7




B A continuacién damos un ejemplo de reconstruccion de secuencias de acciones a partir de un geno-

texto.

GENOTEXTO

Juan y Nelson tienen unas
hermosas plantas de lechuga
y de otras verduras en su huerta.

ACCIONES

eJuan y Nelson miran los plantines
de su huerta.

OBSERVACIONES

Un dia van a regar la huerta,
pero no pueden porque no sale
agua del pico. Juan cree que es la
vecina que les ha cortado el paso
de agua. Entonces van a verla.

*Nelson decide regar la huerta.
*No sale agua del pico y los
chicos se preocupan.

eJuan cree que su vecina Doria
Herminia les ha cortado el agua.
* Juan y Nelson van a hablar con
la vecina.

En la escritura de la secuencia de
acciones los alumnos han
desarrollado acciones y han
precisado el nombre

de un personaje.

En el camino encuentran que hay
un pozo con agua y se dan
cuenta de que el cano estd roto.
Los chicos lo arreglan pero siguen
sin saber quién lo rompié.

eEncuentran un pozo que tiene
agua.

eJuan se asoma y se cae adentro
del pozo.

eNelson saca a Juan.

eLos chicos ven que alguien

ha roto el cafio de agua.

eLos chicos lo arreglan y riegan
las plantas.

En este segmento han
incorporado nuevas acciones.

Mds tarde ven que cerca del lugar
un conejo estd haciendo un pozo
igual al que vieron antes.
Entonces los chicos atrapan al
conejo y lo ponen en una jaula.

eNelson descubre que cerca del
lugar hay un conejo haciendo un
pozo.

eNelson llama a Juan y juntos
corren al conejo.

Lo atrapan y lo encierran en una
jaula.

Los nifos han desarrollado
algunas acciones.

Ellos piensan que es de Don Tino,
que cria conejos. Se lo llevan y él
les dice que se le habia escapado.
Don Tino les agradece a los
chicos porque le devolvieron

su conejo.

«Los chicos le llevan el conejo a
Don Tino, que cria conejos.

*Don Tino reconoce a su conejo.
«Don Tino les regala un frasco de
dulce para disculparse por lo que
les hizo el conejo.

La maestra pide a los nifios que escriban estas secuencias de ma-
nera muy clara en una hoja, que agregardn a su carpeta del taller.

APROXIMACION AL TEXTO DRAMATICO




Primero entra José No, no, cambidle el nombre,
mejor que se llame Nelson

@ ctividad 2

m Ensayo de fragmentos de la obra a partir de la secuencias de acciones.

En cada grupo los ninos representan fragmentos de su obra. En este momento probaran las
voces y los movimientos de cada titere. También comenzaran a precisar los parlamentos de
cada personaje.

Uno de los alumnos puede leer la secuencia de acciones para guiar la representacion.

En los ensayos es fluido el didlogo entre los miembros del grupo para definir los turnos de
habla de cada personaje, los parlamentos, los gestos, etc.

Primero aparece
Nelson, mira las plantas
y lo llama a Juan.

El propésito de esta prdctica es ajustar (corregir, modificar, agregar) los movimientos y los
didlogos de los personadjes.

TALLER 7
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W Revisiéon y modificacion de las secuencias de acciones.
Luego de algunos ensayos, los ninos retomaran las secuencias de acciones originales y las
modificaran de acuerdo con las ideas que se hayan generado en los ensayos y en las discu-
siones posteriores a estos.

Revisadas y modificadas las secuencias, los alumnos vuelven a ensayar.

Una vez que los miembros del grupo acuerdan en las acciones y los didlogos de cada esce-
na, las escriben en borradores.

B wctivided 4 |

W Escritura de guiones teatrales

Luego de haber ensayado las distintas escenas, los nifos escriben sus guiones teatrales.
A continuacion transcribimos un fragmento del guion correspondiente a la historia que
presentamos como ejemplo:

Juan y Nelson aparecen en escena y miran las verduras.

Juan:  iMird qué linda que esta la lechugal

Nelson: Y mird los tomates. iQué grandes! iUy! Pero la acelga esta medio tristona.
Me parece que le falta agua. Voy a regarla ahora mismo.

Juan: Yo traigo tarritos para regar mejor.

Nelson hace un gesto a un costado.

Nelson: Ay, nol iSe corto el agua! iQué problemon!
Juan: {Probaste bien?
Nelson: Claro. Pero no sale nada.
Juan:  Esta ha sido la vieja de al lado.
Dona Herminia. La otra vuelta ya nos cerro el paso del agua.
Nelson: Ay, esa donital Vamos a verla. Rapido, chico.

Juan y Nelson caminan hasta la otra esquina del retablo y encuentran un pozo con agua.

Nelson: jUy! {Qué ha pasado?
Juan:  iMira qué pozo! Mas grande que el dique que inauguré el diputado.
A ver, sera tannn...iAyyyy!

Juan se cae al pozo. Se oye el ruido de la caida .
Nelson: Uyl {qué te paso?. Ya te ayudo.

Nelson se inclina y se le rompe el pantalon.

Nelson: Ay, ay, ay. iSe me ven los calzoncillos!

Juan:  (con una voz lejana, desde el pozo) Sacame si es sencillo.
Nelson: No puedo. Se me ven los calzoncillos.

Nelson mira al publico.
Nelson: ¢Primero lo saco o me cambio el pantalén? {Me cambio el pantalén o lo saco?
Juan:  Nelson, apurate, que hay agua.

\ J

APROXIMACION AL TEXTO DRAMATICO




A mi me hizo reir
cuando se le rajo el
pantalén y se le vieron
los calzoncillos.

TALLER 7

=) 5 Ppreciso recordar
que estos guiones son
orientadores: permi-
ten respetar la es-
tructura narrativa bdsica y evi-
tan que se superpongan los tur-
nos de habla de los persongjes.
No aconsejamos que los alum-
nos repitan el texto palabra por
palabra porque esto puede res-
tar naturalidad y fluidez al did-
logo.

Este texto, ademds, ira variando
en algun sentido, y es esperable
que asi sea, en el curso de los en-
sayos, en especial, cuando el
grupo represente sus obras fren-
te a sus comparieros, quienes
responderdn de distintas mane-

ras: riendo ante determinadas
pantomimas o expresiones de
los titeres, o bien corrigiendo as-
pectos de la obra.

Como veremos mds adelante,
esta instancia es relevante por-
que en la actuacion pueden sur-
gir elementos propios de la im-
provisacion que aportan el com-
ponente grotesco de los titeres.
Es preciso, por ello, que siempre
haya un observador del grupo
(de este u otro grupo) que anote
estos elementos que hayan teni-
do buena recepcion por parte
del publico en los ensayos, para
que sean incorporados al guion.
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APRESTAMIENTO CORPORAL PARA LA INTERPRETACION DRAMATICA

‘A § N O

I Preparar al grupo de ninos para la tarea de expresion dramatica.
1 Reconocer las posibilidades expresivas del cuerpo y la voz.

= Afianzar la integracion grupal.

heLuh

m Grabador, casetes o CD, instrumentos de percusion, silbato.

na vez construido el titere, comienza el
principal desafio del coordinador del
TTT: favorecer un proceso que contribuya
a la expresion dramatica a través de los ti-

teres.

En primer lugar, veamos qué diferencias existen entre

el teatro de actores y el de titeres. En el teatro de

actores el actor se vale de su

propia voz y de su propio

cuerpo como herramientas

de expresion, mientras que,

en el teatro de titeres el ti-

tiritero utilizara también su

propia voz y su cuerpo pero

de manera indirecta. En tal

sentido, utilizara partes de su

cuerpo como la mano y el bra-

zo para darle vida al “cuerpo

del titere”.

Con la voz sucede algo semejante:

El titiritero utiliza su voz pero con

algunas variaciones, pues ella es-

tara condicionada por las ca-

racteristicas del titere-perso-

naje.

En resumen, el teatro de titeres y

el de actores no estan sujetos a las

mismas condiciones de trabajo. Por

todo ello nos parece necesario comprender

la magnitud del proceso que se pondra en

marcha. Ahora bien, los ninos antes de llegar

a esta etapa del proceso ya han experimenta-

do, seguramente, alguna actividad de expre-

sion dramatica. Veamos y analicemos en

qué medida puede haber sucedido esto.

En muchos casos, mientras el nino va produciendo su
titere ya es posible observar pequenas improvisacio-
nes que surgen espontaneamente gracias al entusias-
mo de una tarea que el nino reconoce como propia.
De esta manera, es posible observar a dos o mas ni-
nos ensayando dialogos cortos a través de los tite-
res.
Por otra parte, muchos ninos han actuado al-
guna vez en los actos escolares o han “dra-
matizado” en alguna otra ocasion, sin
embargo, es preciso reconocer que el
“cuerpo y la voz” en tanto herramienta
de comunicacién y expresion no son
frecuentemente empleados en la es-
cuela, mas aun en la escuela rural de per-
sonal Unico. Por esta razén, es necesario
dejar de lado aquella idea de que el nino actua-
ra “espontaneamente” a partir de un juego funda-
do exclusivamente en la improvisacién. En conse-
cuencia, la tarea de estos talleres estara centrada
en generar la condiciones necesarias para pro-
mover y acompanar un proceso de descubri-
miento de las posibilidades expresivas del
cuerpo y de la voz. Por ello se planificaran al-
gunos ejercicios que contribuyan a facilitar
este proceso.
Los ejercicios de aprestamiento de la voz y
del cuerpo que proponemos a continuacion
son orientadores, es decir, el coordinador del
TTT podra precisar otros que crea mas conve-
nientes.
Es recomendable iniciar siempre todos los ta-
lleres de la etapa dramatica con este tipo de
ejercicios, pues generan un clima mas favora-
ble para la produccién grupal.

APRESTAMIENTO CORPORAL PARA LA INTERPRETACION DRAMATICA ()




o eontinuaciin prejentames una posible seeuencin de brabaje

B Secuencia de actividades de caldeamiento:

. bm.[ty.& cen e,( euenpe

«Se propone a los miembros del grupo que se sienten en un circulo en el piso, con las piernas extendidas.
Con un fondo de musica suave se comienza a mover diferentes partes del cuerpo. Inicialmente se trabajan
los pies luego las piernas, los hombros, la cabeza, los brazos.

«Se invita al grupo a que se pare y comience a mover determinados segmentos del cuerpo como piernas,
brazos, tronco, cabeza.

*El grupo camina en circulo utilizando todo el espacio del salén. Primero lo hace en forma muy lenta,
luego, un poco mas rapido y finalmente, corriendo. Estos cambios de ritmo los puede sefalar el coordi-
nador usando un silbato, un bombo, o cualquier instrumento de percusion. También puede ser indicado
con mdsica de diferentes ritmos.

*El coordinador pide al grupo que se desplace por todo el espacio adoptando distintas fisonomias, por
ejemplo: “ahora somos todos gordos’; luego petizos, altos, bajos etc. También se puede proponer que el
grupo se desplace imitando a distintos animales.

eLos chicos se desplazan nuevamente con movimientos de todo el cuerpo; pero se inmovilizan cuando
cesa la musica. Luego observan la propia postura corporal y la de los compaferos.

«Se desplazan luego siguiendo la musica pero cambian de direccion cuando escuchan una orden. Cada vez
el cambio de direccion es mas rapido. Se debe evitar chocar al resto de los companeros.

sLos chicos siguen a un companero, se desplazan con él, dejan que proponga una forma de desplazamien-
to (sin hablar). Al escuchar la orden se separan. Siguen caminando, ante una nueva orden se encuentran
con otro, se desplazan con él.

eLa secuencia termina con una musica movida y todo el grupo bailando.

na vez que se han experimentado todos estos ejercicios de expresion corporal, el grupo estara en
condiciones de trabajar la voz.

.W& een (u ez

sLuego del baile el grupo experimentara la respiracion agitada. Proponemos sentir el ritmo alterado de la
respiracion. {Desde dénde sale el aire?

*Exhalamos de manera mas profunda que en la inspiracién (3 veces).

eAhora llevamos el aire al vientre, inspiramos-exhalamos, al pecho, inspiramos-exhalamos, a la cabeza,
inspiramos-exhalamos.

*Emitimos sonidos desde esos tres lugares; icomo cambian los sonidos?

*Experimentamos con la voz distintos tonos, volimenes y ritmos.

En grupo buscamos distintos sonidos: agudo-grave, utilizamos fuertes contrapuntos.

«Se propone que en grupo de no mas de tres inventen un idioma y lo hablen. Al cabo de un rato se pide
que se comuniquen entre los diferentes grupos tratando de que cada grupo “traduzca” lo que el otro
comunico con su idioma inventado.

B s cconceimiente del braze ¥ e lo mane come o pantes del euenpe Jue le dan vide of titere

«Se le indica al grupo mirar a otros comparneros usando distintas partes del cuerpo seguln esta secuencia.
En primer lugar con los pies, luego las rodillas, el vientre, la cola, los hombros; continuar con uno de los
brazos usando el codo, el puno y finalmente la punta del dedo indice. Los ninos quedaran en la posicion
del titiritero manipulando un titere.

ada jornada de aprestamiento para el trabajo con titeres sera finalizada con unos 15 minutos de relajacion,
utilizando una musica muy suave.

TALLER 8
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APROXIMACION A LA METODOLOGIA DEL ENSAYO

1 Introducir al grupo en la metodologia del ensayo teatral para la puesta en escena final.

W Secuencia de acciones producidas por los elencos.
m Titeres-personaje que participan en cada historia.

B Retablo de titeres.

n este taller se pretende senalar el conjun-
to de actividades que constituyen lo que
denominamos “ensayo teatral” La idea es
que el grupo pueda vivenciar cada ensayo
COMO una nueva experiencia de un proceso que se en-
riquece a medida que transcurre cada jornada de tra-
bajo. En tal sentido, el acompanamiento del coordina-
dor del TTT es sumamente relevante, pues es quien fa-
vorece el intercambio y la interaccion con el objetivo
de promover la capacidad creativa y expresiva de los
ninos. No obstante, debemos recordar que al nino le
interesa mas el proceso que el producto. Y este proce-
so tiene un fuerte sentido desde lo ludico para él. Si no
observamos esta diferencia es probable que el nino se
encuentre poco comprometido con la tarea y la sienta
alejada de sus intereses.
El “ensayo teatral” implica busqueda, experimentacion,

0 ttineranie de (o5 enfasres
0) (eetuna &e la ebna

critica del trabajo individual y colectivo. Tal como sos-
tuvimos anteriormente, el ensayo es un proceso que va
desde una situacion de poco dominio a otra donde el
dominio de la obra se encuentra intimamente ligado
con el compromiso, con la tarea y con el objetivo que
cada elenco ha construido. Es posible identificar una
secuencia de trabajo a lo largo de cada ensayo, sin em-
bargo, esta secuencia, lejos de describir un recorrido li-
neal se desarrolla como un proceso espiralado, carac-
terizado por la vuelta, una y otra vez, sobre cada mo-
mento, lo que enriquecera la obra en cada ensayo.

A continuacion presentamos un posible itinerario para
cada ensayo. Para este diseno hemos tenido en cuenta,
por un lado, los aportes de Mane Bernardo (1970) y, por
otro lado, nuestra propia experiencia en la coordina-
cién de TTT junto a ninos de escuelas rurales.

a) Cada elenco leerd su historia. Se recomienda hacer esta lectura en tono natural y de a uno por

vez.

[+) Breve analisis de la obra. El elenco reconocera los momentos mas importantes de la obray las

caracteristicas generales de sus personajes.

@) Reparto de personajes: este punto ya fue concretado desde el inicio de la etapa plastica, pues

cada nino ha elaborado su propio personaje. No obstante, puede suceder que, en este momen-

to del proceso, el grupo desee cambiar los papeles dramaticos de alguno de sus integrantes.
Lectura dialogada: concluido el reparto definitivo de los personajes en el libreto, el grupo ha-

ra una lectura donde cada actor leera su parlamento. Es importante que cada integrante del elen-

co tenga una copia de la obra completa. Esto permitira el dominio total y no parcial de la obra y,

a la vez, contribuird a prever imprevistos ocasionales.

Esta lectura dialogada puede ser realizada en una segunda oportunidad pero con un primer tra-

bajo sobre la voz. Este aspecto sera trabajado especificamente mas adelante.

Al llegar a este punto conviene suspender la tarea hasta una préxima jornada de trabajo. La duracién de cada ensa-
yo es un aspecto que no debe descuidarse en ningiin momento del proceso. Los ensayos no muy extensos, pero

bien aprovechados rinden mucho mas y agotan menos al grupo.

la organizacion en el
tiempo de cada una
de las actividades que
se proponen para el
ensayo estard sujeta a
las condiciones de
trabajo del grupo. Asi,
en los primeros
encuentros solo se
podrd realizar
parcialmente la
secuencia del ensayo.
Mds tarde el grupo
podrd avanzar sobre
la secuencia.

APROXIMACION A LA METODOLOGIA DEL ENSAYO (PR




etudie del pensenaje

k) Momento de juego individual

Cada nifo tomara su personaje y comenzara a trabajarlo buscando

descubrir sus caracteristicas interpretativas. Por ejemplo, si se trata

de un titere-perro, el nifio tendra que descubrir qué caracteristicas

tiene este personaje dentro de la historia que se va a representar.

Para el desarrollo de este ejercicio no hace falta el retablo. Tampo-

co es importante el detalle en los movimientos pues esto se traba-

jara oportunamente. Este ejercicio solitario ayudara al nifo en el

proceso de construccion psicoldgica de su personaje. Aprendera asi

a dominar y a reconocer toda su dimensién dramatica dentro de la obra. Por
otra parte, esta instancia individual lo ayudara en el momento de trabajo co-
lectivo, pues el nifo estara mas seguro de las posibilidades dramaticas de su
personaje.

() Momento de juego grupal

Ahora los elencos comienzan a trabajar de manera conjunta. Es importante que
cada nino conozca, en primer lugar, cuales son los momentos en que actuda su
personaje y el de los demas. En estos primeros ejercicios el nifo también co-
menzara a dominar el espacio escénico. En tal sentido, comenzara la tarea
de definir por donde entran y salen los personajes (izquierda, derecha, fo-

ro, etc.) de acuerdo a las necesidades de la obra.
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Este aspecto es sumamente importante pues los titeres, en la mayoria de los casos, son concebidos a partir
de una mascara estatica con expresion facial fija y sin movimiento de boca; por lo tanto, su voz debe ser lo
suficientemente definida como para que el publico sepa claramente cual es el personaje que esta hablando.
Para lograr la voz de un titere se recomienda tener en cuenta los siguientes aspectos:

*Voz desnaturalizada

El teatro de titeres pertenece esencialmente al mundo de la ficcion, por lo tanto no es conveniente que un
personaje tenga una voz natural. Esto iria fuertemente en contra de la credibilidad del personaje.

Lograr la voz de un titere es un punto del proceso que demanda ciertos tiempos, que varian de un nifo a
otro. Para poder elaborar la voz de cada personaje es indispensable comenzar jugando con la voz natural, con
tonos graves y agudos, para trabajar luego, los matices que contribuyen a definirla ain mas.

eVolumen de la voz

Es indispensable que el volumen de voz sea alto pero sin llegar a gritar. La diccion también se cuidara. Esto
permitira que la palabra llegue al publico con nitidez y precision. Si se consideran estos aspectos, el nino lo-
grara una voz de calidad que le permitira comunicarse con el publico de manera clara.

Puede suceder que quien coordina el TTT exija cierta predisposicion para la tarea sin estar dispuesto él
mismo a tales desafios. En el momento de la eleccidn de la voz se requiere una participacion activa del
coordinador, quien se predispondra al juego ayudando y modelando la tarea de los ninos. Esta es la
principal herramienta con que cuenta el coordinador para trabajar “ciertas inhibiciones” que pudieren
manifestar los ninos en este momento del proceso del TTT.

(o actuactin con titenes

Una vez que ya se han definido de manera aproximativa la voz y algunas caracteristicas de los personajes, co-
mienza la tarea de “dar vida al titere”.

La actuacion de los titeres se conforma a partir de dos componentes esenciales de este arte: la manipulacion
y la interpretacion dramatica. La manipulacién es un componente mecanico, mientras que la interpretacion
¢ramatica es un componente emocional (Freddy Artiles, 1998). Tal como senala Artiles, si bien existen diferen-
cias entre estos componentes de la actuacién, ambos estan intimamente ligados en la actuacion con titeres.
Cada tipo de titere supone diferentes técnicas de manipulacion. Asi tenemos cuatros técnicas basicas: varilla,
marioneta, sombra y guante. En tanto esta propuesta se organiza a partir del uso del titere de guante solo pre-
sentaremos aquellas consideraciones basicas que se tienen en cuenta para manipular y actuar con este tipo
de técnica.

[ eolocactin del titene:

Existen diferentes modos de enguantar un titere. Aqui solo nos referiremos al modo mas simple, es
decir, el dedo indice va a la cabeza del titere, el anular y el pulgar a las manos. Es importante que el
titere calce cdmodo en la mano, de lo contrario hay que retocar el traje. En cuanto al dedo que se
introduce en la cabeza, este no debe entrar mas alla de la segunda falange.

APROXIMACION A LA METODOLOGIA DEL ENSAYO




Es indispensable cuidar la posicién vertical del titere evitando que este se incline hacia los costados.
Si esto no se cuida el titere estara doblado o caminara inclinado.

Ronizontalidad:

Este es otro principio basico para tener en cuenta. Los titeres deben mantener siempre la altura con res-
pecto a lo que representa “el piso” Esto permitira, por un lado, que el publico visualice el titere en su to-
talidad y, por otro, que no cambie la “altura” del personaje en el transcurso de la obra. Por otra parte, cuan-
do los titeres se desplazan hacia atras de la escena (foro) se recomienda elevar un poco mas la altura por
la perspectiva de vision del publico.

TALLER 9
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La forma en que un titere aparecera en escena suele estar fuertemente ligada al tipo de retablo que se utili-
cey a las caracteristicas especificas de la puesta en escena. Sin embargo, tenemos que evitar que los titeres
aparezcan como surgiendo de un pozo o de las profundidades. Otro aspecto importante es respetar el orden
de las salidas y entradas, es decir, si un personaje salié de escena por izquierda debe regresar también por iz-
quierda, excepto si las acciones de la obra requieren que la entrada y salida sean por laterales diferentes.

[ ] o(qﬂaz\wfutv de o titenes:

Encontrar la forma en que camina un titere es un capitulo importante en la caracterizacion de un personaje.
En principio, para definir el modo en que camina un titere, tendremos en cuenta aspectos universales como
el sexo y la edad que representa. Por ejemplo, un abuelo caminarad mas lentamente que un nifno. A esta pri-
mera busqueda podemos complementarla con caracteristicas especificas del personaje, pues, existen modos
de caminar mas enérgicos y otros mas lentos. Un titere-vaca no caminara igual que un titere liebre o zorro.
En definitiva, siempre hay que trabajar el desplazamiento de los titeres evitando aquellos desplazamientos
que transmiten la sensacién de que el personaje se mueve como si estuviera en una cinta transportadora.

. mMu Xe,( tuene:

Este es un aspecto esencial de la actuacién. La mirada contribuye a la intencién y a ciertos gestos del titere.
Siempre debe estar dirigida hacia el punto de atencion del personaje. Para poder observar con claridad este
concepto es bueno realizar los siguientes ejercicios:

@ Dos titeres representan la situacion de un ciego y un lazarillo. El lazarillo acompana al titere ciego hasta el cen-
tro de la escena. Una vez alli el titere lazarillo se retira y deja al titere ciego, quien se queda escuchando el can-
to de los pajaros.

@) Uno o dos titeres ingresan a escena y se quedan inmoviles en el centro de ella. Otros comparieros desde afue-
ra del teatro y ubicados en diferentes lugares del salén efectian palmadas o hacen algin sonido fuerte con al-
gun objeto o instrumento de percusion. Los titeres deben mirar hacia el sector desde donde proviene el sonido.

O (e.nﬂuy'e. gqtu( de lag amanes § cabeza del titene:
Las manos y la cabeza del titere son fundamentales para describir la intencionalidad de un per-
sonaje. Su uso estara debidamente cuidado. Por ejemplo, para representar un titere que escucha
lo que el publico le dice, el titere colocara una mano sobre la oreja, si en cambio, un titere esta
contando un secreto a otro personaje la mano se ubicara a un costado de la boca. Es comuin que
al principio los ninos tiendan a mover las manos de su titere de manera indiscriminada. Esto se-
ra senalado oportunamente por el coordinador.
Por otra parte recordemos que el titere posee una mascara facial rigida, y, por lo tanto, no abre
la boca cuando habla. Por esta razon, ciertos movimientos o gestos de la mano del titere que ha-
bla, son, precisamente, los que ayudan al publico a identificar cual es el titere que habla.
Mediante gestos con la cabeza, el titere niega o afirma en torno a alguna situacién que se le plan-
tea. La cabeza también ayuda al publico a dirigir la atencion hacia algin punto de la escena.

[ nelactsn entre (o acetén ¥ (o [La,(ul})m,:

El espectaculo de titeres es ante todo una produccion visual y en movimiento, donde la palabra cumple la
funcion de guiar las acciones. Si sobrecargamos de texto una obra, terminara desinteresando al publico, pues
la accion predomina sobre la palabra en el teatro de titeres. Esto es asi porque la naturaleza expresiva de es-
te arte radica precisamente en el movimiento y no en la palabra. Esto no significa que desaparece la palabra
pero si que ésta ocupa un segundo plano en el texto. Para trabajar este aspecto en los ensayos recomenda-
mos que el coordinador pregunte siempre al elenco con qué movimientos o acciones se pueden representar
ciertos tramos del texto. Por ejemplo no es lo mismo que un personaje titere diga: “iiiSoy un nifo malo, tra-
vieso y desobediente!ll” a que las acciones de este personaje den cuenta de estas caracteristicas.

e (u?ah Xe_( &B\Mm:
Es indispensable que siempre esté alguien observando el ensayo desde afuera. Esta tarea podra ser reali-
zada tanto por el coordinador como por un grupo de ninos espectadores, pues hay muchos detalles que
solo pueden ser observados a distancia. Por otra parte, es recomendable anotar las observaciones. De es-
ta manera, el grupo podra capitalizar todos los descubrimientos que aparecen en los ensayos.

APROXIMACION A LA METODOLOGIA DEL ENSAYO




(u puesta en efeena

a puesta en escena en el teatro de titeres
podria definirse como el modo en que di-
versos lenguajes dramaticos se combinan
para producir un hecho teatral. Se trata
de una imagen audiovisual en movimiento con capa-
cidad de comunicar una historia.
Veamos, entonces, en qué medida los nifios ya han
iniciado el trabajo de puesta en escena y de qué ma-
nera se lo puede continuar.
Si repasamos el proceso transitado hasta aqui ten-
dremos que los nifos han construido un titere. Para
ello, realizaron un conjunto de actividades plasticas
como modelar, pintar, coser, etc.
Las caracteristicas estéticas y expresivas de cada ti-
tere guardan relacion con las historias que se han
construido. En este sentido, cada personaje tiene
una determinada voz, camina o se desplaza de un
modo particular y también se han definido algunas

e_( hefal}(e

caracteristicas de su temperamento. Todas estas ac-
tividades y hallazgos encontraron su forma en los
primeros ensayos |levados a cabo por cada elenco
de ninos.

Hasta este momento ya se ha trabajado en torno a
los dos lenguajes basicos para una puesta en escena
con titeres: el muneco (imagen plastica) y la actua-
cion y manipulacion del titere (imagen expresiva). Sin
embargo, el trabajo de puesta en escena final aun
puede ser profundizado. Para ello es preciso avanzar
sobre dos lenguajes mas que complementan la pues-
ta: las escenografias y el sonido.

La iluminacion es otro lenguaje importante, de todas
maneras no sera objeto de analisis en este trabajo
por dos razones: en muchas escuelas rurales no se
cuenta con energia eléctrica y la iluminacidn no es
un elemento indispensable para la puesta en escena
con titeres de guante.

B Antes de avanzar en la profundizacion de la puesta en escena, es preciso que definamos las caracte-
risticas estructurales del retablo:

En primer lugar, el retablo que se vaya a utilizar con la técnica de titeres de guante tendra que tener
las siguientes caracteristicas:

«Cubrir totalmente a los titiriteros, lo que les permitira trabajar siempre de pie. No aconsejamos re-
tablos donde el titiritero (nifo o adulto) actle sentado o de rodillas, pues esto entorpece la mani-
pulacién.

«El material que se utilice para la construccion del retablo siempre sera de una textura y consisten-
cia tal que impida que se trasluzcan los actores.

eLas dimensiones estaran de acuerdo con:
-La estatura de los titiriteros.
-Las necesidades de espacio escénico que requiere la obra.

«En todos los casos el retablo sera de un color oscuro y preferentemente liso. Es indispensable evi-
tar tanto los colores llamativos como los adornos, pues, esto distrae la percepcién del publico.

El tipo de material a emplear y la forma de los retablos variara de acuerdo con los recursos con que

se cuente. A continuacion presentamos algunas ideas para resolver la construccion empleando tela,
cartéon o madera.

LA PUESTA EN ESCENA
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Las escenografias ayudan a situar al publico en torno al ambito o contexto donde transcurre la historia titiri-
tesca. Las escenografias son imagenes plasticas de caracteristicas sintéticas y sugerentes.

Existen muchos materiales para construirlas, sin embargo, antes de iniciar esta tarea con los nifos es impor-
tante tener en cuenta lo siguiente:

«La escenografia no debe competir en términos cromaticos con los titeres.

eLos colores que se emplearan para pintar la escenografia seran siempre de baja saturacion (colores al pastel),
evitando fuertes contrastes. Los trazos seran difusos y las formas seran logradas con manchas.

eLa escenografia es una imagen sintética de un contexto. Por ejemplo, si se desea realizar una historia que
transcurre en una plaza, bastara con un banco de plaza o un juego infantil (hamaca, tobogan) para represen-
tar este contexto.

eNunca se utilizaran imagenes reales como fotos o paisajes extraidos de revistas u otros materiales.

eLas escenografias siempre seran livianas y faciles de transportar.

claboraciin de e;euM(a;

En primer lugar, es conveniente realizar un boceto previo de la escenografia que se utilizara. En este boceto se em-
plearan tanto los materiales como los colores y formas que apareceran en la escenografia.

Puede suceder que la historia requiera mas de una escenografia de acuerdo a distintos momentos de la obra, sin
embargo, debemos tratar de evitar el empleo de mas de una debido a que esto es muy dificultoso para los nifos.
Las escenografias pueden ser construidas con lienzo, cartén, papel o planchas de goma espuma. En todos los ca-
sos recomendamos cubrir toda la superficie con una base de pintura blanca (latex, témpera, etc.).

Luego de la base blanca es conveniente determinar la linea de horizonte, el o los puntos de fuga y luego dibujar
y pintar observando las reglas de figura y fondo. Si tenemos en cuenta estos aspectos del dibujo, la escenografia
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tendréa una percepcion tridimensional.
No siempre las escenografias son pintadas sobre una superficie plana. Un arbol o la fachada de una casa pueden
ser construidas en volumen.

(u ut’l:(vxlﬁu

Se denomina utileria a todos los elementos que generalmente usan los titeres en la obra. Por ejemplo, pala,
rastrillo, balde, garrote, pelota, escopeta, hacha, mate e incluso auto o camion.

La utileria es un capitulo muy interesante para explorar cuando estamos trabajando en torno a la puesta en
escena. Si realizamos un estudio cuidadoso de su incorporacion en la obra de titeres puede suceder que lle-
guemos a prescindir de las escenografias.

Hay veces que los ninos desean incorporar determinados “juguetes” en la obra, pues entienden que estos ob-
jetos son utiles para los propdsitos de la obra. Sin embargo, esto no es aceptable por dos razones:

«El lenguaje de la escenografia del teatro de titeres no se condice con el lenguaje de ciertos objetos reales de
construccién industrial, como los juguetes u otros objetos (adornos). Tal como senalaramos anteriormente,
los titeres pertenecen esencialmente al mundo de la ficcidn. En este sentido, incorporar elementos “realistas”
tendria un efecto perturbador sobre la imagen audiovisual que la obra intenta representar.

eLa produccién de los elementos de utileria es una buena oportunidad para que los nifos puedan desarrollar
toda su capacidad inventiva. Resolver la creacion de elementos de utileria supone poner en juego no solo as-
pectos estéticos sino también aspectos funcionales.
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El tamano y la funcionalidad de la utileria son las dos caracteristicas esenciales que hay que observar en el
momento de producirlas.

Con respecto al tamano, es importante sefalar que las medidas del objeto que manipulan los titeres es direc-
tamente proporcional a las caracteristicas del género grotesco tan proximo a los titeres. Esto es, la utileria
tendra un tamano varias veces mayor a la proporcion que tiene ese mismo objeto en la realidad. Al respecto
muchos titiriteros profesionales sostienen: “No hay escopeta mas sobredimensionada ni garrote mas pesado
que los que usan los titeres’”

Esta falta de proporcion propia del género grotesco tiene un limite: la funcionalidad del objeto.

La funcionalidad del objeto se relaciona, por un lado, con las posibilidades de manipulacién y, por otro lado,
con la posibilidad que tiene de cumplir con su funcién dramatica en la obra.

En resumen, la produccién de utileria no sigue las reglas de miniaturizacion, pues los objetos que manipulan
los titeres no son concebidos bajo las leyes naturales de proporcionalidad.
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La musica es un elemento de singular valor para la puesta en escena del teatro de titeres, fundamentalmen-
te, porque ayuda a ambientar determinadas escenas.

El empleo de la musica requiere también de un estudio cuidadoso, pues su uso excesivo, lejos de ambientar
la escena, termina por confundir al espectador.

Cuando es utilizada para ambientar, es decir, para despertar ciertas sensaciones como terror, suspenso, triun-
fo, etc., es recomendable que la musica sea preferentemente instrumental. Por otra parte, el volumen variara
si la escena tiene parlamentos o si se trata de movimientos sugerentes.

Si la musica, en cambio, es utilizada para representar una danza o un baile, es importante marcar una coreo-
grafia que debera responder de la manera mas exacta posible a la danza o al baile verdadero.

ege,el’ej &e. 5&[&9

Los efectos de sonido también contribuyen a ambientar algunos pasajes de la obra (truenos, explosiones, bo-
cinas, etc).

En la actualidad existen CD con compilados de estos efectos, sin embargo, muchos de ellos pueden ser pro-
ducidos por instrumentos de percusion o viento. También se pueden crear ciertos efectos utilizando materia-
les de desecho.

En el trabajo con nifos es conveniente utilizar pocos efectos, Unicamente, en aquellos momentos de la obra
que mas lo justifiquen, pues su uso requiere mucha sincronizacion. Ademas, si se sobrecarga de efectos una
obra, puede quedar mucho margen para el error.
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