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INTRODUCCION






La finalidad de este libro es:

PRIMERO: Conseguir que la materia '‘Dramética
Creativa’’ adquiera la identidad propia que ahora
no tiene.

SEGUNDO: Lograr que muy pronto sea una asig-
natura obligatoria en el Plan de estudios de E.G.B.

TERCERO: Que sea valorada como las otras ma-
terias en lo que posee de indispensable para la for-
macién del nifio.

Cuando comenzamos a dictar los cursos de perfec-
cionamiento pedagégico para profesores de Preesco-
lar y EGB en el ICE de la Universidad Complutense de
Madrid y en otros centros educativos, descubrimos
que la “Dramética Creativa” necesitaba imperiosa-
mente de un andlisis programado.

Los planteamientos de los propios alumnos nos
mostraron cuales eran sus necesidades personales y
llegamos a la conclusién de que la materia necesitaba
una clara definicién en lo que hace a la utilizacién de
la técnica que le es propia.
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Para ello, partiendo de nuestra experiencia en el
trabajo con nifios y con un criterio teatral, quisimos or--
denar un material teérico que pudiera ser Util a nues-
tros alumnos y colegas.

Teniendo en cuenta que estas paginas van dirigidas
a personas que no han realizado estudios teatrales y
gue llegan a esta materia por una vocacién pedagogi-
ca y una necesidad de renovar la ensefianza, muchas
veces seremos redundantes, porgue en la redaccion
buscamos principalmente la claridad.

A los eruditos les aclaramos que este libro no es la
ciencia de la Dramaética Creativa, sino que la teoria
que planteamos toma elementos cientificos del teatro
y la psicologia, que la legitiman en gran parte.

Este trabajo ha sido enfocado con un rigor profesio-
nal generado en un intenso contacto con nifios de dis-
tintas edades y de diferentes lugares. Nosotros hemos
aprendido lo que era el juego dramatico a partir de los
estimulos que ellos mismos nos proporcionaron y de
todo lo que nos ensefiaron cuando nos pusimos a ju-
gar al teatro en la escuela. A esa cantidad infinita de
estimulos intentamos darles respuesta y en estas pa-
ginas se podran encontrar algunas de las que encon-
tramos en nuestra propia préctica.

Como pedagogos estamos convencidos de que es
necesario superar una encrucijada en la que se ha de-
tenido la “'‘Dramatica Creativa’ y saltar la barrera que
esta impidiendo su inclusién dentro de las materias
que se imparten en el area de la expresidn dindmica.

Y creemos que el dilema esta dado por la palabra
“Expresién”, puesto que hay acuerdo unénime entre
los ensefiantes respecto a las bondades de |la expre-
sion en el desarrollo emocional de un nifio, perc son
muy pocos los que realmente disponen de los medios
necesarios para que esa expresion se haga cierta y
efectiva.
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La predisposicién, el entusiasmo y la buena volun-
tad de muchos profesores se frenan con realidades
objetivas como la falta de tiernpo y lugares adecua-
dos, falta de apoyo de la direccién de la escuela, in-
comprensién de los otros profesores, rechazo de los
propios padres y un sistema educativo caduco e ino-
perante.

Modestamente creemos que con este libro pode-
mos proporcionar a todos aquellos que sienten que la
“Dramatica Creativa” debe impartirse en la escuela,
una sustentacién tedrica en la cual apoyarse para sal-
tar la barrera que menciondbamos anteriormente.

Peroc a todos los que se decidieron o se decidan a
dar el paso al frente, les aclaramos gue esta teorfa no
es suficiente en la medida que deja en manos del pro-
fesor una cantidad de huecos para que él mismo los
pueda llenar.

Entendemos que si una técnica para la expresion
dramatica se ofreciera totalmente estructurada, cae-
rfamos en la “receta”. Un proceso de blsqueda debe
ser guiado por un esplritu de aventura y si la didactica
del juego dramético no consigue convertirse en la lla-
ve que abra el mundo de la imaginacién y de la liber-
tad creadora, desembocamos en el tecnicismo didéc-
tico con lo cual lograriamos que ia técnica anule la
creacién.

Por otro lado, también ocurre que muchos por huir
del tecnicismo, evitan la técnica. Como entienden que
el hecho expresivo es més que una fria técnica, la nie-
gan cuando sclamente tendrfa que servirles como un
punto de apoyo para partir.

Hay que poner la técnica en su justo lugar, pero
esto s6lo se puede hacer si se la conoce bien. No se
puede ir a una clase con el libro debajo del brazo y
tampoco se puede improvisar sin ninglin plan
definido.
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Tratemos entonces de rellenar los huecos que son
lo suficientemente eldsticos con creatividad e investi-
gacion y evitaremos rellenarlos con recetas.

La teorfa que exponemos no pretende méas que:

1.° Ser una estimulacién para el pedagogo inquie-
to.

2.° Respaldar la practica del profesor, quien podra
recurrir a ella para:
a) Verificar la realidad.
b) Consultar dudas.
¢) Profundizar en la tarea.

A lo largo de estas péginas intentaremos que que-
de definida la did&ctica de la “Dramética Creativa”
como la técnica que hace posible el proceso y obten-
cién de hechos expresivos y comunicantes de cardcter
teatral.

Sabemos que siendo una didéctica que debe servir
para los distintos momentos del nifio, tiene que ser
gradual, evolutiva y precisa.

Pero ademés creemos que la didactica debe emer-
ger de contenidos tedricos y practicos, ya que normal-
mente los libros que se han ocupado del tema de los
juegos draméticos parten de la practica personal del
autor pero carecen de una teoria ordenada.

Si la teorfa es consecuencia de la préctica, el profe-
sor podrd recurrir a esa teoria que le ird allanando las
dificultades de su tarea cotidiana.

Por eso decimos que esta teorfa es abierta y dialéc-
tica, ya que su verdadera comprension se producira
cuando el profesor haya experimentado y extraido sus
propias conclusiones después de la vivencia del hecho
concreto.

Aquellos que quieran encontrar paralelos con las
didacticas de las otras materias no los encontrarén.
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Los resultados que se logran con su aplicaciéon nunca
son definitivos ni excluyentes de otras posibilidades,
porque el 2 méas 2 que para las mateméticas es 4,
para la “Dramética Creativa’ puede ser 5.

La teoria sera entonces un marco de referencia y el
profesor tendrd un campo ilimitado para ejercitar in-
tuitivamente su libertad. En Gltima instancia, él es
guien deberd estar muy abierto para evaluar cuando 2
més2 es 3 65 otalvez 4.

En cuanto a los problemas de operatividad didacti-
ca, estan resumidos en la pregunta més frecuente que
nos formulan los profesores en nuestros cursos jQué
es lo que se debe hacer en cada momento para que el
trabajo del profesor sea eficiente?

A eso contestamos:

1.2 Conocer la necesidad del nifio a cada edad.
2.° Conocer que recursos técnicos se deben poner
en funcionamiento en el momento justo.

Esos dos puntos se consiguen aprehendiendo cua-
les son las pautas requeridas por los juegos
draméticos.

a) Reforzar la posibilidad de comunicacién con el

otro.

b) Lograr que el nifo se conecte més y mejor con

su entorno.
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ASPECTOS COMPARATIVOS DE LA APLICACION
DEL TEATRO EN LA EDUCACION TRADICIONAL
Y EN LAPEDAGOGIA MODERNA.

Concepto tradicional: TEATRO

1) Se pretende una representa-
cion.

2) Interesa el resultado final o
espectaculo.

3) Las situaciones planteadas
son creadas por el autor
y/o el profesor,

4) Se parte de una obra escrita
y acabada.

5) El texto es aprendido de me-
moria por los actores y las
acciones son dirigidas por el
profesor.

6) Los personajes son aceptados
a partir de una propuesta del
profesor. {Los nifios no se
pueden encontrar-a si mismos
a través de los personajes).

7) El profesor plantea el desa-
rrollo de la obra.

8) La obra se cumple en todas
las etapas previstas,

16

Concepto moderno: JUEGO
DRAMATICO

1) Se busca la expresion del
nifio,

2) Interesa el proceso o la rea-
lizacion del proyecto que
ha motivado al grupo.

3) Se recrean las situaciones
imaginadas por los propios
nifios.

4) Se parte del “como si"' y de
las circunstancias dadas, obte-
niéndose un primer proyecto
oral que luego se completara
o se madificara con el accio-
nar de los jugadares.

5) El texto y las acciones son
improvisadas debiendo respe-
tarse el tema o el argumento
del proyecto oral.

B) Los personajes son elegidos y
recreados por los jugadores.
(Los nifios se encuentran a si
mismas en los distintos perso-
najes}.

7) El profesor estimula el avance
de la accidn.

8) El juego puede no llegar a con-
cretarse si el tema que se jue-
ga no se ha estimulado bien.



9) Se hace en un teatro o en
un lugar que posea un es-
cenario.

10) La escenografia es idea de!
profesor y normalmente no
la realizan los nifios. El ves-
tuario es confeccionado por
las madres o alguilado.

11) Los actores son nifios que
representan y que son colo-
cados en una situacion
adulta de trabajo.

12) Los actores representan con
el fin de gustar a un piablico
pasivo.

13) Critica: Se comenta en lo
formal lo bien que salio el
espectaculo y se oyen comen-
tarios como “Qué bien que

actuo su nena” "“Qué hermoso

que estaba su hijo con el tra-
je de militar”.

Conclusion: Si el teatro se practica
como una obligacidn impuesta por
el profesor ¢Cuales son los benefi-
cios pedagdgicos de su utilizacion?

9) Puede hacerse en un espacio
amplio que facilite los movi-
mientos y desplazamientos;
patio, hall, gimnasio,o en la
propia aula,

10) La escenografia es realizada
por los nifios y ellos forman
su propio vestuario con ropas
y sombreros viejos o elemen-
tos confeccionados en clase.
Los objetos a utilizar tam-
bién son elegidos libremente
por los nifios,

11) Los actores son nifios que
juegan a ser y que estan en
situacion de trabajo-juego
grupal infantil.

12) Los nifios accionan por sus
ganas de jugar y comunicarse
con sus compafieros y even-
tuales espectadores.

13) Critica: Se evalGan todos los
juegos con el grupo y se esti-
mula la actitud critica de
jugadores y espectadores.

Conclusion: Si el teatro se practica
como juego, la expresidn del nifio
es totalizada (1).

(1) £l nifio, el teatro y la escuela, C. Dasté, Y. Jengery J. Volu-

zan. Editorial Villalar. Madrid.
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CAPITULO |

EL “SISTEMA DE TEATRO
EVOLUTIVO POR ETAPAS”






METAS DE LA DRAMATICA CREATIVA

Estimular al nifio a:

¢ VIVIR SU FANTASIA E INSTRUMENTAR
SU IMAGINACION, SU CREACION Y SU
EXPRESION.

e EN SU ASPECTO HUMANO Y SOCIAL,
ADOPTARY ADECUARSE A DISTINTOS
ROLES Y SITUACIONES.

* TRANSMITIR A TRAVES DE OTRO
LENGUAJE
(voz + cuerpo + gesto + sentimiento)

SU CONDUCTA EXPRESIVA EN DISTINTOS
CONTEXTOS Y ESPACIOS.

Simulténeamente con la lectura de este capitulo consultar el gréfico 1
“El sistema de teatro evolutivo por etapas” al final del libro.
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El “Sistema de Teatro Evolutivo por Eta-
pas’” comprende todas las edades de la Edu-
cacion General Basica y las formas y criterios
de trabajo estructurales para cada una de
ellas.

Para comenzar su anélisis, sefialemos la di-
vision del sistema en tres etapas, referidas:

— la primera a los 6, 7 y 8 arios,
— la segunda a los 9 arios y
—laterceraalos 10,11, 12y 13 arios.

Incluimos en el mismao el “Preescolar”, por-
que a los 5 arios el criterio y desarrollo del tra-
bajo es idéntico que a los 6 arios; no incluimos
la etapa que comienza a los 13 arios, debido a
que las modificaciones en lo técnico respecto
a las etapas anteriores, se hacen tan notorias
que su estudio implicaria otro libro.

El hecho de que aparezca el BUP en el gra-
fico numero 1, inserto al final del libro, tiene
gue ver tan solo con nuestra intencién de que
se comprenda la existencia de una continui-
dad en el proceso expresivo.
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PRIMERA ETAPA:
Preescolar, 6, 7 y 8 arios.

CRITERIO DE TRABAJO:
De lo general a lo particular.

Lo general es el tema que eligen los niftos y lo
particular es la parcializacién de ese tema en
pequeiias unidades o sub-temas, en cada uno de
los cuales se haran presentes los personajes y el
conflicto dramético.

Esto no es asi como producto de una imposicion
técnica, sino por el reflejo de una necesidad esponté-
nea y evolutiva donde el punto de partida es lo general
y lo particular e! punto de llegada.

¢ Como se produce en la préctica la eleccion de ese
tema que confirma el criterio teérico?

En la primera clase y tras que el profesor explique
los porqué y para qué de la existencia de la materia, se
procede a la confeccion del “INVENTARIO DE
TEMAS”.

Todos los alumnos que lo deseen propondran los
temas que quieren jugar.
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El profesor tratard que las propuestas sean lo sufi-
cientemente claras y una vez definidas, las anotara en
la pizarra. Los temas normalmente se indicaran con
sustantivos tales como: Los indios, La selva, El
hospital.

Todas las aportaciones son vélidas y cada nifio de-
berd aprender a respetar las ideas provenientes de sus
compafieros. El profesor debera evitar la competencia
y la critica negativa, ya que esa ‘'tormenta de ideas”
en un buen clima, aumentard el nivel de implicaciény
de interés de todo el grupo.

Obtenida la lista de temas, se someten uno por uno
a votacién (cada nifio vota una sola vez y puede votar
un tema distinto al que él propuso) y asi queda con-
feccionado el “INVENTARIO POR ORDEN DE
VOTOS".

Esta tabla de temas servird de base para el desarro-
llo de las clases, procediéndose a la confeccion de
otro inventario por el mismo procedimiento, cuando
se hayan agotado todos los temas del primero.

Es necesario valorizar el inventario de temas como

un instrumento de trabajo respetado por el profesor y
los alumnos. El conocer la existencia del préximo tema
a realizar, sirve como motivacién, puesto que de esa
manera los niflos se movilizan internamente con la su-
ficiente anticipacién para preparar y traer los elemen-
tos de vestuario y escenografia apropiados. Se da por
descontado el hecho de que también pueden proyec-
tar e imaginar durante la semana todas las situaciones
que recrearan en la préoxima clase.
Consideramos que conocer este criterio de trabajo
qgue va de lo general a lo particular, brinda al profesor
la posibilidad de ir de la mano de las necesidades de
sus alumnos, induciendo siempre y no proponiendo
nada que se aleje de los aspectos vitales que hacen a
la creacidn y la expresion de una determinada edad.
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Lo expuesto nos lleva a continuacién a considerar
la forma con la que el criterio esta indisolublemente
vinculado.

FORMA: ACTUACION COLECTIVA
SIMULTANEA. ROL AUTOR — ACTOR —
ESCENOGRAFO.

Todos los alumnos trabajan al mismo tiempo en
forma colectiva, desarrollandose en esta primera eta-
pa los roles técnicos teatrales de autor, actor y
escendgrafo.

Una vez que se sabe cual es el tema que se va a ju-
gar, se pasa al analisis del mismo. Analizar significa
en este caso comentar con los alumnos las posibilida-
des de accion que brindard dicho tema, tratando de
profundizar y aclarar aguellos aspectos que puedan
aparecer confusos.

Si el tema es por ejemplo “La Ciudad”, se tratara
de ver que cosas ocurren en ella, qué posibilidades de
personajes existen y cuales son las acciones que ca-
racterizan a esos personajes.

Luego cada alumno elige un personaje, que se
anota en la pizarra junto a su nombre. A menudo ocu-
rrird que en plena tarea, alguno olvide su personaje o
quiera cambiarlo por otro més atrayente, entonces el
profesor podré recurrir a la ayuda de esas anotaciones
para insistir sobre la permanencia en el personaje
elegido.

También puede suceder que en la eleccidn del mis-
mo personaje confluyan varics alumnos, lo que no es
inconveniente en el caso de formar ejércitos, la clase
de una escuela o los pasajeros de un tren. Pero si por
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contrario el personaje tuviera un liderazgo muy activo
que no puede aceptar compartirlo como por ejemplo
el cacique de una tribu, el profesor podrd inducir para
gue se escojan otros.

No habiendo acuerdo entre los alumnos, como Ulti-
mo recurso se podrd utilizar el sorteo, debiéndose
aclarar que en la clase siguiente quien no halla hecho
el personaje deseado, podra asumirlo, cambiando su
papel con quien ya lo hizo.

El paso posterior consiste en la construcci6n de
la escenografia utilizando todos aquellos objetos de
gue disponga la escuela (mesas, sillas y cualquier ele-
mento desechable) con lo cual ya nos encontramos en
la accion propiamente dicha.

Los subgrupos se iradn integrando naturalmente
por sub-temas y cada uno construira su escenografia:
los gue constituyan la familia hardn su casa, el comer-
ciante armara su tienda vy el policia fijaré los limites de
su calle.

Cumplido con profundidad el rol de escendgrafo,
gradualmente se pasaré al de actor y al de autor,
dandose los dos simultaneamente; pues en esta
etapa los nifios que estan jugando son autores de su
propio juego.

Los roles de espectador y critico estan internali-
zados y no haran su aparicion hasta |la segunda o ter-
cera etapa.

Esto no quiere decir gue un nifio de seis afios no
pueda observar, criticar y autocriticarse, sino que es-
tas funciones adquiridas ya en su prdactica social no
tienen aln predicamento de rol técnico teatral, lo que
si ocurrird cuando en su desarrollo evolutivo necesite
del acceso a esos roles.
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PRE-REPRESENTACION DEL
PERSONAJE

En la primera etapa hablamos de pre-
representaciéon del personaje porque aln no hay un
acercamiento absoluto a él ya que el nifio imita lo que
alguna vez vio de ese personaje, aplicando su propia
vOzZ y SUs propios gestos.

Asi podemos observar que el personaje se parece
mucho mas al niflo, que al propio personaje que el
nifilo en un comienzo intentd imitar.

Superada una primera fase en la cual predomina el
juego imitativo, éste se va diluyendo y el nifio cada vez
serd8 méas él mismo con sblo algunas de las
convenciones socio-culturales pertenecientes al
personaje.

REPRESENTACION DE S1 MISMO

Intimamente vinculado al punto anterior, la
representacién de si mismo implica a su vez un
continuo reconocimiento de sus potencialidades
expresivas en su intento de acercarse al personaje.

El nifio va descubriendo sus capacidades vocales y
gestuales mientras trata de impulsarse a través de
ellas, cotejando lo que él tiene con lo que deberia
tener para asemejarse al personaje. Se representa a si
mismo poniéndose a disposicion del papel elegido.

En definitiva, todos los juegos infantiles estan
tefidos por las necesidades afectivas y emocionales y
por lo que la cotidianeidad va determinando en las
diferentes estructuras de personalidad.

Como dice Erminda Aberastury: ’El niflo canaliza
en el juego todas sus experiencias
traumatizantes’; por eso se representa a si mismo
mientras intenta representar a los demas.
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SEGUNDA ETAPA

Por sus caracteristicas de edad puente, los 9 afios
es uno de los niveles més complejos de la Educaciéon
General Bésica.

En el curso del afo escolar se dan sucesivamente,
el tipo de trabajo de la primera etapa y el de la tercera,
siendo el profesor quien debe acelerar o aguardar para
estimular el cambio de acuerdo a su percepcién de lo
gue va aconteciendo con el grupo.

Tedricamente es imposible determinar en que mo-
mento se debe producir el cambio.

Al comienzo del afio se trabajard como vienen ha-
ciéndolo en la etapa anterior pero durante el transcur-
so del mismo, irAn apareciendo sintomas que indi-
can la necesidad del paso a la etapa siguiente.

Estos sintomas son, por ejemplo: la construcciéon de
desniveles en las escenografias (se insinda la presen-
cia del escenario) o el hecho de que los temas elegi-
dos tengan la presencia del espectador como
personaje.

El cine, el circo o el partido de fatbol son temas que
insindan el cambio en el criterio y la forma de trabajo.

Temas en los cuales aparece el espectador y a la
sazén el critico, le estardn transmitiendo al profesor
un mensaje: Pasar a la tercera etapa donde los roles
técnicos teatrales de espectador y critico definen vy
modifican la actividad.

TERCERA ETAPA:
10,11,12 y 13 afios.

CRITERIO DE TRABAJO:
De lo particular a lo general.
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Los particular es el personaje, lo general es la obra
que los nifios van a realizar.

¢Cémo se da en la préactica este criterio?

Est4 definido por la elecciéon en primer término de
un personaje y no de la obra (en esta etapa la palabra
“obra” es el equivalente al “tema’ de la primera
etapa).

A partir de los 10 afios el personaje es prioritario.

El nifio piensa el argumento o la trama de la obra
en funcién del personaje que desea realizar. El contac-
to con lo dramatico no es a través de un tema, sino de
una idea relativa al accionar fisico y psiquico de un
personaje.

Finalmente éste se inscribe en un argumento y se
llega a la obra, pero el punto de partida siempre es el
personaje.

FORMA:
ACTUACION SUCESIVA EN SUB-
GRUPOS.

Supongamos gue estamos trabajando en una clase
de veinticinco alumnos.

El primer paso es formar, por ejemplo, cinco
sub-grupos de trabajo compuestos por cinco alum-
nos cada uno.

En el caso de no producirse una seleccién natural
{cosa gue muy pocas veces ocurre) se procederd a un
sorteo que determinard la composicién de cada equi-
po.

Cada sub-grupo se adjudica un lugar dentro del au-
la, pero si sus voces y gritos se interfieren demasiado,
podrian llegar a distribuirse en patios y otras aulas
vacias.

28



Cada sub-grupo comienza la preparacion y ensayo
de su obra, mientras el profesor se traslada rotativa-
mente por cada uno de ellos.

Existe un primer momento de acuerdo argumen-
tal en el que cada alumno sugiere ideas, hasta que fi-
nalmente deciden encarar una o la combinacion de
varias de ellas.

El objetivo del ensayo no es que aprendan un
texto de memoria, sino que preparen una secuen-
cia argumental dentro de la cual improvisarén los
didlogos y las acciones. Esa improvisacién se realiza-
r4 varias veces hasta que hayan incorporado una se-
cuencia de situaciones, con lo cual se consigue que
cada uno de los sub-grupos ensaye la obra que pre-
sentaré en la clase siguiente.

Ese ensayo se puede realizar también en recreos o
fuera del horario escolar y la hora de clase se utilizaria
entonces exclusivamente para presentar los trabajos.

Una variante intermedia seria que el mismo dia, du-
rante la clase, se preparen y se muestren los trabajos.
Esta es una de las formas més dindmicas, pero corre-
mos el peligro de que se dedigue poco tiempo a la
preparaciéon y que algin sub-grupo no pueda mostrar-
se, justamente, por falta de tiempo. Aclaramos gue en
esta variante la presentacién a los espectadores hace
las veces de ensayo y puede repetirse en sucesivas
clases hasta que la obra quede perfeccionada.

La ejemplificacion proporcionada no hace més'que
indicar que el profesor con sus alumnos seran los en-
cargados de fijar el procedimiento que maés le conven-
ga a todos.
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ROL ESPECTADOR Y ROL CRITICO

Estamos ahora en el momento en que cada sub-
grupo debe presentar la obra a sus compafieros o en
su defecto explicar la razén por la cual no la presenta,
o cual no es indice de que sus integrantes no hayan
trabajado (muchas veces hay ausencias, abandonos o
circunstancias que desequilibran la composicién de
los distintos sub-grupos).

Con un desarrollo normal de la clase, habria cinco
obras, de manera que siempre habra veinte alumnos
mirando lo que hacen otros cinco.

Vemos aqui como aparece el rol de espectador, y
de la mano de éste el de critico, ya que al finalizar
cada obra los espectadores harén la critica de lo
observado.

La incorporacion de estos dos roles completara la
presencia de los cinco roles técnicos teatrales en la
Educacién General Bésica.

Como ocurre en la primera etapa con los roles de
espectador y critico, en esta tercera etapa el rol de di-
rector esté internalizado y aparecera claramente en el
BUP. Se podrén observar actitudes de algunos alum-
nos en las que hay un acercamisnto potencial a dicho
rol, pero su aparicién no alcanza hasta este momento
el predicamenteo del rol técnico teatral activo.

REPRESENTACION DEL PERSONAJE

Por oposicidon a la primera etapa donde hay una
pre-representacion, en esta tercera etapa, el trabajo
técnico adquiere caracteristicas de representacién en
la medida en que el acceso al personaje estd enmar-
cado por una actitud claramente representativa.

El juego imitativo se convierte en una blsqueda de

31



caracterizacion donde se va encontrando la esencia de
un comportamiento y se lo traduce en una conducta
mucho mas actoral.

Y a existe una conciencia muy clara de voz, cuerpo y
gestos y se utilizan estos recursos para construir con
ellos una buena caracterizacién.

Podemos decir que a partir de los 9 y 10 afios hay
una perfecta concientizacién de como se deben mane-
jar los medios expresivos naturales para poder pres-
tarselos a un determinado personaje.

PRESENTACION DE SI MISMO

Como expresdbamos en el punto anterior, el nifio
ya tiene nitidamente reconocidas sus capacidades ex-
presivas, y en consecuencia, “se presenta a si mismo”
con ©jos, manos, cuerpo, voz y con todo el compendio
de recursos que ha ido descubriendo paulatinamente
y que cada vez mas reconoce como manejables y en
condiciones de ser educados.

El nifio sigue canalizando sus tensiones emociona-
les en el juego-obra, pero gradualmente son més reco-
nocibles para si mismo todos los componentes psico-
fisicos de su estructura de personalidad.
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CAPITULO I
ELJUEGO DRAMATICO






A) LAS SEIS FINALIDADES DELJUEGO
DRAMATICO

1. EXPRESION como COMUNICACION

2. PASO por todos los ROLES TECNICOS
TEATRALES

3. Diferenciarla FICCION de la REALIDAD
4. PERMANECER EN EL PERSONAJE

5. Desarrollo de la posibilidad de
ADAPTACION

6. COMBATE DE ESTEREOTIPOS

Simultaneamente con la lectura de este capitulo consultar el gréfico 2
“El Juego Dramaético” al final del libro.






1. EXPRESION COMO COMUNICACION






La escuela tradicional ha basado la ensefianza en la
comunicacién verbal o escrita. Para adaptar a los ni-
fios al mundo social se creia que bastaba con un
aprendizaje en el que se retuviera y repitiera todo lo
que se habia visto, oido y leido.

Actualmente, la escuela continda preocupandose
por el hecho de adquirir y acumular conocimientos y
no le da ninguna importancia a los aspectos emocio-
nales, intuitivos y cinéticos del alumno.

Entendemos que se hace necesario practicar desde
la infancia una expresidn totalizada para que los hom-
bres del mafana no inhiban la exteriorizaciéon de sus
observaciones personales ni sus sentimientos
profundos.

Por tal razén es nuestro deber como educadores de
las futuras generaciones inducir al nifio a un conoci-
miento que incluya lo verbal pero sin someterse a él,
como Unica via para lograr individuos capaces de ma-
nejar todos sus medios expresivos.

La utilizacién del juego dramético en la escuela es
el medio més completo para permitir que el nifio se
exprese de un modo espontdnec y organico, enten-
diendo por orgénico la posibilidad de hacerlo a través
del movimiento del cuerpo, unificando la voz y el
gesto.
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Si el profesor quiere desafiar a que el mundo inter-
no del nifio “salga afuera” creativamente tendra que
usar los presupuestos técnicos que se enuncian en
este capitulo: pero bésicamente los utilizara en fun-
cién de lograr:

1. Una mejor y mayor expresividad.

2. Que la expresion sea completa, total e inteli-
gible

3. Que el nifio logre expresarse con la plenitud
de sus medios.

Si nos detenemos en una clase de la tercera etapa,
veremos que muchas veces los gestos no son claros y
las situaciones se tornan confusas, es entonces cuan-
do los mismos espectadores con sus exclamaciones
de “no den la espalda”, “no se entiende’” o “hablen
mas fuerte” logran que los jugadores mejoren sus ac-
ciones para que resulten mas comprensibles.

Antonio Malonda (2) nos aclara con relacion a este
tema: “Expresar draméticamente es configurar, plas-
mar con gestos, movimientos y actitudes una idea,
pero para que esa idea trasladada al lenguaje del cuer-
po se entienda, precisa que el simbolo creado comuni-
gue. Es decir, comunicar es hacer un esfuerzo para
que el simbolo expresado lo comprendan los demas,
no sélo quien lo expresa’.

Por lo tanto, el profesor de “Draméatica Creativa”
nunca debe perder de vista los dos componentes que
hacen a la esencia del juego dramético:

a) El contenido o jcomo expresan los nifios el
tema o el argumento?

(2) Primeras jornadas de estudio sobre Teatro escolar, Teatro
para nirios y Teatro de titeres, organizadas por el INCIE. Madrid
junio de 1977.
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b) ;Para qué lo expresan? Para que los demaés los
entiendan.

Reafirmamas asi que el juego dramético es el me-
dio idéneo para lograr la expresion del nifio pero en-
tendiendo la expresién como comunicacién.

En consecuencia el profesor tendra que fomentar
en las clases el hecho de que los nifios aprendan a re-
cibirse, a verse y a escucharse, porque cuanto mejor
se expresen, cuanto mejor entiendan lo que el otro ex-
presa, mejor serd la adaptacién y con més facilidad se
podréa producir la tan deseada comunicacion.

Evidentemente, para lograr esa comunicacién, se
hace necesario un alto grado de libertad expresiva,
pero como dudamos de la posibilidad de lograr hechos
comunicantes a partir de una libertad ilimitada, deci-
mos que en el juego dramatico los limites son fijados
por:

Una técnica (cumplimiento de los cinco roles téc-
nicos teatrales)

Sus comportamientos simbdélicos (el como si)
Sus procesos de elaboracion

Los tres aspectos unidos son el marco que permiti-
réa producir hechos expresivos y comunicantes de in-
dole teatral.
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2. PASO PORTODOS LOS ROLES
TECNICOS TEATRALES






Una utilizacién correcta de la induccién por parte
del profesor tiene que ver con estimular el paso por
todos los roles técnicos teairales a aquellos nifios
que permanezcan fijos en un rol determinado.

La verdadera medida de una buena instrumenta-
cidn por parte del alumno de los contenidos de la ma-
teria estd en la comprobacién de que transita por los
tres roles técnicos en la primera etapa y por los cinco
roles técnicos en la tercera etapa.

Por otra parte una respuesta creativa plena del
alumno est4 indisoluble mente vinculada a poder res-
ponder desde cualquiera de los roies, asumiéndolos y
convirtiéndose en un estimulador de los compafieros.
Aquél gue permanezca aislado cuando se trata de
construir la escenograffa estard anulando no s6lo su
rol potencial de escenégrafo sino que dejar4 de con-
vertirse en agente activo dentro de su grupo.

A continuacidon desarrollaremos en particular y en
forma separada esos cinco roles técnicos teatrales,
tratando de que queden fijados los limites de cada uno
de ellos. La comprensidn de los respectivos items con-
ducird a entender [a importancia del paso por los mis-
mos y el por qué lo planteamos como una de las finali-
dades més relevantes del juego dramético.
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EL AUTOR

El autor es el creador de la idea. Es el que pone la
semilla, el que da la génesis del hecho expresivo. Es el
gue pone el primer limite en esa inmensa libertad de
que se dispone para expresar todo.

Es imprescindible entonces determinar sobre qué
tema o siguiendo qué pautas se va a elaborar el juego
dramético porque todo no se puede expresar.

La funcién del autor estd en dar el tema o el ar-
gumento pero siempre lo dard en forma inacabada
porque es impasible que se puedan dar todos los
detalles.

A lo largo de la historia del teatro, se observa que ni
los grandes dramaturgos han explicitado todo en sus
obras y siempre seran los actores y el director quienes
deben completar la creacion literaria.

En el trabajo con nifios ocurre algo similar ya que
un proyecto verbal construido en comdn por todos
aquellos que aportaron al planteo original, se comple-
tard en el juego dramaético.

Pero aclaremos también que en Dramética Creativa
el autor es colectivo, debiéndose arbitrar los medios
para que todos puedan participar con sus ideas en el
proyecto original o en sus modificaciones. A veces no
se podra evitar que predominen las ideas de los lide-
res pero con una buena conduccion el intercambio de
opiniones siempre llevard hacia el centro de interés
gue tiene el grupo en ese momento.

Durante el proceso, los autores tienen la absoluta
libertad de modificar la idea inicial, agregando o plan-
teando nuevas situaciones y eliminando todos aque-
llas secuencias que no les satisfagan plenamente.

Cumplir con el rol de autor es un primer paso para
que el nifio aprenda a trabajar en grupo. El se va dan-
do cuenta de que muchas ideas aportadas por varios
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gue tienen un objetivo comun pueden lograr una crea-
ciébn més rica que si fueran autoria de una sola perso-
na. Aprende a escuchar y respetar a los otros y mu-
chas veces se vera obligado a abandonar una idea que
para él era muy importante para aceptar los puntos de
vista de los miembros del grupo.

Potenciando el rol de autor en los alumnos el pro-
fesor queda definitivamente liberado de la tarea de
buscar temas u obras para que se representen y ahora
s6lo tendra que preocuparse por estimular aquellos
momentos en que los autores no sepan como arrancar
o repitan determinadas situaciones y personajes.

Distingamos la funcién del rol autor en las etapas
correspondientes.

Hasta los 9 afios el tema elegido es el primer apor-
te autoral que se ird desarrollando paralelamente al
juego misma cuando las situaciones creadas esponta-
neamente van configurando una estructura argumen-
tal. El rol de autor serfa una consecuencia del propio
juego v la existencia del rol esta en directa vinculacién
con las variables que propone el juego.

Después de los 9 afios los nifios eligen libremente
sus personajes y planean el argumento de la historia
con el asesoramiento del profesor en el caso de que
fuera necesario.

Constituidos en sub-grupos reducidos y en un tiem-
po relativamente corto, deben construir la obra que
realizardn mds tarde’

Es el momento clave para la intervencién del autor,
que vuelve a aparecer cuando después de la presenta-
cion a los espectadores, asumidas las criticas, deciden
repetir la obra para lo cual se corregirdn aquellas esce-
nas que necesitan un ajuste, gue no fueron compren-
didas o que no se pudieron plasmar claramente.

Para constatar si los autores han construido bien el
esqueleto de la obra, el profesor puede utilizar el re-
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curso de preguntarse a si mismo: jQuiénes?, ;Qué ha-
cen? ;Dénde? ; Cudndo? j Por qué? ;Para qué?

No es necesario que los autores establezcan el
“Como lo van a hacer” ya que esto es funcién del rol
técnico de!l actor y quedara determinado por la espon-
tanea realizacién posterior.

ELACTOR

Deducimos que no puede haber teatro sin accién o
lo que es lo mismo, que no se puede estar en escena
sin accionar, a partir de la famosa definicién de Aristo-
teles, quién distinguia entre:

La “Epopeya’” como la narracién de las acciones de
los hombres.

La “Poética” como el canto de las acciones de los
hombres.

El “Drama’’, como los hombres en accién.

El actor es aquel que debe representar a esos hom-
bres en accién y si bien es el gue acciona, el que hace,
y ese es su modo especifico de comunicar los hechos,
para que haya teatro tiene que existir en el mismo mo-
mento un espectador que asista a la presentacién de
esos hechos.

Y asi extraemos otra conclusion: El presente y la
presencia caracterizan lo teatral.

Ya habiamos esbozado en el item del autor que la
dramaturgia no bastaba por si sola para constituir el
teatro, puesto que s6lo es un género literario en tanto
gue el arte teatral intimamente ligado a la vida es un
fenémeno mucho més complejo.

Entonces la Unica via por la cual el texto se puede
hacer real y presente es por intermedio del actor. An-
tes de su corporizacién es literatura o en el caso de los
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juegos dramaticos es simplemente un proyecto
verbal.

Si definfamos al actor como ‘el que actia’ o “el
que acciona’ definamos méas concretamente su tarea
como la reproduccién de la conducta humana en las
condiciones del escenario.

Rapoport (3) dice que esa tarea es la creaciéon de
un personaje escénico, reproduciendo las acciones de
un ser humano.

Y podemos agregar que cada personaje realiza de-
terminadas acciones en las circunstancias dadas por
el autor, por lo que el personaje como elemento activo
se definirfa como una suma de comportamientos a lo
largo de distintas situaciones dramaticas.

Por consiguiente, {a tarea principal del actor consis-
tird en la ejecucién de esas acciones o comporta-
mientos que nos revelaran lo que determinado perso-
naje hace y por qué lo hace.

Pero por otra parte, también sabemos gue la con-
ducta fisica y psicolégica de una persona estd sujeta
siempre a la influencia del medio.

Si la conducta es el resultado de la interaccién en-
tre el sujeto y el medio que lo rodea, el ser humano, a
través de lo que percibe se estéd relacionando con su
entorno. La percepcidn seria la recepciéon de las sefia-
les que envia el entorno y esas sefales acttian sobre el
instrumento psicofisico a través de los cinco sentidos.
Pero mejor sigamos la continuacién del proceso en el
siguiente esquema:

(3) Manual de Actuacién. Varios autores, recopilados por Toby
Cole. Ed. Diana. Méjico.
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Entorno o Estimulo que Se refleja en Se convierte en

Medio - actGaatravés — laconciencia —> REACCION
ambiente de fos sentidos {pensamiento) {movimiento)
El movimiento +  una justificacién = ACCION

(es saber lo que se
esta haciendo y lo
que se quiere.
Respande a las
preguntas

(POR QUE?
y

(PARA QUE?)

La ACCION se
convierte en
Estimulo para
el otro actor \
aquien obligaen la
forma mas
instantanea posible

arealizar una —
REACCION

REACCION = Movimiento +  Justificacion
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La altima reaccidén es una nueva accién que vuelve
a impulsar e iniciar repetidamente la cadena que he-
mos esquematizado.

Esta sucesion infinita de acciones y reacciones, se-
rian las conductas que deben ser reproducidas por el
actor.

Aclaremos ahora un aspecto muy importante. Entre
el estimulo y la reaccién hay un proceso simbdélico que
es el pensar, el imaginar. Este proceso simbolico es
efectuado por la inteligencia gue obliga al hombre a
mantener una relacibn coherente y logica entre el
pensamiento y la accién.

Esta interpretaciéon légica que genera el intelecto,
produciendo los efectos de un tamiz, es lo que se en-
cuentra de manera diferente en el accionar de los ni-
Aos y por eso decimos que ellos se manejan con sus
impulsos.

Recordando que el impulso es la capacidad o nece-
sidad innata de reaccionar a un grupo determinado de
estimulos, nos encontramos que ante un estimulo
cualguiera se produce en el cuerpo humano un tipo de
excitaciéon central e inmediatamente una respuesta
motora. Pero esa actividad motora es interferida por lo
que en la terminologia psicoanalitica se denomina el
“yo" quien con su experiencia y la reflexion modifica
la respuesta.

El hombre seria asi el (nico animal que puede con-
trolar sus impulsos y justamente es su intelecto el que
analizando, juzgando y criticando frena sus impulsos.

De modo que cuando un adulto quiere aprender a
ser actor de teatro, le aconsejamos que utilize su inte-
lecto para comprender lo que va a hacer, pero que
cuando actle se deje llevar por lo que siente.

Grotowski {4) confirma esto cuando dice que ac-

(4} Hacia un teatro pobre, Jerzy Grotowski. Editorial Siglo XXI.
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tuar es reaccionar, no dirigir el proceso, sino referirlo a
las experiencias personales y luego conducirlo. El pro-
ceso debe apoderarse del individuo.

Por eso nosotros decimos que hacer juegos drama-
ticos con nifios es mucho més facil que ensefar teatro
a los adultos, porgue los nifios son actores de por si,
accionan naturalmente, son impulso y actividad cons-
tante. A

Los nifios prefieren ser actores antes que especta-
dores.

En definitiva el conocimiento de la técnica del jue-
go dramatico le permitira al profesor coordinar impul-
s0s, ya que estos son la materia viva y cotidiana que
se le ofrecerd clase por clase.

Su preocupacion constante deber4 ser la de ayudar
a que los nifios accionen, que ya con eso estara cum-
pliendo uno de los objetivos pedagdgicos principales
de la Dramvética Creativa: La Expresién del Educan-
do.

EL ESCENOGRAFO

Hoy se habla de la necesidad de la renovacién del
teatro y uno de los aspectos mas cuestionados es el
edificio teatral. El teatro tradicional esté en crisis y se
hace necesaria entre otras cosas una renovacion del
espacio escénico.

Esos edificios que conocemos como teatros “a la
italiana’” se han mantenido hasta nuestros dias porgue’
todo el teatro que se hizo hasta principios del sigio ar-
monizaba perfectamente en ese lugar.

El conceptoc que se tenia era que el teatro debia dar la
ilusién de lo real y por lo tanto importaba muchisimo
la magia que proporcionaba la caja escénica. El teldn
de boca al separar la sala del escenario convertia a
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éste en un lugar mégico donde el actor estaba prote-
gido por la caja escénica.

Actualmente se intenta renunciar a esa ilusién y el
actor tiende a avanzar hacia la sala para comunicarse
con el espectador. Ya no se utiliza telén, se prolongan
los proscenios y las salas que se construyen son poli-
valentes, tendiéndose a un teatro total donde todas
las piezas sean movible.

Aparece Richard Schechner que monta sus obras
en un garaje de New York y gue en su libro “'Seis axio-
mas sobre el teatro y el espacio que lo rodea’ dice:

1. El hecho teatral es un conjunto de relaciones re-
ciprocas.

2.Todo el espacio ser4 utilizado por el actor, todo
por el espectador.

3. El hecho teatral puede hacerse en un lugar
proyectado o en un lugar hallado. -

Si el espacio es hallado hay que seguir estas re-

glas:

al Los elementos de ese espacio deben ser pues-
tos en evidencia y no disimulados.

b) El orden accidental del espacio debe ser acep-
tado.

¢) Hay que prever que los espectadores puedan
proponer otros espacios.

4. Ef campo de vision es flexible y variable.

5. Todo elemento que corresponde a la accién se
expresa con lenguaje propio (por ejemplo si ilega
un momento donde se necesita mdsica, los mis-
mos actores corren a poner un disco o toman los
instrumentos y después de ejecutar la musica
contintian con la accién)

6. El texto no tiene que ser obligatoriamente el
punto de partida o punto de llegada. Puede no
existir texto.
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En este item comenzamos hablando del nivel arqui-
tectonico que es un espacio real; pero cuando nos te-
nemos que referir al espacio concreto para una obra
de teatro determinada, nos tenemos que ubicar en el
nivel escenografico propiamente dicho, en el cual
también hay un espacio que se puede tocar pero su
caracteristica es que es de ficcion.

Es en ese nivel cuando aparece el escenégrafo que
es la persona que va definiendo el espacio por los
elementos que coloca sobre él.

Antiglamente los escenoégrafos instalaban en el es-
cenario los llamados trastos, hechos de madera y telg,
el atrezzo y los practicabes que se los podia usar como
aquello que se usa en la realidad.

En los Ultimos afios hizo su aparicién el dispositivo
escénico que es una estructura totalmente practicable
y consiste en una gran construccidon con muy pocos
elementos, que no es una copia realista sino que insi-
nla lugares.

Y actuaimente ha aparecido una propuesta gue se
denomina “Cinetismo Escénico’” y es lo que cobra mo-
vimiento en el escenario pero especificamente en el
transcurso del espectaculo. Es el movimiento del es-
pacio para completar o dar sentido a la actuacién.

Su principal cultor es el checo José Svoboda quien
lo define como el instrumento formado por piezas mo-
vibles o cambiables que al deslizarse crean otros es-
pacios.

Pero el cinetismo no sblo reside en el movimiento,
sino en el cambio de funcidon de estas estructuras es-
cénicas. El mismo elemento puede cambiar de signifi-
cados y la consecuencia inmediata es la variacion de
las relaciones espacio-temporales (5).

(5) La renovacién del espacio teatral. Conferencias del Dr.
Francisco Javier. En el Teatro Municipal General San Martin de
la ciudad de Buenos Aires, en el mes de noviembre de 1977.
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Si nos trasladamos a una clase de “Dramatica
Creativa’ de cualquiera de las etapas, podemos obser-
var que en cuestiones escenogréficas se hace "teatro
moderno”.

Alli se puede ver que el juego dramaético disfruta de
todas las ventajas que se fueron descubriendo en la
actual técnica teatral escenogréfica. Y uno no puede
dejar de asombrarse cuando comprueba que los nifios
son modernos escenégrafos que organizan el espacio
sin conocer siquiera los rudimentos tedricos de la de-
coracién, la escenografia y la arquitectura.

Un buen cumplimiento del rol técnico de escend-
grafo simplifica notablemente la tarea de pasar de la
realidad a la ficcién, puesto que en minutos se pueden
construir castillos, casas o dispositivos escénicos con
mesas, maderas y papeles.

En este juego de ambientar los lugares, cualquier
objeto es util, cualquier elemento se puede combinar
con otro y la transformacién produce milagros ya que
una mesa volcada méds unos almohadones es una trin-
chera y si los jugadores se colocan debajo de la misma
mesa y la cubren con una tela puede simular un sub-
marino.

Pero también la mayor parte de las veces el objeto
es lo que es, un banco es un banco, y si un nifio se
monta encima y galopa como si estuviera subido en el
mds brioso corcel que el cine norteamericano haya co-
nocido, es entonces la accién del actor la que esta
proporcionando a ese banco un significado distinto al
real. Cada jugador con sus acciones sobre el espacio y
la escenografia es un recreador de lugares sin mas li-
mitacion gue su propia imaginacion.

La practica le demostraréa al profesor que los ele-
mentos siempre estdn en funcién de la accién de
modo que el nifio no se puede detener a pensar en el
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cuidado gue necesitan los distintos objetos y por eso
muchas veces se romperan sillas o mesas.

Es evidente que en el momento culminante del jue-
go, cuando es necesario que el policia coja al bandido
gue se escondié detras del armario, la situacién dra-
matica se desarrollard como todos quieren que se pro-
duzca pero el mueble puede salir mal parado.

Por esta razén es preferible trabajar siempre con
material viejo, roto o inservible que sea apropiado
para el juego dramaético.

En ese sentido se podrd argumentar que en un aula
se hace dificultosa la tarea por falta de espacio real o
porque hay materiales que se pueden dafiar.

Cuando no es posible transformar un aula en una
“ciudad” o no se puede construir en ella un “submari-
no atémico” que se desplace por el fondo del mar, es
preferible utilizar otro lugar como por ejemplo un pa-
tio, un gimnasio u otra aula vacia, dedicada esclusiva-
mente a la actividad teatral.  En Gltima instancia, es
indistinto el espacio fisico elegido cuando se com-
prende que cualquier nifio aplica los axiomas de
Schechner sin ninguna dificultad y cualquier nifio co-
noce a la perfeccioén lo que es el cinetismo escénico.
escénico.

Si Richard Schechner hace teatro en un garaje
como no vamos a poder encontrar un lugar en la es-
cuela en el cual se puedan hacer juegos dramaéticos.

Y terminamos este item preguntando a nuestros
lectores ; Si se cuestiona el lugar “Teatro” y su arqui-
tectura estd en crisis, no podrian ser las escuelas los
teatros del futuro?
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ELESPECTADOR

Como hemos descubierto en este anélisis de los ro-
les técnicos teatrales, los participantes del hecho tea-
tral son multiples y con la aparicion del espectador ve-
remos que el emisor y el receptor son de dificil identi-
ficacion.

Un esquema tentativo de la cadena de comunica-
cién teatral presentaria el siguiente modelo:

Participantes Funciones
Autor ~  Emisor que produce el
significado.

Director - Elabora el mensaje.
Realizador - Eselvehiculo de
{actor-escendgrafo) transmision.
Piblico

Espectador - Receptor

Critico - Emisor

Ya sabemos que el director teatral, como persona
que elabora lo que quiso expresar el autor, para trans-
mitirto a los actores, al escendgrafo y a todo el equipo
técnico no aparece en la E.G.B.

Por eso decimos que en el juego dramatico el men-
saje es emitido directamente al espectador-critico por
los actores-escendgrafos que también son sus auto-
res. De modo tal que los mismos nifos-emisores de-
terminan el mensaje (y su elaboracion) y no hay nece-
sidad de que un tercero interprete lo que ellos quieren
expresar.
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En el item referido al actor, hemos sefialado que su
tarea especifica era actuar y ahora agregamos que el
espectador recibe su mensaje sabiendo gue asiste a
una convencién. El espectador es el cémplice necesa-
rio de la “ficcidon” que se va a desarroliar en su presen-
cia. Al aceptar que durante un limitado tiempo crono-
I6gico, le propongan una situacién imaginaria, decide
transportarse a otro mundo, disponiéndose a creer en
todo aquello que sucederd ante sus ojos.

Podemos agregar que la comunicacién teatral es
un acto en el que las partes han decidido voluntaria-
mente participar del mismo y que el mensaje debe te-
ner signos referidos a la experiencia coman del emisor
y del receptor en la transmisién del significado.

Por lo tanto, al analizar |la relacién actor-espectador
en una clase de “Dramaética Creativa” de la tercera
etapa, lo primero que se observa es que los nifios-
espectadores opinan y hacen sugerencias, simulta-
neamente con el acontecer de la accion.

Sin duda, constituyen un publico muy especial por-
gue comenta en voz alta la actuacién de los actores y
muchas veces se adelanta a la misma accién, opinan-
do sobre los acontecimientos y manifestando su apro-
baciéon o disgusto en forma instantanea.

Los niflos son impulsos y mientras observan no
pueden dejar de expresar todo aquello que el juego
dramatico de sus compafieros les esta provocando.

Esas manifestaciones son un acicate para los acto-
res, ya que casi siempre, ante las quejas de que no se
entendid, se ven obligados a interrumpir la obra para
dar las explicaciones pertinentes. Subsanado el incon-
veniente se recomienza la accion, repitiéndose la frus-
trada escena o a partir de ella.

Asi el espectador se convierte en un espejo que sir-
ve de guia simultanea, a los que acttan y al profesor,
para saber como se va desarrollando el juego y como
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se estd recibiendo el contenido del mismo. Esto seria
el feedback o la retroalimentacion, es decir la informa-
cidn que indica al emisor como se desarrolla el men-
saje en sus efectos hacia el receptor.

Si un observador circunstancial (por ejemplo el di-
rector de la escuela) penetra de improviso en una cla-
se de "‘Dramatica Creativa”, sin saber cual es el proce-
so gue se estd llevando a cabo, puede llegar a confun-
dirse. Es l6gico que ante el movimiento existente en-
tre los espectadores, con los gritos y las risas y las ré-
plicas a los personajes, ese observador dude con res-
pecto al lugar donde se estd realizando el juego dra-
matico. Lo normal en esos casos es que después de
permanecer unos minutos, se retire sin haber entendi-
do absolutamente nada.

En esas circunstancias es importante que se re-
cuerde la siguiente premisa: “El juego dramético
debe ser diversidén creativa y no caética’’, por lo que
el profesor debera diferenciar nitidamente esos mo-
mentos, para encarrillar con su intervencion las situa-
ciones previsiblemente cadticas.

Generalmente la angustiante duda que asalta a los
ensefiantes en las primeras clases es como darse
cuenta si el grupo entré en el caos o no.

Las primeras veces se lo indicaran los mismos ac-
tores que detendrén el juego cuando sientan que son
sobrepasados por el juego de los espectadores y que
no son atendidos ni escuchados.

Pero para llegar al caos total, el grupo va dando pe-
quefios pasos que no pueden dejar de ser percibidos
por el profesor. Este aprendera con la préctica cotidia-
na a encontrar la respuesta adecuada para neutralizar
con eficacia las posibles desviaciones de |a clase.

Algunas de sus intervenciones pueden ser: Sugerir
un conflicto dramatico a una obra que languidece por
falta del mismo; interrumpir la obra antes de su finali-
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zacién y proponer que las circunstancias dadas se pre-
paren mejor para la préxima clase; si la obra se alarga
demasiado, avisar que queda un minuto para rematar
el final.

No olvidemos que los espectadores se interesan
siempre por hechos concretos, lo que quiere decir que
en escena siempre debe estar sucediendo algo. Cons-
tantemente deben ir apareciendo los conflictos que
crean el suspenso de su irresoluciéon pasajera y que
dejan al espectador con la incdégnita de su solucion.

Asi las situaciones dramaticas tienen que suceder-
se unas tras otras para mantener en vilo al publico
porque sino éste se aburre.

El nifio es un espectador al que hay que permitir ac-
ceder a lo que est4 sucediendo en la obra, pues él ne-
cesita vivirlo con los que lo esté&n viviendo.

Este es uno de los motivos por los cuales el profe-
sor debe tender a que los que cumplen el rol.de acto-
res expresen cada vez en forma mads clara los sucesos
planteados.

Ese exigente espectador en el momento en que no
entiende o no puede descifrar aquello que esta obser-
vando, deja de mirar y se pone a accionar. Si quiere
reemplazar a un actor o introducirse como un nuevo
personaje en la obra, puede ser muy positivo porque
demuestra interés en la materia, pero también puede
comenzar a coquetear con la companera de la derecha
o querer contarle un chiste al comparnero de la izquier-
da.

Esto Gltimo es dispersién y se combate inculcando
el respeto por el trabajo propio y ajeno.

El momento justo para hacerlo resaltar serd en la
evaluacioén grupal que es el arma con que cuenta el
profesor para hacer deslindar responsabilidades vy
asumirlas.

El tema planteado en este item nos permite afirmar
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que la clase de Dramatica Creativa es dindmica y que
el nino cumple momentédneamente el rol técnico tea-
tral de espectador, en virtud de que asf lo requieren las
reglas del juego dramatico. Con sus expresivas mani-
festaciones le estéd recordando permanentemente al
profesor que él también es actor y que tiene que con-
tribuir de alguna manera al realce de la fiesta.

Y es que es asi, porque todo tiene que ser una fiesta.

Y entonces preguntamos: jPuede ser el orden de
una fiesta igual al orden de una clase de matematicas
impartida en la forma tradicional?

Evidentemente no.

¢ Pero quién le explica esto a los funcionarios del
Ministerio de Educacién y Ciencia, a los directores de
escuela, a los profesores tradicionales y a los padres,
que entienden que se va a la escuela para aprender y
no para estar de fiesta?

EL CRITICO

El rol critico aparece en la segunda y tercera etapa
y los alumnos deben aprender a criticar y a aceptar
las criticas de sus companeros.

Tal vez esta sea una de las tareas mas dificiles de
desarrollar en una clase, puesto que la dificultad se
presenta cuando se deja la ficcidn para volver a la rea-
lidad y entre todos deben evaluar lo sucedido.

Evidentemente que no es facil criticar y el profesor
tendrd que fomentar esa actitud que estéd basada so-
bre todo en el respeto al otro.

El rol critico es fundamental como medio para pulir
los errores técnicos que dificultaron la expresién del
grupo y de sus miembros en particular.

Es necesario que los alumnos aprendan a convivir
como criticos, porque la critica de los juegos draméti-
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cos se hace imprescindible para que la comunicacién
se produzca a otros niveles.

Generalmente los nifios tienden a hacer las criticas
de manera superficial, pero no basta con decir "'no me
gustd’’ o “estuvieron todos bien menos el gordo que
fue un desastre”. Seré necesario dar el por qué y argu-
mentar sobre el hecho sefialado para que la critica sea
positiva y el grupo pueda sacar una pauta que sirva
para sus trabajos futuros.

Lo fundamental es que los errores de un nifio no
sean ridiculizados con sarcasmos o0 con desvaloriza-
ciones de su personalidad.

El profesor, como moderador, debera evitar que las
criticas negativas produzcan consecuencias desagra-
fables en algunos nifios, pues todos los intentos de la
Dramatica Creativa estadn Hevados a que el aprendiza-
je de la expresién sea grato y placentero. Si la expre-
sidn se asocia a consecuencias desagradables, la mis-
ma serd desagradable y puede inhibir a algunos alum-
nos que todavia no tengan la suficiente confianza
como para adaptarse en los distintos juegos dramaticos.

Una funciéon importante del profesor, sera actuar de
moderador para evitar las agresiones que se produz-
can entre los miembros del grupo pero también hay
que destacar gque ningln grupo sin pautas comunes
puede hacer criticas. Por lo tanto es necesario ensefnar
a criticar sobre las reglas del juego para que los nifios
no caigan en los excesos.

Manejar un criterio objetivo en esta tarea impide
entrar en subjetividades que a veces pueden ser muy
peligrosas dentro del clima grupal de comunicacién
gue se pretende que exista en una clase.

Fundamentaimente, los alumnos deberan com-
prender que cuando se esté realizando una critica,
no se esté criticando al companero, sino tan s6lo al

“trabajo que emana de ese companero.
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3. DIFERENCIAR LA FICCION DE LA
REALIDAD






Para abordar el tema Ficcién-Realidad, debemos
remitirnos al “"Como si”, ya que es la palanca que ac-
tlia para elevarnos del mundo real al mundo de la ima-
ginacion.

El “Como si’’ es lo que nos permite la suposicion
de sujetos, hechos y lugares simbélicos.

Esas dos palabras tienen como un poder maégico
gue produce un estimulo particular e impulsa a una
actividad interna y verdadera, sin provocar ningun te-
mor ni forzamiento.

Cuando en una clase de la primera etapa decimos
“Vamos a jugar al circo’ se pone en funcionamiento el
“Como si" al empezar a recrear ficticiamente lo que
pasaria si estuvieramos en un circo de verdad.

Con los elementos reales de que se dispone, sin es-
forzarnos demasiado y sin contar con trapecios, pista
de arena y una gran lona, aplicando simplemente el
“Como si” los niflos pueden jugar un hipotético espec-
taculo en el circo de su imaginacion.

Haciendo una similitud con una fotografia y su ne-
gativo, aquella serfa la realidad y su negativo seria el
“Comosi”.

Un dato a tener muy en cuenta en esos viajes a
mundos imaginarios serd el momento de inicio y el
de terminacion, pues en el lapso de tiempo determi-
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nado para desarrollar la accion, todos deberan respe-
tar la convencién del “Como si”. Es decir que al estar
todos los jugadores de acuerdo y creer en esa ficcion
elegida, todos se comprometen a permanecer en ella,

Cuando se esta en el mundo de la ficcion, los nifios
tienen que entender que hay que simular entre todos
para llevar a buen fin el tema o el argumento elegido.
El profesor debera saber quien colabora en la accién y
guien no y en que grado de comunicacién y adapta-
cién esta funcionando el grupo.

A los que no pueden entrar en el juego, el profesor
tendrd que estimularlos convenientemente y a aquel
que se aleje de la ficcion, los mismos compafieros
concentrados en la accién se lo hardn notar porque
esta rompiendo con la situacién ficticia acordada.

Aceptado que el “Como si’”’ es el punto de parti-
da, tendremos que agregarle las ‘‘circunstancias
dadas’’ que son su desarrollo.

Mientras que el “Como si” es la llave que permite
el desborde de la imaginacién latente que existe en el
nifo, las “‘circunstancias dadas’ se convierten en su
andamiaje. No pueden existir el uno sin el otro si que-
remos partir de una base estimulante, justa y adecua-
da. Solamente para que sea mds clara la exposiciéon
dividimos los dos temas en items separados.

Los distintos “Como si” a tener en cuenta son los
siguientes:

COMOQ S/ estuviéramos en el circo: Ellugare
COMO S/ fuera un domingo a la tarde: El tiempo ®
COMO S/ hiciéramos una funcién: El hecho®
COMO S/ fuéramos payasos, leones: Los personajes @
COMO S/ esta silla fuera la jaula: Los objetos ®

Si bien, todos los “Como si” son importantes, re-
marquemos la funcién del Gltimo: como si los objetos
pudieran tener mil usos. Los objetos pasan a ser

66



simbélicos porque representan cosas distintas a lo
que en realidad son, en virtud de una correspon-
dencia analoga.

Y esa actitud de transfigurar objetos que en el adul-
to ha desaparecido, no tiene limites en los nifios y es
uno de los aspectos mas ligados con la creatividad.

Los elementos més comunes para transformar y de
mayores aplicaciones son las telas de distintos tama-
fios, maderas, ropas viejas, sombreros, etc. Hay que
incluir en este lista los bancos y las mesas de las aulas
gue son muy buenos objetos para que la imaginacion
infantil los transforme en autos, caballos o cohetes.

Esa capacidad de simbolizar es el privilegio gue tie-
ne el hombre en relacion a los animales y es lo que
permite al individuo independizarse del aqui y ahora.
Es esa palanca a la cual nos referiamos al comienzo
de este item y que nos permite tomar distancia del
mundo real para adentrarnos en el mundo del juego
dramaético.

LAS CIRCUNSTANCIAS DADAS

Habiendo analizado el “Como si” en el item
anterior vamos a precisar aqui el concepto de
circunstancias dadas.

Podemos decir que las circunstancias dadas estan
constituidas por el argumento o tema de la obra, las
distintas secuencias que configuran el proyecto oral
inicial o sea el esbozo de las distintas escenas, el
tiempo vy los lugares donde se desarrollara el juego, la
escenografia creada por todos, los disfraces y aquellos
objetos necesarios para utilizar durante la accién.

En otras palabras, es todo aquello que hay que
tener en cuenta previamente para que el juego se
pueda desarrollar normalmente y sin tropiezos.
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Las circunstancias deben estar facilitadas con
anterioridad al juego.

Estadn dadas. ;Pero, por quién? Por el profesor. No.
Por los mismos alumnos. ,

El profesor sera s6lo un coordinador de todo lo que
esté dado por los nifios y serd quien, con una pregunta
sugerente o inductora provoque para que se prevean
las cosas o situaciones gque no se han tenido en
cuenta.

Siendo las circunstancias dadas todo lo que hay
que tener previsto y conversado de antemano,
antes de que se dé la orden de comenzar el juego
dramatico, podemos decir en términos maés
accesibles que es la “Preparacion del juego”. (Cada
profesor podréd encontrar los sinbnimos que crea
oportuno para usar en su clase).

El clima de esa ''preparacion’” es activo,
movilizador y se respira una ansiedad positiva. Las
ideas se tiran una encima de otra, se amontonan y hay
que desentranarlas y coordinarlas para que comiencen
arodar.

Debe haber un orden para la fijacion de esas
circunstancias dadas, que lo vamos a graficar con el
siguiente tridngulo.

:
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Objetos H

\ Disfraces /G
\ Escenografia /F
Lugares
Tiempo E

Subtemas
o
Argu-

men-
to

A

Partimos de A que es el tema{enia 12 y 2.2 etapa)
o los personajes elegidos (enla22 y 3.2 etapa). B, Cy
D son los subtemas {(en la 12 y 2.2 etapa) o el
argumento dividido en las escenas que van a jugar los
personajes (enla 2.2 y 3.2 etapa). E, es el tiempo y los
lugares donde se jugara.

Todos estos puntos se fijan en la conversacién
grupal que se genera entre los alumnos y el profesor.
A partir del punto siguiente se pasa a la accidony se va
planeando sobre la marcha.

F es la escenografia que habrd que ubicar en los
lugares acordados en E para situarlos en el espacio
fisico y fijar sus limites con el fin de que se diferencien
claramente una tienda de una casa y de una calle.

Todos los alumnos colaboran en la creacion de
estas circunstancias y la colocacion de unas sillas por
alguien seréd casi siempre mejorada por los demas.
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El profesor sélo intervendra en el caso de que los
distintos espacios no estén distribuidos
armoniosamente o si es evidente que algunos objetos
mal colocados impediran el normal desenvolvimiento
de la acciéon de los jugadores.

En G aparecen los disfraces, que constituyen el otro
elemento activo que provoca gran excitacion y que se
juega en sucesivos momentos y que dan la sensacion
de no acabar nunca.

Un elemento encontrado por un nifio puede
gustarle a su compafiero, que se lo pide porgue le
queda mejor a su personaje y el primero, que ya habia
concluido su disfraz, debe retornar a la blisqueda del
complemento necesario para su vestuario.

También el comenzar a caminar como el personaje
y probar la ropa en movimiento, que se cae por no
estar bien puesta o porque es demasiado grande,
puede hacer maodificar una idea y simplificar el
pomposo traje del rey por algo mas sencillo, mientras
gue en el otro extremo la futura reina pide ayuda a sus
companferas para deslumbrar con su fastuoso
vestuario.

Con los objetos o los complementos del juego que
sefialamos con la letra H y que constituyen el atrezzo,
ocurre algo similar y la eleccion de los mismos se
presta a las masricas inventivas.

A veces el entusiasmo del grupo hace confundir los
momentos sefalados en el tridngulo vy cuando se esté
planeando el argumento (en 2.2 y 3.2 etapa) a alguien
se le ocurre de repente como debe ir vestido su
personaje y sale corriendo para buscar los
componentes de su disfraz. Esto puede producir la
dispersion de ese sub-grupo, ya que si los demas lo
siguen se saltearan tranquilamente los puntos B, Cy D.

Si el sub-grupo no se dispersa y continla
planeando, cuando el que se alej6, regresa, habra
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perdido datos que nunca le seran retrasmitidos
fielmente.

En fin, que igual se llegard al inicio del juego
dramatico, pero habrd més probabilidades durante la
accion, de que ésta se detenga para que los mismos
companeros reprendan a aquel gue por no haber
estado atento complica el desarrollo de la obra.

Ademés, hay que tener en cuenta para la
organizacion de las clases en todas las etapas del
sistema, que el entusiasmo por salir a jugar provoca
distintos humores, fricciones entre los jugadores y la
apariciéon de algun saboteador que dificulta el
arranque. Todo eso acumula infinidad de variables y
cada curso de acuerdo a la personalidad de sus
integrantes tendrd el estilo de trabajo que lo
caracterizara.

Estos ejemplos que no son taxativos, nos hacen ver
que todas las actividades que englobamos entre la Ay
la H, normalmente no se realizan en el orden que
quisiéramos y mucho menos en las primeras clases
donde todavia no se tiene bien comprendido el
método de trabajo. Dicho de otra manera, cada
profesor podra establecer su propio ordenamiento de
comin acuerdo con sus alumnos.

Muchas veces parecerd que ellos no tendran el
tiempo suficiente para decir, planear y hacer, todo lo
que desean, otras veces se sentirda como que pierden
el tiempo o depositan su atencidén en cosas ajenas a la
tarea pero eso también hace a su particular forma de
comunicarse.

Que el profesor conozca el orden establecido en el
tridngulo le servird de apoyo para que una vez metido
en la coordinacioén simultanea de cuatro o cinco sub-
grupos con sus distintas circunstancias dadas, pueda
orientar la preparaciéon de las mismas de la mejor
manera posible.
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APARICION DEL TEMA
GENERAL U OBRA

En la primera etapa los temas son todos aquellos
centros de interés que motivan a los alumnos y que
nos indican a que quieren jugar.

Hasta los 9 afios de edad, los nifos tienen tenden-
cias a generalizar porque todavia no conocen bien los
limites de la clasificacion. Esto se puede comprobar
con nifos muy pequenos en los cuales cualquier parte
de una planta, la hoja o la raiz, puede ser denominada
por ellos flor.

Concretamente en "Dramatica Creativa™ la formu-
lacion de un tema al cual se quiere jugar nos da la idea
de “un mundo’ excepcional y extraordinario al que los
ninos quieren acceder. Generalmente son esos mun-
dos adultos donde ven gue los mayores se mueven
con tanta naturalidad y ellos son simples espectado-
res.

Es por tal motivo que de cara a realizar juegos dra-
maticos se proponen temas como “‘La tienda”, "El ba-
rrio”, "La ciudad’ en los que se intentaré imitar las ac-
ciones de los adultos.

Ello no es dbice para que los nifilos también propon-
gan temas que les preocupan desde un punto de vista
egocéntrico y que tienen que ver con su escuela, sus
amigos, sus juegos, su familia y sus gustos persona-
les.

Otras veces se propondrén temas vinculados a los
programas televisivos, las series de moda, las pelicu-
las cémicas vy los héroes de algunos dibujos animados.
Estos temas son poderosas motivaciones que los
alumnos intentan reproducir en las clases.

Entendemos que los programas de televisidon car-
gados de violencia y agresién son contrarios a la edu-
cacion equilibrada que debe tener un nifio y son per-
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fectos estimuladores de energia negativa que los edu-
candos descargaran como puedan en sus juegos dra-
maticos.

Si en el desarrollo de nuestra teoria hacemos cons-
tantemente hincapié en la necesidad de estimular la
imaginacién, la creatividad y la expresion totalizada es
evidente que reproducir esas situaciones televisivas es
caer en el estereotipo.

La tarea de moderar esa influencia a que hacemos
referencia quedara en ultima instancia a cargo del pro-
fesor.

Una vez encontrado el tema al que la mayoria de ia
clase quiere jugar, la mision del profesor es lograr que
se pase progresivamente a lo particular, que el tema
se vaya afinando, que se lo desmenuze en pedazos, se
lo seccione y se lo disfrute como si fuera un gran pavo
gue hay que devorar entre todos.

Sera importante la estimulacién para que ese tema
tan amplio se corporize en acciones concretas y ade-
cuadas a cada niflo, que de esa manera entrard a lo
grande a través de una puerta minuscula, la puerta de
sus propias acciones como un personaje mas dentro
de ese conglomerado de hechos y situaciones en el
que todos estaran simultdneamente metidos.

En la tercera etapa en cambio, como estamos mas
cerca de la obra de teatro, no hablamos del tema ge-
neral sino de la obra.

A partir de los 9 afios ya se comienza a tener
mas sentido de la sucesidén del tiempo, se hilan his-
torias, se preveen argumentos con la utilizacion del
suspenso dramatico y sin conocer todavia a Aristote-
les se muestran las peripecias de los protagonistas
con un principio, un nudo y un desenlace.

Los nifios se pondrédn de acuerdo en un argumento
con escenas independientes o no, que se irdn entrela-
zando hasta llegar al final y la presentacién a sus com-
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pafieros como algo redondo y comprensible serd una
fuerte motivacién.

Si observamos detenidamente el proceso de prepa-
racion de la obra se verd gue cada nifio parte de un
deseo personal de transformarse en alglun personaje
determinado; él parte de si y de su personaje, se en-
cuentra con el otro y con su personaje y juntos deci-
den las cosas que les sucederan. En este sentido es-
facil detectar que se parte de los personajes (lo parti-
cular) para llegar a la obra {lo general) (Ver item de lo
particular a lo general en el capitulo |).

Ahora bien, en las tres etapas en que dividimos
nuestro sistema evolutivo, es necesario destacar el ca-
racter de episoddico que pueden tener tanto el tema
general como la obra, ya que de acuerdo al interés de
los alumnos, pueden continuarse en las clases subsi-
guientes.

Este aspecto es habitual en la primera etapa donde
muchas veces el tema se mantiene cuatro o cinco cla-
ses. Lo que define o no su continuacion es la votacion
previa al comienzo del juego. Si se decide no conti-
nuar con el mismo tema se pasara al siguiente del in-
ventario de temas.

En la segunda y tercera etapa la continuacién de la
obra es menos frecuente, aunque en el caso de que
los alumnos lo deseen, puede ser repetida.

La permanencia excesiva en un tema u obra indica-
r4 un estancamiento mas que nada en los roles de es-
cendgrafo y autor, asi como una instancia especial del
grupo.que el profesor debera tener en cuenta.

En esos casos se hara necesario entonces estimular
el acceso a nuevos temas si las condiciones particula-
res del grupo no aconsejan lo contrario.
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ELECCION Y ADECUACION DE
PERSONAJES

En el “Sistema de Teatro Evolutivo por Etapas”
(Capitulo 1) ya hemos analizado el punto referente a la
eleccion del personaje, pero este tema se complemen-
ta en la practica con lo que denominamos “Adecua-
cién de personajes’.

Quedando establecidas las pautas que determinan
la eleccion de los personajes en las distintas etapas, al
trasladar esa eleccién al juego, es cuando aparece la
adecuacion de los personajes entre si.

Cuando no existe adecuacién se rompe la posibili-
dad de trabajo fluido y propiciador de nuevos
estimulos.

Si en el tema "El mercado”, hay un vendedor de
verduras, su esencia se concretard en la medida en
que existan clientes que justifiquen el personaje. Si el
vendedor de verduras vocea su mercaderia durante
diez minutos, pero nadie se acerca a adquirir medio
kilo de tomates, éstos terminaran por pudrirse, lo que
metafdricamente equivale a decir que el personaje en-
tra en descomposicion. En lugar de componerse masy
mejor a medida que avanza la accién, se descompone
porgue no hay accién.

Una sucesion de personajes descompuestos culmi-
nard con un tema descompuesto, dentro del cual nin-
gun niflo encontrard justificaciones para la existencia
de su personaje.

Que sirva esto para valorizar la adecuacion y com-
prender la funciéon del profesor como agente adecua-
dor que debe tratar de hacer ver a cada personaje la
necesidad que tiene de los demés.

Ir y comprar ese medio kilo de tomates sera la me-
jor manera de demostrar graficamente y con una ac-
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cién que hay un nifio verdulero que estd aguardando
un estimulo.

Traslademos este ejemplo a la tercera etapa y vere-
mos que en una obra puede ocurrir lo mismo, siendo
necesario en este caso, valorizar en la critica posterior
aquellas situaciones donde un personaje ha perdido
su esencia en proporcién directa a su falta de accién.
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4. PERMANECER EN EL PERSONAJE






Si suponemos que el exigir a un nifio la perma-
nencia en un personaje es limitar sus posibilidades
expresivas, estamos negando uno de los aspectos
esenciales de la expresion totalizada: la concentra-
cion.

En muchos casos el criterio que se ha aplicado con
el nifo y sus personajes es el de lograr un alto grado
de estimulaciéon que provoque una multiplicidad de
respuestas, lo gue muchas veces queria decir multipli-
cidad de personajes.

Esta confusion creada, donde respuesta es sinéni-
mo de personaje, invade en muchos casos toda un &-
rea de comunicacién, impidiendo al nifio la profundi-
zacién de la opcidn elegida.

Cuando él ha optado por un personaje, no sélo
se le debe permitir que permanezca en él, sino que
hay que orientar y estimular esa permanencia.

Especificamente en la 1.2 etapa y en partedela 2.2,
la “proteccién’” que puede ejercer un profesor sobre el
personaje elegido, se convierte en el permiso para que
el niflo pueda investigar todas las posibilidades que se
fe aparecen cuando logra superar la inicial instancia
imitativa, lo que normalmente le ocurre al comienzo
de cada clase.

Instalado en esa fase, ird creciendo junto a su per-
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sonaje, mientras cada descubrimiento le devolvera la
seguridad para reconocer nuevos matices, al tiempo
que va entregandose con intensidad al juego.

La 3.2 etapa nos plantea una 6ptica distinta, ya que
si bien no se modifica el criterio estructural de perma-
nencia, la instancia evolutiva es distinta.

Se debe seguir estimulando la permanencia en el
personaje pera con la elasticidad que requiere un nifio
de la 3.2 etapa, para quien el paso de un personaje a
otro puede significar un momento de auto-
reconocimiento y de valorizacién de su capacidad de
concentracion.

En ese caso la exigencia para representar cada per-
sonaje debe ser la misma, desarrollar todo lo que ese
nuevo personaje puede darle pero comprendiendo la
naturaleza del intento a realizar.

La permanencia en el personaje es el hogar de la
expresidon dramatica. El profesor debe ayudar a cons-
truir cada ambiente para que el personaje tenga pare-
des, techo, puerta y ventanas, porque de esa construc-
cion dependerd que la casa nunca se quede vacia.
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5. DESARROLLO DE LA POSIBILIDAD DE
ADAPTACION






Podemos definir la adaptacién como el ajuste
del comportamiento que hay que realizar para sor-
tear la aparicion de un obstaculo que se interpone
en el camino a un objetivo.

La adaptacion que responde a la pregunta jcémo lo
hago? junto a la accién y el objetivo que responden a
las preguntas ;qué hago? y ;para qué lo hago? consti-
tuyen las tres partes imprescindibles del trabajo escé-
nico. Se diferencian en que ios dos Gltimos se deter-
minan de antemano, mientras que la adaptaciéon
debe suceder espontdneamente.

Los actores deben adaptarse uno al otro en el jue-
go, como lo hacen los seres humanos cuando se en-
cuentran en la vida. En consecuencia las adaptaciones
en el juego dramatico se producirdn cuando se estan
ejecutando las acciones de los personajes.

En el item referido al actor hemos visto que el com-
portamiento de un personaje depende de su relacion
con aquello que lo rodea y que hemos llamado entor-
no.

Por lo tanto, si cada juego dramatico hace variar las
circunstancias dadas, serd necesario crear permanen-
temente otras condiciones de vida, otros climas vy
otros lugares.

Estos cambios exigirdn a los actores nuevas adap-
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taciones, ya que un personaje no se puede conducir
igual si va caminando por la calle o por una superficie
lunar y su comportamiento no sera igual almorzando
en su casa que entrando en un castillo abandonado a
las doce de la noche.

En las clases de Draméatica Creativa, se dan todas
las condiciones para que los alumnos tengan gue
adaptar constantemente sus conductas a las distintas
situaciones dramaticas y no hay que extrafarse si
esas adaptaciones son inesperadas, imaginativas e
ilégicas porque esa es la verdadera creacion.

Démosle importancia al “‘como lo hago’ impro-
visado aceptandolo como la esencia de la adapta-
cién, pero advirtamos que su correcta valorizacion
muy poco tiene que ver con una connotacién esté-
tica de lo que vemos. Lo que importa evaluar es la
dinamica de la accién acaecida y si es suficiente-
mente fluida como para generar nuevas acciones.

Ello implica comprender el proceso de la adapta-
cibn como una sucesién de intereses socio-
emocionales donde el cuerpo del nific es tan sélo la
traduccion de una motivacién y no la forma bella de
transmitir algo.

Comprender que quien se adapta es un generador
de estimulos que debe ser considerado como tal y no
como otra cosa, es permitir al nifio desarrollar su po-
tencialidad interior sin que la forma sea lo que defina
el proceso.

Hay que pedir a ios alumnos que accionen, pero no
exigirles gestos o movimientos bellos porque sino- se
encierra al educando entre su propio temor a la res-
puesta del compafiero y la presién para que lo que
diga o haga sea coherente con un orden estético que
estd muy lejos de sus necesidades expresivas.

Hay que creer en &l, para que él sienta que se con-
fia en su capacidad de conectarse con el entorno. Sera
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la mejor manera de expresarle que lo Unico que se le
puede brindar para que se adapte es simplemente
todo lo que lo rodea.

SIMULTANEIDAD DE SUB-TEMAS

En la 1.? etapa del sistema entendemos por simul-
taneidad de sub-temas la diversificaciéon de las ac-
ciones que se realizan al mismo tiempo en distin-
tos espacios del Ambito de trabajo para confluir en
el tema central.

Después de concebirse el proyecto oral, cada alum-
no comienza a procesar lo que seria el intercambio de
sus propios intereses con el medio. En ese intercam-
bio cada nifio ird encontrando gradual y paulatina-
mente sus interlocutores validos, ya sea por afinida-
des particulares de los personajes que estan desarro-
llando o por la corriente afectiva que puede vincularlos
dentro y fuera de lo especificamente teatral.

La formacién de subgrupos generaré la forma-
cion de sub-temas. Si el tema central es “La ciudad”
habrd un supermercado, una familia y un policia en
una esquina. Cada parcela constituira asi cada uno de
los componentes de la instancia mayor, es decir "La
ciudad”.

El devenir natural de un grupo bien conformado,
hard que los sub-temas se interrelacionen; por
ejemplo, el policia detendré el transito para que pueda
pasar la familia y dirigirse al supermercado, donde los
encargados de cada stand aguardan a sus clientes.

Cuando esa interrelacion no se produce, el sub-
tema puede llegar a convertirse en tema central. Esto
desarticula el equilibrio grupal y propicia el hecho de
gue los niflos cambien la gratificacién de su juego por
el atractivo de una propuesta innovadora. Depositan
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entonces su concentracidon en comprobar si es mas di-
vertido lo que estd haciendo su compariero que se ha
atrevido a no respetar el tema central en lugar de esti-
mular y responder a las variantes gue se le aparecen
en el sub-tema elegido.

Cuando el puente de la interrelaciéon no se da es-
pontdneamente hay que provocarlo a través de una in-
duccién que sirva de “unién’ entre los sub-temas.

El profesor tendrd que trasladarse de uno a otro
tratando de hacer visualizar a cada nifio por donde
pasa el vinculo que lo conecta con todos los subte-
mas.

Por otra parte, la comprension del tema central se
produce a partir de la comprension de alguna de las
parcelas que lo estructuran. Por tal razén entendemos
la simultaneidad de temas como la parcelaci6én nece-
saria para abarcar la totalidad. Para ser “'ciudad’’ pri-
mero hay gue ser "policia o vendedor”, como para ser
“bosque” no hay otro remedio que primero ser “ar-
bol”.

En la 3.2 etapa se produce una interaccidén de sub-
temas de caracteristicas similares a las de la 1.2 etapa
pero con la diferencia de que esos sub-temas se en-
marcan en una estructura argumental mas precisa (la
obra).

Hay qgue recordar que la obra sigue constituyendo
una instancia de juego, alin cuando en sus rasgos for-
males se acerca mas a lo que seria la ceremonia tea-
tral tradicional.

INTERRELACION DE PERSONAJES

Vinculado con la simultaneidad de sub-temas, la in-
terrelacién de personajes es la reduccién al plano indi-
vidual del aspecto grupal mencionado en el item ante-
-rior.
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Recurriendo a Piaget y sus estudios sobre la fun-
cién formativa del juego, observamos aspectos revelia-
dores: El juego, al socializarse, impone reglas de
las cuales el niflo no debe apartarse. En algunos jue-
gos estas normas son los personajes que el nifio asu-
me. Indistintamente es policia y ladrén, comprador y
vendedor, madre e hijo.

De esta forma va aprendiendo a insertarse en la
trama de las relaciones sociales y por otra parte a
identificarse con los personajes de los otros y con sus
propios personajes.

El nifo copia los comportamientos observados, no
en forma aislada, sino incluyendo la interaccién entre
él y el otro.

Este aspecto configura una socializacién constante
en la que el aprendizaje es paralelo a su evolucién.

Cuanto mas interrelacién existe entre todos los per-
sonajes, més posibilidad habra de dinamizar el hecho
creativo, instrumentando la expresividad pero trasla-
dando su finalidad a la experiencia vital de crecer.

Los trabajos de Piaget confirman que en la nifiez, el
asumir o sentir las actitudes de los otros respecto de
uno mismo es condicién indispensable de la concien-
cia de si.

Asumiendo diferentes roles, el nifio se habit(a a es-
timularse a si mismo en la misma forma que el otro lo
estimula a tomar conciencia de su propia personalidad
en la proporcién en que ha cobrado conciencia de la
personalidad de los otros.

En definitiva la interrelacién de personajes se
convierte en un espejo, en el cual cada uno va en-
contrando su propia imagen en la medida que en-
cuentra la de los demas.
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6. COMBATE DE ESTEREOTIPOS






Es importante tomar conciencia de que un nifio no
necesita acumular todo el conocimiento del mundo y
de que los encargados de su educacién no necesitan
ensenarles todas las respuestas. En la actualidad es
necesario que el educando desarrolle su capacidad de
reaccion frente a los otros y frente a la realidad. Los
educadores tendrian que preocuparse entonces por-
gue el niflo aprenda a responder creativamente ante
cada situacion que le toque vivir,

La pedagogia moderna nos plantea como uno de
sus objetivos el lograr individuos que sean capaces de
interrogarse durante toda su vida y de encontrar las
respuestas que transformen la realidad.

Por io tanto, el profesorado tendré que contribuir a
formar hombres recreadores del mundo y no compu-
tadoras humanas.

Bastara con reconocer que los hombres se manejan
como sistemas programados con un repertorio limita-
do de conductas y que en la vida de relacion se utili-
zan un ndmero muy reducido de conductas.

La personalidad se va organizando scbre modos
de comportamiento habituales que a fuerza de repetir-
los se tornan rutinarios. Y cuando frente a los distin-
tos estimulos que nos llegan y gue nos provocan,
reaccionamos siempre con la misma respuesta po-
demos decir que la conducta se ha estereotipado.
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Los estereotipos que se dan en una clase de "Dra-
matica Creativa’ se pueden clasificar en:

Estereotipos grupales

Los méas comunes a los que se aferran los nifios y
gue son necesario combatir para facilitar el creci-
miento en el grupo y una mejor integracion son:

al El lider

El lider es el jefe del grupo.

Es un nifio con gran poder de decisidn que con sus ideas
arrastra a los demas. Es el ejecutivo que a veces impide
la participacion creativa de los més retraidos. Cuando es
un lider negativo o rivaliza con otros lideres, es peligroso
para la clase, por lo tanto hay gue lograr que su desen-
volvimiento grupal sea positivo, ya que correctamente
inducido puede ser un buen motivador para los demas.

b) El ritualista
El ritualista es aquel gue siempre guiere jugar a lo mis-
mo. Se obsesiona con determinado tema o con determi-
nado personaje. Se enoja si no puede cumplir con su de-
seo y manifiesta una negativa rotunda a jugar el tema
propuesto por otro compafero. Puede sabotear al grupo
pero bien llevado se puede integrar activamente.

c) El introvertido

El introvertido es aquel que se caracteriza por una acti-
tud de aislamiento y distancia. Es el que se manifiesta
apatico para jugar. Necesita ser muy estimulado para
que se decida a accionar y cuando acciona es poco ex-
presivo o deja la iniciativa a los demés. Lo importante es
lograr que juegue. El “como’’ se expresa es secundario y
mejorard en la medida de que vaya adquiriendo confian-
za.

d) El parcialista
E! parcialista es aquel que evita la relacién con aquellos

a quienes no conoce bien, no tiene confianza, no le gus-
tan o le desagradan. Se lo cataloga como activo porque
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es un nifio que decide grupalmente por oposicién a los
que son justamente marginados por é! o por el grupo y
gue constituyen los pasivos del grupo.

e) El gracioso
E) gracioso es aquel que se caracteriza por una conducta
que tiene apariencia de representacién. Su relaciéon con
los otros es fluida y muchas veces cae en la seduccion.
Necesita hacer reir constantemente a los demas a través
de sus chistes o se convierte en el centro de la actividad
con sus salidas ingeniosas y sorpresivas.

f) El quejoso

El guejoso es aquel que nunca estd de acuerdo con nada
y siempre encuentra argumentos para desvalorizar los
aportes o ideas de los companeros. Colabora en forma
intermitente en aquellos roles técnicos que le interesan.
Esta caracteristica se evidencia generalmente en el mo-
mento de preparar el proyecto oral cuando debe jugar
como autor. A veces, cuando ejecuta el rol de actor, pue-
de interrumpir el juego porgue no esté de acuerdo con el
camino que lleva la improvisacion.

g} El destructivo
El destructivo es aguel que es agresivo y gusta del ma-
noseo fisico y los empujones. Tiene un ritmo mas répido
y alternante que el quejoso y a veces da muestras de te-
nacidad. Generalmente gusta romper determinadas si-
tuaciones draméticas con alguna gracia pesada y de mal
gusto.

El profesor siempre intentard la integracién de to-
dos ya que una buena interaccion puede destruir esos
estereotipos. Por lo tanto, alentard a estos nifios cuan-
do observe cambios en sus conducta, pero hay que
hacer la salvedad de que aquellos gque presentan se-
rios problemas y provocan alteraciones constantes en
el clima y en el ritmo del grupo, en su mayoria, se
debe a problemas surgidos en el seno familiar.
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Estereotipos en el rol técnico de actor

El nifio, a través del juego dramatico debe resolver “en
accion” y adaptandose de la mejor manera posible, los
problemas que le presente la situacién proyectada e
inventada con sus compaferos. En el juego dramético,
cada nifio debe resolver espontdneamente los
conflictos dramaticos que aparecen a lo largo de la
tarea para lo cual se expresara con una serie de
conductas que no realiza en su vida cotidiana.

El profesor estara atento a la evolucién personal de
cada uno de sus alumnos para detectar cuando
aparecen los personajes estereotipados: lo que cada
uno vaya haciendo en su rol de actor y el tipo de
personaje que elige a lo largo de las clases, le daran
las pautas de esa evolucion.

Los nifios tienden a repetir ciertos personajes en
situaciones parecidas por varias razones:

1) Copia de personajes populares del cine o la television.
Este es un estereotipo que juega con el cine y la televi-
sién a favor y que no favorece en nada la creatividad
personal. Su adopcién garantiza el éxito ya que al tomar
un modelo taquillero, el niflo pone poco esfuerzo en la
empresa.

2) Personajes que dan el marco para esconder problemas.
Es el caso de un nifio introvertido que elige ser una pie-
dra, o un nifo lider que siempre es el detective sabeloto-
do. Estos personajes pueden encubrir problemas perso-
nales o familiares de cardcter momentaneo o permanen-

te.

3) Repeticion de creaciones personales que han tenido éxi-
to en clase.
Este es el caso en que un personaje muy disfrutado por
los compafieros se convierte en sindbnimo de confianza
grupal. El éxito logrado una vez con ese personaje in-
fluye para valorizar la ubicacién del nifio dentro del gru-
po y le proporciona la confianza que le faita.
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4) Repeticiéon del mismo disfraz para cualquier personaje
elegido.
Este es el caso de muchos nifios que se disfrazan siem-
pre con los mismos elementos antes de que se sepa o se
decida el tema o el argumento de la obra. En este caso
el estereotipo se da en el vestuario que seria la parte ex-
terior del personaje y que es muy facil de detectar.

Es obvio que el sentimiento de seguridad en el ser
humano hace que para saltar de un avidén se ponga un
paracaidas o para tirarse de la borda de un barco que
naufraga se cologue un salvavidas. Pero aunque no
fueran esas situaciones extremas siempre ocurre gue
ante circunstancias que aparentan ser amenazadoras,
el hombre intenta protegerse.

Por eso es frecuente gue la repeticién de un perso-
naje garantice la seguridad que el nifio esta buscando
y que no encuentra fuera de la clase.

El personaje se convierte en un reducto desde el
cual el niflo se reconoce seguro y le permite algo asi
como una exploracién de la realidad desde la dinami-
ca del juego.

Asi buscard refugio en lo rutinario porque demasia-
das vivencias en las que debe salir fuera de si para en-
contrarse con el otro, pueden amenazar su seguridad.

Por lo tanto, el profesor de “Dramética Creativa”
debe saber que repetir un personaje mas de cuatro o
cinco clases seguidas es un indicio de que algo esta
sucediendo. Hay una situacién psicol6gica conflicti-
va en ese nifio que se ha estereotipado en su expre-
sién y que hay que tener en cuenta.

Bastard con que lo estimule correctamente como
para que se anime a hacer el cambio y habré contri-
buido a que ese nifio pueda dar un paso hacia adelan-
ie en su crecimiento emocional.
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EL CONFLICTO DRAMATICO

Habiamos arribado a la conclusiédn en el item del
actor que su tarea principal consistia en la ejecucion
de las acciones 0 comportamientos que nos revelaran
lo que determinado personaje hace y porgue lo hace.

Cuando un nifio ha elegido un personaje y se dispo-
ne a participar en un juego dramatico, el profesor no le
preguntard “quién es”’ sino también “qué quiere”.

Si le formulara Gnicamente la primera pregunta.y el
niflo respondiera que es la esencia de "MazingerZ' vy
que le dara existencia cuando se encuentre con el
profesor Infierno”, caeriamos en el campo de 1a meta-
fisica.

No basta con que un nifio diga a sus compaferos:
“Yo soy el bueno y vosotros sois los sadicos matones
de Mister Malignus’', sino que todos juntos tendran
que imaginar aquellas acciones que los movilizardn y
que llevardn a la practica para que se pueda ver quien
es efectivamente el bueno y quienes son los represen-
tantes del mal.

Entonces, el profesor tendra que formular también
la segunda pregunta, que al ser dialéctica y conflictual
es en consecuencia mas teatral: jqué quiere tu perso-
naje? ;qué quieren los otros personajes? jqué es lo
que van a hacer para conseguir sus propositos?

En los juegos dramaticos de la 3.2 etapa, cada per-
sonaje debe tener un objetivo claro y preciso que de-
bera conseguir o no a lo largo de la historia y ese obje-
tivo tendrd que concretarse en su accionar. Pero la ac-
cién de un personaje (en pos de un objetivo) puede
encontrarse con obstaculos (reacciones de otros per-
sonajes en pos del mismo objetivo). El enfrenta-
miento de los objetivos dramaéticos es el ““"Conflic-
to”’ y la lucha de esas dos acciones opuestas cons-
tituye la situacién dramatica.
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Por otra parte, la accién escénica se torna dramaéti-
ca porque no sabemos que es lo que sucederd en ese
enfrentamiento.

¢Coémo va a continuar lo que estamos presencian-
do? Pues con el desarrollo de otras situaciones que
también son dramaticas y que guardan una relacién
muy extrecha con el argumento.

Podemos decir entonces qué accidn escénica y si-
tuacién dramética se correlacionan, ya gque una nos
lleva a la otra, constituyendo las situaciones draméati-
cas las pequefas boyas a través de las cuales avanza-
ra la accion.

Hagamos en este punto una aclaracion de térmi-
nos: la accién escénica es el modo como se desen-
vuelve el argumento proyectado, lo que es diferente a
la accién del personaje gue es una accion fisica y que
es sinénimo de actuar.

El desarrollo de la accién escénica coadyuva para
que se vaya formando la vida del personaje, hace
avanzar el argumento y sobre todo es lo que mantiene
en vilo el interés de los jugadores vy los espectadores.

Cuando los espectadores estdn esperando con im-
paciencia el inmediato accionar de los jugadores por-
que fueron atrapados por el planteo inicial y quieren
saber como terminaré esa ficcién, podemaos decir sin
lugar a equivocarnos que se estd jugando una situa-
cién dramatica.

Y serd necesario resolver el conflicto dramatico
para que podamos decir que se ha realizado un juego
dramatico y para que todos los participantes vuelvan a
ese estado de equilibrio que momentos antes habian
perdido.

Por lo explicado precedentemente, el conflicto pa-
rece estar indisolublemente conectado a la vision del
espectador que es quien lo registra.

Si bien eso es cierto en la tercera etapa, hay gque
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hacer la diferencia que se presenta en la primera eta-
pa donde el rol del espectador no tiene una presencia
fisica y geogréfica determinada.

Recordemos que un nifio de seis afios no debe ser
observado por nadie en el desarrollo de la clase (en-
tendiendo por observador al que mira pasivamente)
sino por todos sus compafieros que son parte inte-
grante del juego y que al mismo tiempo observan des-
de su rol de espectador internalizado.

Igualmente existirdn innumerables conflictos como
resultado de la accién generada y de la auto-
observacion que cada nific realiza en forma incons-
ciente, lo que devuelve la conviccion de estar desarro-
[lando un conflicto.

Cuando la variable estimulo-respuesta no se detie-
ne en el primer estimulo, la primer respuesta, generara
una dialéctica del conflicto independientemente de la
forma que este adquiera.

Dos nifios de seis afios jugando a que uno compra
chocolate y otro lo vende sin que medie ninguna opo-
sicion es validamente conflictivo en términos de inte-
raccién y es directamente proporcional al esfuerzo que
cada uno de ellos hace para poder comunicarse con el
otro.

El chocolate serd un puente unificador del deseo de
cada uno, mientras un nifio quiera ese objeto y el otro
desee venderlo.

El chocolate como objeto-mediador soporta los in-
tereses de ambos y se convierte en el resumen mo-
mentaneo de un mini-conflicto.

Si imaginamos que tenemos muchisimo chocolate
para vender méas posibilidades tendremos de que una
ola de calor lo derrita, con lo cual el comprador se po-
drd sentir desilusionado y el vendedor temeroso de
que su ocasional cliente lo haga culpable del derreti-
miento.
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Por otra parte, cuanto més chocolate pueda comer-
se el comprador, més posibilidades tendremos de que
se indigeste y haya que llamar a un médico, haya que
crear un hospital, haya que curarlo y haya...

A esta altura del juego es seguro que ya nadie se
acuerde del chocolate.

Unos minutos después, alguien querrd comprar un
bocadilio lo que aparentemente no implica ningln
conflicto.

Sin embargo hay cinco bocadillos para cinco com-
pradores y un sexto nifo tiene hambre...
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B) DESARROLLO DELJUEGO
DRAMATICO
(Pautas para el profesor)

1. Partirde lo ESPONTANEO teniendo en
cuenta lo EVOLUTIVO

2. Estimular MOTIVACIONALMENTE

3. Trabajo dirigido hacia la
PLANIFICACION

4. Trabajo LIBRE con PLANIFICACION

5. Nivelaciéon de CONOCIMIENTOS por
INTERCAMBIO






1. PARTIR DE LO ESPONTANEO
TENIENDO EN CUENTA LO
EVOLUTIVO






En la materia ‘‘Dramatica Creativa’’ el profesor
podra cumplir con los objetivos previstos en la me-
dida en que comprenda las necesidades de sus
alumnos y las tome como base para la planifica-
cién de las clases.

Los intereses de los nifios en las distintas edades,
los llevan a necesitar diferentes vivencias expresivas
en las diversas fases de su desarrollo. Sus capacida-
des les permiten realizar con entusiasmo actividades
dramaticas que contribuyen a prepararlos para las fa-
ses siguientes.

Por tal razédn los objetivos generales y los especifi-
cos para cada etapa (ver pagina 150) deberan ser esti-
pulados teniendo especial consideracidon por el proce-
so evolutivo de los educandos.

Cuando decimos que el profesor debe partir de Io
espontaneo teniendo en cuenta lo evolutivo, nos esta-
mos refiriendo a la necesidad de conocer el crecimien-
to psico-fisico y la maduracién de los sentimientos de
los nifos, la evolucién de sus procesos de pensamien-
to y la adaptacién al grupo.

La maduracion que va logrando el nifo a través del
periodo escolar es un proceso continuo en el cual el
crecimiento se da gradualmente.

Sin dejar de apreciar que cada nifio tiene su ritmo
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particular, es evidente que cada edad pasa por una se-
cuencia de crecimiento que es semejante en la mayo-
ria de los casos.

De modo que existen comportamientos gue carac-
terizarian cada fase y que sirven de punto de apoyo
para que el profesor se coloque a la altura de las posi-
bilidades del grupo que tiene a su cargo.

Es por tal motivo que en el "Sistema de Teatro Evo-
lutivo por Etapas’” hemos diferenciado las diferentes
formas y criterios a trabajar con cada edad.

Si observamos una clase de seis afos jugando al
tema ""La ciudad” y una clase con nifios de doce afios
representando una obra, veremos que los dos grupos
hacen juegos dramaticos.

La diferencia de los comportamientos de ambas
edades reside en la manera por la cual cada uno se
entrega a la actividad (el accionar referido a la con-
centracién), en la habilidad dramdtica (comprensién
de pautas técnicas) y en su interactuar dentro del gru-
po social (adaptacion a la sociedad).

El profesor debe tener en cuenta lo evolutivo
para saber que cosas puede esperar de cada una de
las edades.

En el trabajo diario se comprueba que lo evolutivo
esta presente de forma precisa e inmediata. En defini-
tiva no hay més que observar y reafirmar los procesos
individuales, reforzdndolos con la aplicacion de los cri-
terios técnicos; ia practica llama a la teoria.

De preescolar hasta los 9 afos, los nifios actlan si-
multdneamente, es decir todos juntos. Aqui el espec-
tador estd internalizado, hay una presentaciéon del per-
sonaje y una representacion de si mismo.

A la edad de 9 afios, que es la etapa puente, el gru-
po comienza a dividirse en equipos y rotativamente
juegan el rol de actor y de espectador.

A partir de los 10 afios, los nifics ya manejan en
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términos orales todo el lenguaje teatral, descubren
que son instrumentos de objetivos, fines, metas, tanto
de si mismos como del grupo y aparece el interés con-
creto por la incorporaciéon de la técnica. Esto crea una
disposicion natural en la bdsqueda de la destreza, la
habilidad y el oficio para que la representacién ahora
si, sea una presentacion de si mismo.

Ademas, en esta Ultima etapa se rompe con lo
anecdético argumental y aparece lo histérico secuen-
cial.

Tomando como punto de referencia que el “"Siste-
ma’’ es un desarrollo del ienguaje, cada edad va repre-
sentdndose formalmente en los distintos géneros dra-
maticos, tanto la parodia como la tragedia, como el
grotesco y los infinitos matices que pueden darse, van
sucediéndose en una cronologia “atemporal”. En el
registro de los temas correspondientes a estos géne-
ros es notable la identidad de motivos con lo creado
en el teatro de los adultos.

Por otro lado, el concepto de juegos draméticos en
la escuela rompe con el esquema tradicional de la
obra de teatro entendida como un texto aprendido de
memoria y preparado para un festejo determinado, en
el que la obra y los personajes son determinados por
el adulto, sin ninguna participacién creativa por parte
del nifo.

Con la introduccién de la “"Dramatica Creativa” en
los planes educativos se intenta la utilizacion de un
nuevo recurso como complemento de la pedagogia,
donde interesa sobre todo el proceso y no el resulta-
do.

Esto debe quedar bien claro: Las clases de “"Drama-
tica Creativa” no son para obtener un resultado que se
pueda mostrar como espectaculo.

El texto no se estudia de memoria sino que lo in-
ventan los mismos nifios en sucesivos ensayos. Y bas-
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ta con que el nifio planee las lineas generales de su
trabajo en conjunto con el profesor, que ia vivencia de
las situaciones espontaneas quedaran a su entera li-
bertad.

Insistimos que al abordar la conduccién de juegos
dramaticos, el profesor debe incitar la espontaneidad
de sus educandos.

En la confrontacidn directa con los alumnos se po-
dré apreciar que lo espontaneo es el rito cotidiano y la
percepcidén de lo espontaneo una necesidad para el
profesor.

En nuestros cursos destinados a docentes, hace-
mos hincapié en el aspecto de la espontaneidad, por-
que ella crea una explosién que libera {sobre todo en
los adultos). Para ser espontdneo hay gue adquirir una
capacidad de adaptarse naturalmente a las situacio-
nes que se presentan, con lo que se logra responder a
cada estimulo con una nueva respuesta.

Fomentando la espontaneidad ayudamos al nifio a
gue no estereotipe sus formas de responder, conside-
randola como lo contrario a lo preconcebido.

Un acto espontaneo es el momento de libertad per-
sonal en el cual al enfrentarnos con la realidad, la ve-
mos, la exploramos y actuamos de acuerdo a ella.

A través de la espontaneidad el hombre puede re-
formarse, convirtiéndose en éf mismo.

Es como si en el momento de descubrimiento, de
experimentacién y de expresion creadora, todas nues-
tras partes (lo orgénico vy lo psiquico) funcionaran en
un todo integrado.

En la escuela se atiende habitualmente el desarro-
llo intelectual y a lo sumo el nivel fisico de los alum-
nos, pero en ambos casos no esta contemplada la va-
lorizacion de la espontaneidad.

Cuando la interaccidon durante una experiencia tie-
ne lugar en ese nivel espontédneo o sea cuando los ni-
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fios funcionan mas alla de un plano intelectual cons-
trictivo, es cuando verdaderamente el grupo se abre
para el aprendizaje.

Lo espontdneo se da en ese momento en que €l in-
dividuo se libera para relacionarse y actuar, involu-
crdndose en el mundo que se mueve y evoluciona a su
alrededor.

Nuestra insistencia en que se incorpore el juego
dramatico a la escuela tiene gue ver con nuestro con-
vencimiento de que es uno de los medios para devol-
ver la espontaneidad al proceso educativo.

Bergson corrobora esto, explicando que:

1) Existen actos que no provienen de ningln ante-
cedente, sino que brotan de formas imprevisi-
bles.

2) Estos actos expresan la personalidad total de
aquel que los lleva a cabo.

3) Estos actos, por si solos, mantienen abierto el
mundo natural, la sociedad y el yo mismo.

Concebida bajo estos tres aspectos, la espontanei-
dad es el reflejo de la potencia vital y creadora del ser
humano y su inhibicién es causa de neurosis.

Si como dijo Bergson "'La espontaneidad es |la habi-
lidad de hacer nacer una idea y traduciria en acto rapi-
damente” tendremos que admitir que esta esponta-
neidad es fundamental en nuestro trabajo sobre la ex-
presiony la comunicacion.

Propiciar la expresion espontdnea de los nifios
como acto liberador, exige y a la vez facilita una edu-
cacién progresiva del educando.

Que el profesor logre de sus alumnos la expresién
totalizada de sus respectivos mundos internos, com-
plementado con el aprendizaje por la acciéon implica
“partir de' lo espontaneo teniendo en cuenta lo evolu-
tivo™.
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2. ESTIMULAR MOTIVACIONALMENTE






En el capitulo lll, en el tema ""La Planificacién del
profesor” veremos que al comienzo de cada clase hay
una motivacion inicial proporcionada en la 1. etapa
por el tema y en la 3.2 etapa por la obra que reflejara
los centros de interés de cada uno de los subgrupos.

En este punto trataremos el tema de los ""estimu-
los motivacionales’, a los que podemos definir
como los recursos a utilizar por el profesor durante
el transcurso de la clase.

El ensefiante que ya sabe como organizar su clase
basadndose en la técnica teatral y el “como si”’, deberéd
cumplir ademas con el activo rol de animador usando
los estimulos adecuados a Ias distintas edades.

El conductor de la clase al convertirse en el recep-
taculo de los impulsos de todos sus alumnos, es el
elemento de estimulo siempre presente que debera
cuidar el grado de sus intervenciones con el fin de no
interrumpir el proceso natural de los propios nifos.

Uno de sus objetivos serd el que todos participen
pero una vez en el juego deberd usar todos aquellos
recursos espontdneos o inesperados capaces de acla-
rar el curso de los acontecimientos o capaces de pro-
fundizar en determinado conflicto.

La estimulacion adecuada podréa ser directa o indi-
recta y ya sea con sugerencias verbales o estimulos de
caracter sensorial.
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En la 1.2 etapa su estimulacién principal la ejer-
cerd como inductor desde el propio juego como un
jugador mas, participando como personaje en to-
dos los sub-temas que lo necesiten, sugiriendo a
los actores siempre por el nombre de sus persona-
jes o su funcioén, interrelacionando personajes en-
tre si, etc. Se alejara para observar cuando todo mar-
che bien y se introducira huevamente con el estimulo
justo cuando lo sienta necesario con lo cual quedara
claro que es el Unico actor que puede entrar o salir
del juego cuando quiera.

La estimulacidon debe ser gradual, no se pueden dar
diez estimulos a la vez porque no serian percibidos o
aprovechados. Mas bien se irdn suministrando en do-
sis suficientes para que la tensidn no decaiga, el inte-
rés no disminuya y la concentracién se mantenga.

En la 3.2 etapa la estimulacion del profesor sera
previa al juego dramatico y durante la preparacion
de las obras, ayudando a la organizacién general
del trabajo.

Aqui lo més comin es el empleo de sugerencias
verbales que son muy (tiles para la tarea Ej.: ;Dénde
se juega esa escena? ;Cuando los pasajeros llegan al
hotel, quién hace de hotelero? ;Qué hace la tripula-
cién del avidon en esa escena? ;Pueden utilizar esas
telas para los disfraces?

De cualguier manera, en todas las etapas la colabo-
raciébn del profesor serd siempre técnica, orientando
sobre las bases que conoce y coordinando a partir de
las reglas preestablecidas.

Siendo imposible explicar el coémo se debe estimu-
lar, simplemente sugerimos que hay que hacerlo a
partir de lo que cada nifo a cada edad y en cada mo-
mento necesita y asi creemos que estamos diciendo
como hay gque estimular a cada alumno.

Aunque parezca complicado entenderlo, el profesor
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debe saber cuales son las necesidades de los nifios
con que trabaja para utilizar los estimulos necesarios
como para motivarlos a realizar y plasmar lo que estan
deseando en ese momento.

Cuanto méas amplio sea el bagaje de que disponga
el profesor para estimular, mejor sera. Pero esto de-
penderd mucho de sus posibilidades expresivas y de
su nivel de desinhibicion.

Si bien estamos haciendo hincapié en lo teatral, no
negamos el aporte que se pueda hacer utilizando
como estimulacién motivacional recursos de otro ori-
gen. No hay motivos para impedir que un nific con su
flauta provogue la reaccion del grupo si su estimulo
musical puede ser leido por todos e insertado en la co-
municacién generada como elemento motivante.

Lo que nos interesa dejar claro es que la materia
“Dramética Creativa’ es de indole teatral y que busca-
mos una integracion de los recursos expresivos pero
que no utilizamos técnicas de expresion libre porque
disponemos de un criterio técnico {el paso por los cin-
co roles) con el que se puede estimular correctamente
una expresion que puede ser inacabada pero que sera
vélida si sirve para la comunicacién a lograr en un jue-
go dramatico determinado. (6)

(6} Para profundizar el tema de |a estimulacion remitimos al li-
bro Yo soy el arbol (tu el caballo) de Franco Passatore y otros.
Editorial Avance. Barcelona.
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3. TRABAJO DIRIGIDO HACIA LA
PLANIFICACION






Entendemos que el trabajo debe estar dirigido a
crear la necesidad y la valoracion por parte del alumno
de planificar junto al profesor.

Aqui es necesario reforzar el criterio de que la acti-
vidad estéd centralmente dirigida a que el alumno sea
quien proponga y elabore las pautas de trabajo.
Que éste, se dirija hacia la planificacién no invalida la
planificacién previa del profesor sino que por el con-
trario ampliard aquellos aspectos en los cuales la
practica completa su planificacién.

En el desarrollo de la clase como unidad conceptual
y cronolégica que encierra la actividad de la materia
(Capitulo Ill) como en el desarrollo de la materia en si
(Capitulo 1), el trabajo dirigido hacia la planificacion
con el alumno ocupa un area nodal y asimilable tanto
al concepto préctico de la clase como al tedrico de la
materia.

Este tema no lo desarrollamos en este punto; pues
estad comprendido en el item “Planificacion en conjun-
to profesor y alumnos’ del Capitulo lil.






4. TRABAJO LIBRE CON
PLANIFICACION






El trabajo libre con planificacion esta claramente
relacionado con el tema anterior y supone insistir, alin
cuando exista una planificacién, sobre el concepto de
espontaneidad en el desarrollo de los juegos draméti-
COs.

En este caso, la planificacion refuerza el criterio de
libertad en la tarea, en la medida que crea un marco
adecuado donde el alumno expone las vivencias que
le provoca el trabajo y el profesor lo induce a utilizar
mejor la libertad que se le otorga.

Enunciar un trabajo libre implica crear condiciones
de libertad sin que las mismas comprometan la fluidez
de la dindmica grupal. Cada alumno tendréd que com-
prender que planear "su” libertad es una manera de
acercarse creativamente a una opcién de trabajo don-
de la constante estimulo-respuesta es una regla del
juego.

Sin embargo, el profesor debera hacer también un
gran esfuerzo para acercarse a una situacion de traba-
jo diferente ya que no es facil desenvolverse dentro de
las condiciones cadticas que muchas veces pueden
aparecer en las clases.

De la mano de lo libre pero también de la mano del
libertinaje, el caos puede llegar a ser una alternativa
sumamente creativa o quedarse solamente en caos.
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En el primer caso, lo complejo esta en poder valori-
zar esa situacion cadtica como positiva sin que el or-
den interno adquirido por el profesor le impida com-
prender la riqueza expresiva de ese momento.

Podriamos hablar de una necesidad constante de
re-educacion del profesor para que sus mecanis-
mos psicoldgicos no incidan en contra de las nece-
sidades de sus alumnos.

En el segundo caso, cuando el caos se queda sbélo
en eso, el profesor tendré que condicionar la actividad
para romper con la situacién y en U(ltima instancia
cualguier decisién que tome deberd apuntar a hacer
ver al grupo lo inoperante de su actitud como hecho
expresivo-creador.

Muchos profesores nos preguntan en nuestros cur-
sos jcomo hacer para determinar si una circunstancial
situacién cadtica de trabajo es vélida o no?

Y nosotros les contestamos invariablemente que la
respuesta la tienen ellos mismos, puesto que no hay
una tabulacién objetiva que permita definir cuando el
caos es positivo 0 negativo.

Cada profesor y cada grupo son los propietarios de
Su propio caos.

La lectura de cada situacion seré subjetiva y serd la
resultante de la comunicacién que exista entre el pro-
fesor y su grupo.

Lo que seguramente ocurrird cuando alguien tenga
una negativa relacién con sus alumnos, es que siem-
pre encontrara libertinaje donde en realidad hay liber-
tad y en la préctica no hard otra cosa que coartar la
espontaneidad de los nifios, proyectando su propia
imposibilidad de ser libre.
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5. NIVELACION DE CONOCIMIENTOS
POR INTERCAMBIO






La psicologia social ha hecho tomar conciencia de
gue los procesos de aprendizaje estan muy influidos
por los factores sociales y por la dindmica grupal.

Por tanto el profesor en una clase de "Dramatica
Creativa” debe fomentar la cooperacidon y desalentar
la competicion, debe lograr que los niflos se sientan
pertenecientes al grupo y debe evitar que se marginen
a aquellos que presentan mayores problemas en el te-
rreno de la expresion.

Para un buen trabajo grupal se necesita un clima
propicio por un lado y que haya cohesién en el grupo,
por el otro.

Sin duda que la conducta y el sistema de valores de
los niflos dependerd del grado de cohesidn que posea
el grupo al que pertenecen. Cuando mayor es la cohe-
sién en el grupo mayor sera el poder del grupo sobre
sus propios integrantes.

Si el nifio crece y se desarrolla mejor en grupo, evi-
dentemente gue la manera mas eficaz de conformar
su personalidad sera a través de sus iguales.

El grupo le proporciona a los alumnos una posibili-
dad de aprender que no procede del profesor sino que
esta dada por sus propios pares, los que aportan cons-
tantemente ricos elementos para el crecimiento de to-
dos.

127



El profesor esta con ellos y presta su apoyo, puede
favorecer la comunicacién y puede hacer las pregun-
tas oportunas para que confronten sus ideas con la
realidad, pero basicamente el nifio recibe la ensefianza
de sus compaferos.

El se da cuenta de que otros pueden tener probie-
mas expresivos semejantes al suyo, pero el hecho de
gue las soluciones no las da el profesor sino que las
va encontrando entre sus compaferos, le da seguri-
dad y confianza para continuar en la basqueda.

128



C) LOQUE OCURRE CUANDO LAS SEIS
FINALIDADES Y ELDESARROLLO DEL
JUEGO DRAMATICO SE INTEGRAN
ARMONIOSAMENTE.






Suponemos que partimos de un punto o momento
de equilibrio y que con la aplicacién del juego dramati-
co se producirdn determinadas modificaciones en las
respuestas expresivas de los educandos.

El esqguema de CAMBIO, TRANSITO y ADECUA-
DION, que presentaremos en este item, debe ser tras-
ladado a cada edad y funcionamiento grupal, de forma
diferente y cada profesor lo elaborara de acuerdo a la
experiencia personal gue tenga con sus alumnos.

Cambio
1.9 Periodo: CAMBIO: Transito

Adecuaciéon

Transito
2.0 Periodo: TRANSITO: Adecuacion

Cambio

Adecuacion
3.0 Periodo: ADECUACION: Transito

Cambio
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Trataremos de explicarlo imaginando una clase de
niftos de cinco afios; lo que nos permitird partir del
“CAMBIO" suponiendo que estan en Preescolar y que
nunca han trabajado en “"Dramatica Creativa’".

Dividimos el afio escolar en tres grandes periodos:
El primero de CAMBIO, el segundo de TRANSITO y el
tercero de ADECUACION.

Cuando comienza el curso y se explica al grupo
cual es la propuesta de trabajo que plantea la "“"Dra-
mética Creativa”, estamos proponiendo al nifio algo
nuevo gue seguramente producird modificaciones en
su equilibrio afectivo-emocional.

Para que el nifio internalice y comprénda ese
“CAMBIO"” vivir4 tres momentos, el primero, donde
comenzard a cambiar sin saber hacia donde se diri-
ge, el segundo cuando ya transita més seguro por ese
cambio y el tercero cuando finalmente se adecla al
cambio.

Observemos que si no se tratara de nifos de cinco
afos, el primer periodo podria ser de "TRANSITO o
ADECUACION", dependiendo de lo acontecido el afio
anterior.

El segundo periodo cuando el nifio ya ha superado
el “CAMBIO", lo consideramos de "TRANSITO", pero
también tendrd tres momentos. Cuando comienza a
transitar por ese ‘trdnsito”, cuando se adecuUa al mis-
mo y cuando a partir de esa adecuacién ya esta en-
trando en el préximo cambio.

Asi llegamos al tercer perfodo de "ADECUACION".
E! nifio que ya sabe como se trabaja: ha temido (cam-
biado), experimentado (transitado) y ahora produce
con seguridad (se ha adecuado).

Sin embargo esta transitando por esa "ADECUA-
CION"” vy su instancia evolutiva ya lo conduce a un
proximo “CAMBIO” y a un préoximo “"TRANSITO™.

Si procedemos evolutiva y gradualmente con todas
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las edades y tenemos en cuenta el funcionamiento de
cada grupo, podremos elaborar sucesivos cambios,
transitos y adecuaciones.

Este esquema de cambios, transitos y adecuacio-
nes nos reflejara siempre los factores vitales de la di-
nédmica del grupo en relacién a su ritmo interno y ex-
terno.

RITMO INTERNO DEL NINO

Para ubicarnos dentro de este tema lo desdoblare-
mos en dos aspectos:

a) El tiempo dramatico asumido por cada indivi-
dualidad (el tiempo particular de cada nifio).
Cuando un nino elige un personaje , ya esté ha-
ciendo una primera eleccidn intelectual de un rit-
mo interno especifico. No es lo mismo elegir ser
fa madre de una familia numerosa que la hija
maés pequefia. La madre tiene gque ver con un rit-
mo reposado, lento, reflexivo, la hija con un ritmo
maés activo, resolutivo, propulsor.

El anélisis gue hagamos de hipotéticos persona-
jes siempre nos develara los distintos ritmos
gue tienen y sin duda la eleccidn de un personaje
por parte de un nifio estd condicionada entre
otros aspectos por el ritmo interno que ese per-
sonaje le sugiere. Pero deciamos antes que esa
es una primera eleccién de tipo intelectual que
algunas veces es corroborado en la préactica vy
otras le permite al nifio descubrir una capacidad
ritmica en relacién con su personaje gque no ha-
bfa previsto.

Este descubrimiento se producird como conse-
cuencia de la interaccién con los demés, quienes
al proponerle estimulos activos van transforman-
do las expectativas del ritmo inicial.
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Esto implica una gran riqueza adaptativa que va
desde la identificacién emocional hasta el recha-
zo del personaje por diferir demasiado del mode-
lo supuesto.

Cada alumno ira encontrando su propio ritmo
vy lo depositarad en el personaje, lo que mu-
chas veces le llevara mas de una clase.

El ritmo interno del nifio esta vinculado de forma
indisoluble con los momentos circunstanciales
gue pueda estar viviendo y que puedan afectar
su bagaje afectivo. Hay que respetar ese tiempo
dejandole que pueda elegir dentro de si en que
lugar de su interioridad se encuentra el ritmo
adecuado.

Obviamente, cada estructura de personalidad
define el ritmo de cada nifio. Sin embargo es vi-
tal tratar de evitar pre-conceptos que tengan gue
ver con encasillar a alguien en lo que se cree que
es su ritmo. Inducir con ese preconcepto puede
generar un obstaculo dificil de vencer: que el
alumno trate de corroborar lo que él siente y
hace con lo que el profesor piensa de él.

Esto servird para tener alumnos que satisfacen
las expectativas del profesor pero muchas veces
puede significar coartarles la libertad expresiva.

b) El tiempo dramatico asumido por cada grupo
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(el tiempo particular de cada grupo).

El tiempo dramético del grupo o el ritmo interno
de cada grupo se nutre de las particularidades
que van creando una atmasfera referida sélo a
ese momento y a ese grupo.

No es una progresién geomeétrica donde se van
acumulando todos los ritmos, sino una integra-
cién de momentos que van definiendo diferentes
atmosferas.



A un ritmo grupal intenso puede sucederle un
opuesto, lo que ird propiciando distintas adapta-
ciones que se transformaran en nuevas propues-
tas, que ya estan modificando el ritmo grupal.
Cada alumno aportari al ritmo grupal desde don-
de puede y como puede. Eil lider parecera ser
quien defina y sin embargo los “compensadores”
se notan mucho menos pero no por ello dejan de
determinar el ritmo grupal interno.
Es necesario ayudar a que el grupo encuentre
su ritmo. Para ello el profesor tendra que meter-
se dentro del grupo y percibir desde esa posicion
y con su propio cuerpo como se va imponiendo
un ritmo determinado.
De poco sirve una supuesta observacion objeti-
va. Siempre estaré tefnido por el intento de aco-
modar el ritmo de los niflos al propio ritmo. Des-
de dentro del trabajo el profesor también serd
modificado y podra modificar.

Ha de “ser” el ritmo junto a los alumnos, con
lo cual les estara diciendo que juntos son capa-
ces de armonizar.

RITMO EXTERNO DE LA CLASE

La clase tiene su ritmo particular como resultado
del marco institucional en donde se desarrolla la mis-
ma (horas de clase, lugar de trabajo, nimero de alum-
nos). Por lo tanto la coordinaciéon del profesor tratara
de darle a esa clase un ritmo externo coherente en ha-
bitos y pautas para comenzar y terminar de trabajar.

Es importante resaltar en cuanto al ritmo interno
del niflo, lo decisivo que es, que el coordinador instru-
mente un ritmo externo ordenado.

Dar al alumno un marco de proteccién de sus nece-
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sidades expresivas implica orientar la clase hacia mo-
mentos precisos de principio y fin donde no quede
margen para la duda en lo que se refiere a las diferen-
cias entre ficcién y realidad.

A veces sera necesario continuar una clase durante
el recreo para no cortar el ritmo interno grupal y por-
que el juego dramaético estd en su clima mas alto.
Otras veces el profesor podra permitir que un sub-
grupo utilice mas tiempo para organizar el juego pero
también si lo cree necesario podra acelerar el trabajo
para que se pueda presentar dentro del tiempo crono-
l6gico de la clase. A lo mejor tiene que detener un jue-
go cuando el proyecto se ha cumplido y cuando las
acciones se repiten varias veces sin innovaciones. En
fin, muchos son los ejemplos, pero el profesor siem-
pre es el que decide comienzo, alargue y final, en fun-
cién de la lectura que realiza de la realidad de la clase.

Marcar el ritmo externo recordando constantemen-
te la cantidad de minutos que restan para cada tarea
es uno de los recursos mas utilizables por un profesor
de “Dramatica Creativa™ en cuyas clases todos los ju-
gadores tienden a negar la existencia de las horas-
refoj.
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CAPITULO Il
EN CLASE






Simultaneamente con la lectura de este capitulo consultar el gréfico 3
“En Clase” al final del libro.

ENCUADRE-REALIDAD OBJETIVA-
COHERENCIA

Para poder comprender el funcionamiento de una
clase debemos tomar un sector de sus relaciones y es-
tudiarlo teniendo en cuanta Unicamente las variables
que guedan incluidas en ese sector.

De ahi que digamos que estamos utilizando un en-
cuadre que ubica en un primer plano determinados as-
pectos de ese funcionamiento. Para ello abstraemos la
clase de una realidad en la que suponemos unas cons-
tantes y nos manejamos solamente con aquellas va-
riables que nos interesan para los objetivos de este li-
bro.

En primer lugar nos encontramos con la realidad
objetiva cuya observacién nos devolverd la existencia
de los dos contextos en |os cuales se soporta la clase.

El primer contexto tiene que ver con un espacio y
un tiempo concretos y el segundo con un espacio y un
tiempo abstractos.

Cuando comenzamos a aplicar la materia "Draméa-
tica Creativa’” en la escuela, sabemos gque nos halla-
mos en una institucién que nos proporciona el espa-
cio fisico llamado aula en el cual podemos trabajar y
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un tiempo cronoldgico durante el cual se puede de-
sarrollar la tarea.

Pero estas situaciones muy concretas no se oponen
a que sobre ese marco apoyemos las situaciones abs-
tractas donde el espacio de trabajo se inscribe en la
imaginacién expresiva-creadora de los alumnos y el
tiempo-reloj deja de definirse como la sucesién ininte-
rrumpida de segundos.

En el contexto clase importa la disponibilidad
de espacio real para ejecutar los juegos dramati-
cos, y si no se utiliza un gimnasio o una sala apropia-
da, el tamafio de la propia aula con su mobiliario cons-
tituye el primer condicionamiento a superar.

Si el aula es chica o grande, si hay bancos o sillas y
si hay poco espacio para los desplazamientos son fac-
tores que incidiran suficientemente en el juego y en
los temas y las obras proyectadas.

También importa el tiempo cronol6gico que es
el tiempo concreto asignado a la materia en la or-
ganizacioén escolar. A mayor frecuencia semanal, me-
jor seran los resultados a obtener y con mayor rapidez
se podran establecer hébitos en los alumnos que si la
tarea se realiza en forma esporadica, una vez por mes.

Por otro lado, que la materia tenga un horario defi-
nido en el calendario semanal como por ejemplo lunes
en la segunda hora y miércoles en la tercera hora, fa-
vorecera la predisposicidn de los nifios y los momen-
tos de preparacidn de los trabajos previos a la clase.

En el contexto teatro, el espacio escénico seré el
lugar subjetivo concreto, constituyéndose en algo
mas que el espacio real porque son todas las posi-
bilidades en las cuales ese espacio se puede trans-
formar. Y el otro aspecto a tener en cuenta es que
cada grupo crea su tiempo, lo que hace que una obra
en la 3.2 etapa pueda durar diez minutos o media hora
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0 gue un tema en la primera etapa pueda jugarse en
guince minutos o en varias clases sucesivas.

En ese contexto teatro, es facil observar como el
tiempo real se rompe y las acciones son atempora-
les.

El analisis segmentado de cada uno de los tiempos
y espacios, tanto en lo concreto como en lo abstracto,
obligard al profesor a ser coherente con un estado de
cosas que son el punto de partida de su comprension
teérica para acceder a la préactica.

Y aqui es donde aparece otra variable importante
dentro del encuadre gque llamamos “‘coherencia”.

Con esa palabra planteamos el hecho de que el
profesor debe estar siempre alerta y muy abierto para
observar la realidad objetiva y replantearse a cada
momento las modificaciones que sean necesarias.

La coherencia obliga al profesor a ser muy flexible
para poder adaptarse a la realidad que se le presenta
todos los dias.

Y entonces, cuando puede integrar todos estos as-
pectos que parecen oponerse, estard en condiciones
de modificar su objeto de atencidon y trasladarlo del
“alumno’ al “actor-persona’’.

¢;Cémo se expresan los alumnos con sus diferentes
personalidades en la clase de “Dramatica Creativa’?

¢Coémo evaluar al més “intelectual” de la clase a
qguién le cuesta adaptarse en los distintos juegos dra-
méaticos?

Y en UGltima instancia ;como mejorar la expresion
de los actores-personas para que incida en su mejor
rendimiento como alumnos?

Los objetos de atencién se relacionan totalmen-
te y en muchas oportunidades se confunden.

Por tal razén es muy importante gue la materia
“Dramatica Creativa” hasta los 9 afios de edad sea
conducida y jugada por el mismo profesor. En cambio,
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a partir de los 9 afios, si bien es aconsejable que tam-
bién sea conducida por el mismo profesor, pueden ha-
cerlo profesionales ajenos a la escuela como por
ejemplo actores capacitados para realizar tal activi-
dad.

El analisis realizado nos lleva a distinguir dos cir-
cunstancias distintas segdn que nos ubiqguemos en el
contexto clase o en el contexto teatro, pues en el pri-
mero habria una situacién de convivencia en la
cual los alumnos deben ubicarse en la realidad y en
el otro nos encontramos con una situacion de tra-
bajo en la cual hay que ubicarse en la ficcién. Pero
este tema lo tratamos en el item siguiente, referido a
las relaciones entre la Etica y la Estética.

ETICA-ESTETICA

La ética es una rama de la filosofia que como con-
cepcidon practica de la vida se convierte en una guia
para las conductas humanas, abarcando todo aquelio
gue el hombre debe saber para ayudarse a vivir mejor.

;Como debo comportarme para llegar a ser un
hombre honrado, buen padre de familia y televidente
honesto?

¢Cdémo debe ser mi comportamiento para adaptar-
me a la Institucion Escuela y vivir de acuerdo a sus va-
lores?

La ética, al responder estas preguntas tratard de
ensefiarnos desde nuestra infancia como tenemos que
conducir la propia vida para que més tarde podamos
ser buenos burécratas o buenas amas de casa.

Y en consecuencia todo se reduce a tener un com-
portamiento humano normal que es fijado por el senti-
do comin humano.

Para vivir en una sociedad en la que los hombres,
sutil o sanguinariamente compiten para alcanzar los
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fines que se fijan, aceptamos la necesidad de un orden
juridico que proteja los intereses de cada uno de la
mejor manera posible.

Esa sociedad en su funcién de tutelar la moralidad
de los individuos es entonces la que establece el “de-
ber juridico” en el cual hay que vivir honestamente y
no perjudicar a nadie.

Fijar un orden juridico no es méas que asegurar el
orden moral que estd compuesto por una serie de
consejos, preceptos, permisos y prohibiciones.

Pero como al orden juridico le interesan los buenos
resultados y no las intenciones morales, cuando no se
consigue lo establecido por “las buenas”, se hecha
mano de las reglamentaciones y las normas.

Y cuando una norma no se cumple, lamentable-
mente hay que recurrir a las sanciones que intimiden
al sujeto infractor.

¢Alguien puede negar que vivimos en un mundo de
normas?

¢Alguien puede negar que todas nuestras conduc-
tas sociales estan regladas por normas?

¢Alguien puede negar que la Institucion-Escuela es
la suma de las normas existentes para socializar al ni-
Ao?

La circunstancia que se daria normalmente en la
escuela es una situacidon de convivencia, donde hay
gue ubicar al nifio en la realidad.

El alumno serd estimado en cuanto viva bien su
convivencia con los demé&s y en cuanto respete las
normas.

Cuando un nifio entra en la escuela se le dice: “Si
tu aprendes lo que hay que hacer para ubicarte dentro
del contexto escuela, tu voluntariamente ejecutaras
las acciones que los demads esperan de ti, satisfacien-
do de esa manera las expectativas de tus padres, el
Director, los profesores y tus compafieros de curso”.

143



Lo caracteristico de esa situacion es el “consenti-
miento” es decir el consentir de fa voluntad del nifio
con las normas establecidas que nunca son estableci-
das por él.

Si nos trasladamos al plano Estético y suponemos
a la “"Dramatica Creativa” insertada oficialmente en la
escuela, veremos que en la clase de juegos dramati-
cos ya no interesan tanto las normas sino las reglas
del juego.

Y la preocupacién esencial, que en lo social era ob-
servar como el nifio vivia su convivencia con los de-
mas, pasa a ser ahora como vuelca su expresién en el
juego.

Veremos también como los jugadores en el juego
dramatico se muestran agiles y alertas, respondiendo
simultdneamente a la aventura de los acontecimien-
tos.

La capacidad personal que cada uno tiene de invo-
lucrarse en las ficticias circunstancias dadas y el es-
fuerzo que se hace para poder manejar los miltiples
estimulos provocados por la accién, van determinando
el grado de evolucion de los participantes.

El crecimiento del nifio se produciréd sin dificultad
debido a que el mismo juego le ayudaré a llegar a ese
crecimiento.

El objetivo sobre«el cual el jugador ha fijado su me-
ta, y hacia el cual debe dirigir toda su energia, provoca
en é| la espontaneidad. Gracias a esta espontaneidad
surge la liberacién personal y es en ese momento que
el “ser” despierta emocional, intelectual y fisicamente,

La energia que se ha gastado en resolver el conflic-
to dramético, debido a las restricciones impuestas por
las reglas del juego (limites que han sido decididos por
el profesor y los alumnos) crea una explosion de senti-
mientos, que como en toda explosidon desgarra, renue-
va obstaculos y reacondiciona todo lo que toca.
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El juego dramético es asi una forma natural em-
pleada por los nifios que proporciona la libertad perso-
nal tan necesaria para la creacién.

Por otra parte, el ingenio y la creatividad solucionan
cualguier crisis que en la clase se presente, puesto
gue los jugadores son libres de desarrollar las circuns-
tancias dadas en la forma que ellos escojan. Un juga-
dor podr3a disfrazarse estrafalariamente, podra recurrir
a las artimafias que se le ocurran para resolver las dis-
tintas situaciones draméaticas, podrd caminar sobre
sus manos o formar una tortuga gigante con tres com-
pafieros, siempre y cuando no infrinja las reglas del
juego.

Estd comprobado que cuando “el como” empleado
por algln jugador sorprende por su originalidad provo-
ca el goce de los demés jugadores y espectadores.

En sintesis, los objetivos generales y especificos fi-
jados por el profesor de juegos dramaticos deben ser
transmitidos al grupo como simples reglas de juego y
no como un estatico programa que hay que cumplir
por decreto.

La circunstancia que se daria entonces en la escue-
la es una situacidén de trabajo donde los nifios deben
ubicarse en la ficcién apoydndose en las reglas de jue-
go establecidas por todos.

Y si volvemos a comparar los planos Etico y Estéti-
co vemos que el sujeto es siempre un agente activo,
pero mientras en el primero, el hombre dispone del
acto, en el segundo, por el contrario, es el acto espon-
tdneo y vital el que se impone al hombre.

Y asi como habiamos visto que en lo ético importa-
ba el consentimiento de la voluntad con la norma, en
lo estético donde importan la libertad, la espontanei-
dad vy la creacidén, surge puro y claro, el sentimiento
del nifio manifestando su maravilloso mundo interior.
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A) DESARROLLO

Partir de lo espontédneo teniendo en
cuenta lo evolutivo

Planificacién del profesor

Planificacién en conjunto: profesor y
alumnos

Evaluacién por el alumno

Evaluacién para el alumno



PARTIR DE LO ESPONTANEO TENIENDO EN
CUENTA LO EVOLUTIVO

Una clase de nifos de Preescolar o de EGB como desarrolilo de
una realidad tiene caracteristicas comunes con lo que hemos ex-
plicado en capitulos precedentes sobre el juego draméatico, por lo
tanto, en el grafico N.° 3 que sintetiza este capitulo I, observare-
mos gue se repiten items que figuran en el grafico N.° 2.

Uno de ellos es la premisa “Partir de lo espontaneo teniendo
en cuenta lo evolutivo” gue como ya ha sido expuesta en el capi-
tulo anterior, no serd tratado aqui.




PLANIFICACION DEL PROFESOR

La planificacion a realizar en “"Dramatica Creativa”
es similar en los aspectos formales a cualquier otra
materia del Plan de Estudios y se erige como puente
entre el punto donde nos encontramos y aquel punto
hacia donde queremos llegar.

De ese modo tendremos gue tener en cuenta los
objetivos generales y especificos por nivel y por edad
que debemos alcanzar a lo largo del afio escolar.

Ademas, cual serd el contenido del curso o mejor
dicho, qué experiencias educacionales aptas puedo
ofrecer como profesor para lograr esos objetivos.

También es necesario tener claro el método a utili-
zar para organizar con eficacia las experiencias educa-
cionales que en nuestro caso estaria dado por el “Sis-
tema de Teatro Evolutivo por Etapas”.

Y por ultimo, la evaluacién, con la que podemos co-
rroborar si los objetivos fijados se estdn cumpliendo.

OBJETIVOS EN DRAMATICA CREATIVA

Los objetivos en "Dramatica Creativa” tienen que
ver con los cambios de comportamiento que preve-
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mos como resultado de las experiencias producidas
por el desarrollo sistematico y periddico de los juegos
dramaticos. Conviene esbozarlos con un verbo en infi-
nitivo.

Ademds los objetivos deben cumplir con estos re-
quisitos:

1) Ser realistas y susceptibles de ser traducidos

en experiencias de aprendizaje en el aula.

2) No ser enunciados globales.
3) Ser susceptibles de evaluaci6n.

Es importante que los objetivos se puedan exponer
de manera tal que puedan ser evaluados sitematica-
mente puesto que no podriamos medir o que no sa-
bemos definir.

Lo ideal es poder enunciar una lista de objetivos no
en una forma vaga, sinoc en una forma que posean un
alto valor operacional.

OBJETIVOS FORMATIVOS GENERALES

— Estimulacién de lo espontaneo teniendo en cuenta
lo evolutivo.

— Actuar colectiva y simultdneamente en la primera
etapa.

— Actuar en subgrupos y en forma sucesiva en la ter-
cera etapa.

— Representarse a si mismo en la primera etapa.

— Presentarse a si mismo en la tercera etapa.

— Expresar el mundo interno por transmisién fisica.

— Expresar para comunicarse.

— Lograr la concrecién de imégenes.

— Lograr la expresién totalizada {(combatiendo este-
reotipos).
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OBJETIVOS ESPECIFICOS

— Explicar y hacer comprender el "‘Sistema de Teatro
Evolutivo por Etapas”.

— Ubicacidén de! curso dentro del “'Sistema’’.

— El personaje: forma de encararlo a través de la
préctica.

Aparicién de los distintos roles técnicos teatrales en
las distintas etapas (autor, actor, escendgrafo, es-
pectador vy critico).

Paso por todos los roles técnicos teatrales.
Diferenciar la ficcién de la realidad.
Manejar el espacio escénico.

Evaluacién a realizar por el alumno.
Evaluacién a realizar por el profesor.

Planificacion por el alumno con asescramiento del
profesor.

Preescolar, 6, 7 y 8 arios (1.2 etapa)

Objetivos operacionales:

1) Darle al nifio las pautas necesarias de disciplina
y orden de trabajo para lograr un juego arménico
y creativo.

2) Darle al niflo las pautas necesarias para llegar a
la busqueda y eieccidn del personaje.
a) Contexto. Ubicacién fisica. Habitos de trabajo.
b) Diferencia entre la ficcidon y la realidad que
hace a una valorizacién del juego dramético.
c) Busqueda del personaje.

d) Valorizacion del juego a través de contactos
con los distintos elementos existentes (atrezzo,
escenografia, vestuario).
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e) Utilizaciéon integral del espacio, favoreciendo
la apertura hacia el medio.

f) Eleccién y cambio de personaje.

9 anos (2.2 etapa)

Objetivos operacionales:

1) Darle al nifio las pautas necesarias para que asu-
ma los roles técnicos teatrales.

2) Darle al nifo las pautas necesarias para una me-
jor valorizacidn y distribucién del tiempo teatral.
3) Darle al niflo las pautas necesarias para una co-

rrecta valorizacidn de los instrumentos teatrales

(su cuerpo, el grupo, su profesor, el espacio tea-

tral, el espectador).

a) Contexto. Ubicacién fisica. Héabitos de trabajo.
Valorizacion de la diferencia entre el escenario
y el lugar destinado a los espectadores.

b) Distribucién horaria para la preparacién de
atrezzo, vestuario, escenografia y realizacion
de las obras proyectadas.

c) Adecuacion de un personaje a otro y vicever-
sa. Reconocimiento personal y relacién con el
otro.

d) Cancrecion de los roles de actor y espectador.

e) Valorizacién del rol de critico.

f) Utilizacion integral del espacio escénico.

10,11, 12 y 13 afios (3.2 etapa)

Objetivos operacionales: Se desprenden de los fijados
para los 9 afios con variantes que amplian los conteni-
dos esenciales de aguellos objetivos.
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a) Diferencia concreta entre el escenario y el lu-
gar destinado a los espectadores.

b) Profundizacién en el reconocimiento personal
y en la relacion con el otro.

¢) Toma de conciencia de la no permanencia en
el personaje.

d) Valorizacién del personaje y su caracteriza-
cion.

e) Concientizacién del rol de critico.

f) Valorizacién de la interaccidon continua y gene-
ral como dindmica grupal.

g) Valorizacion de la trama argumental (ritmo y
forma). El conflicto dramético.

h) Valorizacion de la escenografia {utilizaciéon del
espacio).

/) Valorizacién del cuerpo como instrumento dra-
matico (ritmo, accién y forma).

La planificacion

A continuacién transcribiremos sélo un modelo de
planificacion para la 1.2 etapa, en unas primeras cla-
ses, siendo nuestra intencién que la misma sirva al
lector como guia para confeccionar la planificacion de
las otras etapas.

Creemos que es redundante exponer aqui la planifi-
cacién a lo largo de todo un afio en todas las etapas.
Para ello habria que suponer la evolucién ideal de un
determinado grupo y unos hipotéticos temas sobre los
cuales planificar, lo que se opone al principio activo
que tiene la planificacién en la Dramatica Creativa.

Hay que tener presente que cada encuentro con los
alumnos nos dard el marco de referencia para planifi-
car el préximo, lo que categdricamente determina que
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la planificacién debe ser elaborada paralelamente al
desarrollo de las clases. Esto constituye la diferencia
de fondo con las otras materias del plan de estudios.

Planificacion para primero de EGB realizada por
Jorge Eines en la escuela Mundo Nuevo (Buenos Ai-
res) en el afio 1972.

Primera clase

Introduccion:  Presentacidn del profesor.
Presentacion de la materia.

Motivacion
inicial:

1) Relacionada con la presentacion
de la materia, plantear la posibili-
dad de la expresion total.
Posibilidad de transmisién y de co-
municacidon a través del juego dra-
madtico.

El teatro como parte de la vida.
Explicacién de las diferencias y si-
militudes en el desarrollo del traba-
jo con los cursos inferiores y supe-
riores.

2) Temas: De lo general a lo particu-
lar. Andlisis de los distintos temas.
Conversacion con el objeto de gque
los alumnos lleguen a la proposi-
cién de los temas de su interés.

Desarrollo: 1) Confecciéon del inventario de te-
mas. .
Votacién. Prioridad para comenzar
el trabajo con el tema maés votado.

2) ELTEMA: “La Ciudad”
Anédlisis de este tema especifico.
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Transcripcion en la pizarra de la ac-
tividad particular que lleva a cabo
cada grupo o los distintos alumnos
dentro del tema general. Grupo “'La
Tienda” El vendedor: José. Los
compradores: Mario, Susana y Ali-
cia.

3) Puesta en accion: Cada grupo o

Medios auxiliares:

Evaluacién:

alumno encara el tema como lo de-
sea.

Intervencién del profesor como un
jugador mas y trabajo conjunto con
los alumnos.

Principio y final de la clase. Indica-
cion del tiempo cronoloégico. Infor-
macion al grupo del tiempo dispo-
nible para jugar.

Establecimiento de la sefal reco-
nocida por todos para indicar el
paso de la realidad a la ficcién y vi-
ceversa: apagon de luces, palma-
da, silbato, etc.

Bancos, sillas y pequefias mesas.
Vasos de pldstico, jarras de plasti-
co y cualguier elemento de madera
o plastico.

Evaluacion diaria. Anélisis del tra-
bajo. Observaciones positivas.
Comprensién de elementos negati-
vos. (Esta es una autoevaluacion a
realizar por el profesor dirigida tan-
to a la forma como jugaron los ni-
fios como a su propio accionar
dentro del grupo).
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Segunda clase

Evaluacion para

la accidn: Analisis realizado en conjunto por el
profesor y los alumnos sobre el traba-
jo de la clase anterior.

Motivacién
inicial:
1) Igual a la primera clase.

(Se repiten las motivaciones de la
primera clase con el fin de reforzar
la comprension del criterio de tra-
bajo. La evaluacidon objetiva del
profesor con relacién a su grupo le
determinard los puntos de esa mo-
tivaciéon inicial que deberd remar-
car).

2) Conversaciéon ampliatoria e infor-
mativa sobre el tema que se esta
trabajando.

Desarrollo: A partir del mismo tema de la pri-
mera clase, se contintia con el mis-
mo funcionamiento.

El tema: "'La ciudad”

Transcripcion en la pizarra de la ac-
tividad particular de los distintos
grupos o los distintos alumnos den-
tro del tema general. (Es necesario
repetir este procedimiento porque
se producen variantes en la com-
posicion de los subgrupos o en la
eleccion de los distintos persona-
jes, enrelacién a la clase anterior).

Medios
auxiliares: Igual a la primera clase.
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Evaluacién:

Tercera clase

Incorporacién de objetos para ven-
der en la tienda, vestidos y bolsos
gue traerdn las nifias para salir de
compras.

Igual a la primera clase.
ContinlGia en la clase siguiente con
la evaluacidon para la accién.

Toda la clase contintia con el mismo funcionamien-
to de la primera y la segunda. Finaliza en esta tercera
clase el primer tema del inventario.

Cuarta clase

Evaluacion para
la accidon

Motivacion
inicial:

Se realiza conjuntamente entre el
profesor y los alumnos sobre todo el
trabajo realizado con el primer tema
del inventario.

Andlisis del segundo tema del inven-
tario que ha sido mas votado por los
alumnos.

Conversaciones con el fin de profun-
dizar en las posibilidades que ofrece
este segundo . tema “Los indios”
;Donde vivian? ;Qué comian?

¢ Cémo hablaban?

A partir de estas preguntas extraer las
conclusiones: Si comian lo que caza-
ban y pescaban, si habia cazadores y
pescadores, si vivian en carpas habia
guienes conseguian los elementos
para construirlas y quienes las cons-
truian, si hablaban en un idioma ex-
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trafio habrd que tratar de inventar el
idioma que les corresponda.

Medios

auxiliares: igual que en las clases anteriores.
Se agregan varios metros de tela de
cualquier tipo y color para la confec-
cion de las carpas de los indios.

Evaluacion: igual que en las clases anteriores.

Las clases que sean necesarias {(una, dos o tres)
contintiase con el mismo funcionamiento hasta con-
cluir el tema de ""Los indios” y asi sucesivamente se
va realizando con todos los temas del inventario.

Existen sin duda fluctuaciones constantes en la
motivacion inicial que no pueden ser previstas en la
planificacién por ser producto de la interaccidon per-
manente entre los alumnos y el modo de encarar los
distintos temas.

Las motivaciones iniciales deben planificarse sobre
la marcha.

Frente a las dudas gue puedan surgir mientras se
planifica puede ser un instrumento Gtil la respuesta a
las siguientes preguntas:

1) ¢ Cudles son los objetivos generales de la "Dra-
matica Creativa’ y cuéles son los objetivos espe-
cificos por curso?

2) ;Qué técnica voy a utilizar, que estimulos voy a
proponer, que informacién voy a proporcionar
por edad? ;Cudles son los pasos a cumplir para
lograr un proceso ordenado, coherente y secuen-
cial?

3) Cédmo instrumentar las diferencias de acuerdo a
las edades de los medios técnicos teatrales si-
guientes:
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a) Roles técnicos teatrales: autor, actor, escend-
grafo, espectador y critico.

b) Manejo de la voz y el gesto. Manejo del espa-
cio y el ritmo. Expresién oral. Psicomotricidad.

4) ;Cuéles son los criterios disciplinarios de trabajo
gue permitan asegurar la cohesion grupal?

5) ¢Cuédles son las pautas para relacionar la “"Dra-
matica Creativa’ con:

a) Materias auxiliares: Msica, plastica, danza, li-
teratura.

b) Otras materias: Globalizando se puede drama-
tizar un hecho histérico, el recorrido de un rio,
un conjunto, una regla gramatical.

FICHA DE EVALUACION DIARIA PARA
EL PROFESOR.

El siguiente modelo servir4 para registrar las capa-
cidades, intereses y actitudes de los alumnos, asi
como todo otro dato que pueda ser utilizado como in-
formacion posterior en el momento de la planificacion.

EVALUACION DIARIA

Profesor: Jorge Eines Fecha
Jard(n de Infantes - 5 afios Dia Mos Afo

4 9 12
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Juegos dramaticos

TEMA: “El restaurant”

Clima logrado
Comunicacion

Clima de trabajo con ciertas irregularida-
des. Altibajos frecuentes en muchos inte-
grantes del grupo gue se transfiere a los
demas, creando por momentos un ambito
de labor inconstante y desordenado.

Logros obtenidos
en la aplicacion del
“Sistema’’

Mayor comprension de la tarea en si, lo
cual posibilité una eleccion amplia de
temas.

Mayor permanencia en el personaje (rol
actor) en algunos alumnos,

Errores o fracasas
del profesor

Mi compromiso afectivo con el grupo
sigue siendo muy grande. En algunos casos
resuita altamente positivo, pero considero
que en otros va en perjuicio de las posibi-
lidades expresivas de algunos alumnos.

Materiales
introducidos

Incorporacion de las mesas de trabajo y las
sillas al ambito especifico def restaurant.
Utitizacidn de los elementos de atrezzo

en funcion del tema (Vasos, platos, cu-
biertos, recipientes, etc).

Problemas
individuales

Mariela: La pasividad de clases anteriores
se convirtio en actividad pero en intima
relacion con el vinculo afectivo que es-
tablecid conmigo.

Sebastian: Hay una desubicacion muy
particular con respecto al trabajo. Aparenta
ser un refiejo de su ubicacion frente al
medio social.

Apreciacion
global de la
actividad

Nivel de trabajo correcto en la mayoria
del grupo, con problemas de concentracién
normales a esta edad.
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Profesor: Jorge Eines.
4.0 Curso - 9 afios.

EVALUACION DIARIA

Fecha
Dia Mes Ao
29 7 72

Juegos dramaticos

La sefiora de la guiniela
Obras: Vamos a pescar
En el colegio

Clima logrado
Comunicacion

Habiendo sido positivos el clima y Ja comu-
nicacion, aln falta una mejor valorizacion

de la critica como tal, ya que por momentos
tienden a lo destructivo

Logros obtenidos
en la aplicacion
del “Sistema”’

Perfecto encuadre en la sequnda etapa del
“Sistema’’. Una clase con grandes deseos
de trabajar y una produccidon constante.

Errores o fracasos
del profesor

Por momentos el trabajo se hace caotico.
La ansiedad provaca problemas grupales.
Debo explicar nuevamente cual es la forma
para que “trabajemos todos".

Materiales
introducidos

Igual a la clase anterior

Problemas
individuales

Fernanda: Hay una gran entrega al trabajo
y aunque fisicamente tenga algunas trabas,
produce a raudales. Es asombrosa la capaci-
dad de analisis que tiene.

Anibal: Hay autocensura de su cuerpo. Es
un elemento integrador.

Débora: Suple con voluntad sus carencias
expresivas.

Apreciacion
global de la
actividad

Buena actividad, un poco desbordada pero
con un amplio porcentaje de creatividad.
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PLANIFICACION EN CONJUNTO
PROFESOR Y ALUMNOS

La planificacion en conjunto entre profesor y alum-
nos es una consecuencia de lo planificado por el pri-
mero, quien deberd tener en cuenta que su planifica-
cién no ‘‘queda completa’’ hasta tanto no es refren-
dado por la experiencia en comun con sus alumnos.

Esta labor en conjunto debe ser valorizada tanto
como la propia planificacién y se estimulard constan-
temente a los alumnos para que también valoricen su
importancia.

Ningan tema a realizar en la 1.2 etapa o ninguna
obra de la 3.® etapa pueden ser el resultado de la
presién del profesor. Su Ginica arma es la induccién
a partir de la comprension que haga de las necesi-
dades del grupo.

Muchas veces un tema determinado puede signifi-
car la dosis de equilibrio necesaria para que el grupo
establezca su dinamica, sin embargo la aparicién de
ese tema o esa obra debera surgir del intercambio de
ideas previo a la realizacién del mismo.

Recordemos el inventario que en la 1.2 etapa se
confecciona en la primera clase y en el que estan todos
los temas que por orden de votos obtenidos deberan
realizarse gradualmente. Supongamos que el tema a
realizar es “La ciudad”. En una ciudad coexisten as-
pectos que van desde los mas pacificos hasta los mas
violentos. En un grupo con claras tendencias agresi-
vas, los nifios trataran de desarrollar sub-temas en los
cuales el juego esté tefiido por esa agresividad.

Si el criterio del profesor es tratar de atenuar esa
agresividad que seguramente desestructurard la tarea,
puede inducir para que los sub-temas se orienten ha-
cia las adreas donde la comunicacién se base en accio-
nes no violentas. Es decir, propondrd un supermerca-
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do, una tienda o una familia tratando de evitar por
ejemplo el pargue, donde probablemente todos termi-
nen usdndolo como excusa para violentar la dindmica.

Esto no pretende ser una receta, es sélo una alter-
nativa a titulo de ejemplo. Bien podria ocurrir que lo
mejor para ese grupo sea liegar al limite de su violen-
cia y que a partir de ese momento logre su equilibrio.
Pero cualquier apreciacion que hagamos sobre el par-
ticular siempre serd subjetiva si no es el resultado del
anélisis de un determinado grupo, por lo gque conclui-
mos en afirmar que sélo el profesor podra evaluar lo
que es adecuado para cada momento.

Lo fundamental a comprender por quién esté a car-
go de una clase, es que su planificacién es tan sélo el
punto de partida que sirve de transito hacia los alum-
nos.

Planificar para los alumnos quiere decir también
planificar con ellos.

EVALUACION POR ELALUMNO

La evaluacién a realizar por el alumno es un aspec-
to vinculado al rol técnico de critico, que como sabe-
mos estéd internalizado en la primera etapa y presente
en la segunda y tercera etapa.

En la primera etapa la evaluacién es previa a la ac-
cion y significa un repaso de la clase anterior, median-
te el cual se trata de analizar con los alumnos los as-
pectos negativos que puede haber tenido la tarea.

Ese momento se debe orientar tanto a lo grupal
como a lo teatral. Lo grupal referido a todas las instan-
cias en las cuales algunos alumnos han gravitado so-
bre otros para desvirturar el juego vy lo teatral valori-
zando el hecho de que todos asuman los diferentes ro-
les técnicos teatrales.
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El objetivo es lograr que cada alumno obtenga
en el desarrollo de las clases una evaluacién de su
propio accionar como el de sus comparieros y que
ademas incorpore y comprenda una terminologia
"‘teatral’”’ donde por ejemplo las palabras escendé-
grafo o actor no le sean ajenas.

En la segunda y tercera etapa y ante la aparicion
del critico, se profundizan al amparo de este rol los as-
pectos insinuados en la primera.

Es necesario hacer especial hincapié en la impor-
tancia que adquiere para un niflo que sus mMismos
compaferos le formulen la critica de los trabajos reali-
zados.

Se debe estimular la critica hacia lo positivo, tra-
tando de desmitificar la agresividad que encierra el
término “Criticar”.

Criticar no es decir “lo malo para herir’” sino resal-
tar lo que estd bien y por qué esta bien, como también
asumir lo que estad mal para que sea corregido.

La evaluacion realizada por los alumnos es una ta-
rea que les permite dar y recibir, pero esta vez en el
plano intelectual, lo que es altamente positivo en una
actividad donde precisamente el “‘dar y recibir’”’ es el
contenido esencial a desarrollar.
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EVALUACION PARA ELALUMNO

Ficha evaluacion

DEBES

Nombre: F. G¢ L¢
ombpre omez Lopez Sl NO MEJORAR

1) ¢Muestras interés por la
clase de Dramatica Crea- | X
tiva?

2) {Tomas plena conciencia
de la diferencia entre fic-| X
cion y realidad?

3) ¢ Logras expresarte a tra-
vés de tu cuerpo?

4) ¢ Logras expresarte unifi-
cando la voz y el gesto?

5) ¢ Logras permanecer en
el personaje?

6) ¢Te comunicas y te adap-
tas en el trabajo con tus X X
compafieros?

7) ¢ Aceptas las criticas de
tus compaheros?

8) (Eres objetivo para eva-
luar el trabajo de tus X
compaieros?

9) ¢Pasas claramente por to-
dos los roles técnicos tea-
trales de: autor, actor, X
escenografo, espectador
y critico?
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La ficha-evaluacion es aquella que el profesor con-
fecciona para el alumno, en los periodos de tiempo
que €l se haya fijado para valorar la actividad indivi-
dual de cada uno de los integrantes de la clase.

Estos periodos pueden ser mensuales, bimestrales
o trimestrales.

Para ello utilizard el modelo presentado anterior-
mente en el que colocaré el nombre del alumno y mar-
card con una x la respuesta a cada uno de los rubros
consignados.

Una vez completada, se la entregard al alumno
quien tendra el derecho de réplica y podrd manifestar
su opinién con relaciéon a los puntos que él considere
incorrectamente evaluados.

Es importante destacar que se la utilizara paralela-
mente al sistema de calificaciones que adopte la es-
cuela. El “si”, el “"no’ y el "debes mejorar” son las no-
tas para la “"Dramatica Creativa” y podrian constituir
los equivalentes del cero al diez de las otras materias,
pero evidentemente su sentido es totalmente distinto.

Es muy necesario que el profesor tenga claro el cri-
terio de evaluacion para el alumno y el por qué de esa
ficha como para que pueda transmitirlos claramente
desde los cursos inferiores de la primera etapa, de ma-
nera que no existan dudas respecto a su funcionalidad
y a la terminologia empleada.

Evaluacién para la accién

La “evaluacion para la accidén” es aquella que en
cada clase realiza el profesor para conectar cotidiana-
mente a los alumnos con los contenidos de la ficha-
evaluacion, pero la diferencia esta en que lo hace en
forma verbal y con un sentido dialéctico.

A través de un didlogo vivo en el que interviene
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todo el grupo, se evaluard el cumplimiento de los ob-
jetivos de la clase anterior para trasladar las conclu-
siones al trabajo que los alumnos desarrollarédn a con-
tinuacion.

Ese andlisis de los resultados de la clase anterior
que se efectlia conjuntamente con los alumnos,
debe ser siempre previo al comienzo del juego en
cada clase y constituye la evaluaci6n diaria para el
alumno.

Es obvio que en la “evaluacién para la acciéon’” se
tenderd a estimular lo positivo e intentard corregir lo
negativo, ya que se la utiliza como retroalimentacion
(feed-back) por su gran valor motivacional.
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B) FINALIDAD

EXPRESION como COMUNICACION

MUNDO INTERNO por TRANSMISION
FISICA-Concrecion de imagenes

PLANIFICACION POR el ALUMNO con
ASESORAMIENTO del PROFESOR

EVALUACION POR el ALUMNO (Aparicién
del rol critico)

EVALUACION PARA el ALUMNO.



Los temas “"Planificacién en conjunto profesor y alumnos”, "E-
valuacién por el alumno” y “Evaluacién para el alumno’ son des-
de el punto de vista pedagdgico, al mismo tiempo, el “desarrollo”
y “la finalidad" de la clase por lo tanto como los hemos expuesto
en el apartado A) correspondiente al desarrollo no han sido ex-
puestos aqui.

En cuanto a la finalidad “Expresién como comunicacion” tam-
bién ha sido abordada en el capitulo I, en consecuencia sélo he-
mos tratado el tema “Mundo interno por transmision fisica-
Concrecién de imégenes”.




MUNDO INTERNO POR TRANSMISION
FISICA.
CONCRECION DE IMAGENES

Otra de las finalidades a lograr en la clase, vincula-
da a la finalidad de la expresiéon como comunicacién
es brindar al nific la posibilidad de sacar fuera su mun-
do interno, relacionandose mejor con su entorno.

Todo lo gue el nifio piensa y siente se lo mostrara al
profesor a través de sus gestos y de su particular len-
guaje.

En la medida en que se le permita emerger de si
mismo hacia el exterior, se dirigird al descubrimiento
del mundo, con lo que lograra concretar su yo y objeti-
var mejor la realidad que lo rodea.

Sus acciones mentales se van creando mediante la
manipulacién de objetos y se sostienen y desarrollan
en afos sucesivos mediante una continuacién de tal
contacto.

Las operaciones mentales necesitan un sosteni-
miento por parte del medio, de modo que toda accidn
mental relativa al mundo fisico se puede verificar tan
s6lo mediante una accidn fisica en aquél.

El aprendizaje a cualquier edad necesita por lo tan-
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to el contacto con la realidad concreta. Dice Piaget
que el sujeto tiene que ser activo, tiene que transfor-
mar las cosas y tiene que encontrar en los objetos la
estructura de sus propias acciones.

Cuando el nifio se expresa a través de un juego dra-
matico penetra y se sitla en el mundo, pero lo hace
con una actitud simbdlica. Es decir gue concreta fisi-
camente sus imagenes en un universo donde puede
representar a las cosas y a los seres.

Sabemos que cualquier juego infantil transforma lo
real por asimilacion mdas o menos pura a las necesida-
des del yo. En cambio, en el juego dramaético, es asi-
milacién asegurada, lo que la refuerza, por un lenguaje
simbdlico construido por el yo y modificable en la me-
dida de sus necesidades.

Por ejemplo, un nifio coloca unas piedras en una
caja y sienta a su mufieco en una silla. Toma las pie-
dras y se las pone una por una en la boca al mufeco
como si lo estuviera alimentando.

Esos objetos que el nifio utiliza de tal modo recla-
man de €l las representaciones sensorio-motrices ob-
tenidas en sus propias experiencias de comer. Las pie-
dras y la caja actlan como sustitutos externos de sus
simbolos internos de la comida vy los platos, siendo lo
mas probable que él mismo se vea simbolizado en el
mufeco.

El nifio organiza esos objetos como contrapartes fi-
sicas de su simbolizacion del proceso de comer vy eje-
cutando esa conducta en el juego, consigue algo més.

Ese sistema de simbolos es propio del juego simb6-
lico, tomado de la imitacién a titulo de instrumento,
pero de una imitacién no perseguida por ella misma,
sino simplemente utilizada como medio evocador at
servicio de la asimilacién lddica.

Al imitar sus anteriores experiencias de comer, el
nifo clarifica su representacion mental de tal hecho.
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Igualmente al jugar como lo hace, su simbolizacién
del objeto en cuestidon se hace méas nitida.

Y lo mas importante de todo es que este procedi-
miento ejercita y desarrolla el propio proceso de acti-
vidad mental simbdlica.

La Dramatica Creativa en la escuela no hace
otra cosa que proporcionar a los alumnos el medio
para que ellos puedan concretar sus imagenes,
pero siempre cotejandolas con las iméagenes de los
otros companeros.
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CAPITULO IV
EL PROFESOR






Simultaneamente con /a lectura de este capitulo consultar el gréfico 4
“El Profesor” al final del libro.

APRENDE ENSENANDO

En la escuela tradicional el concepto de pedagogia
era que habia que “poner en” el alumno para lo cual el
profesor era el Unico propietario de los conocimientos
y quien lo transmitia a los educandos.

En lo que podriamos llamar la pedagogia moderna
hay que “'sacar de”’ y con esto se modifica fundamen-
talmente la ensefianza porgue el eje estd centrado en
el alumno y no en el profesor.

El proceso de ensefiar ya no dependerd tanto de las
habilidades que posee el profesor sino de las experien-
cias educacionales que pueda vivir con sus alumnos.

Si es necesario que los educandos se vayan trans-
formando y modificando para que haya aprendizaje,
de la misma manera deberé ocurrir con la persona del
profesor.

Si cada grupo es distinto, tnico y original, las expe-
riencias de cada afio escolar producirdn cambios en el
profesor. ’

Para él, cada dia de clase constituird un aprendi-
zaje y tendrd que corregir en el siguiente todos los
errares y dificultades que se le hayan presentado.

Si decimos que en “Dramatica Creativa’” el conoci-
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miento ha de ser siempre a través de la accion, el
alumno debe estar permanentemente movilizado vy
comprometido en el proceso del aprendizaje.

Es lo mismo que decir que el profesor no tiene
gue ensenar sino movilizar, comprometer, motivar
y animar.

Luego si ya no tiene que ensefar, porque los prota-
gonistas en la clase de juegos dramaticos son los
alumnos, no le queda otra alternativa que aprender.

El profesor ya no es un sabelotodo gue va a desa-
rrollar su programa. El programa se completa con los
alumnos y él serd un co-responsable en la accion
educativa. En ese caso el adulto es uno mas dentro
del grupo. Debe vivir el ritmo grupal y debe lanzarse a
la aventura de lo nuevo para crear junto con los nifios
y descubrir lo profundo e intrinseco del proceso crea-
dor.

El profesor se convertird en un motivador y organi-
zador que ademads necesita estar preparado para ““ti-
rarse al suelo y jugar con sus alumnos’’.

SE RECONOCE CON OTRA IMAGEN
DE SI

La premisa fundamental es que el profesor se reco-
nozca “jugando” de una manera adulta y modifique
esa.imagen para reconocerse cada vez mejor.

-El profesor debe estudiarse a si mismo después de
cada clase y evaluar su actuacion personal para detec-
tar sus defectos y poder jugar mejor la proxima vez.

El profesor debe luchar constantemente contra sus .
propios estereotipos y en la medida en que se sienta
liberado para jugar y sepa analizar con posterioridad
las imdgenes que proyectd sobre sus alumnos, podra
establecer con ellos una relacién positiva y liberadora.
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La liberacién del educando estd condicionada
por la liberacién del educador.

Es evidente que a partir del momento en que el
profesor reflexiona sobre los origenes y las conse-
cuencias de sus actitudes, se sentird invadido por una
sensacién de inseguridad, y necesitard un gran equili-
brio personal para resolver los diferentes problemas
gue se le plantearadn continuamente en la conduccion.

En primer lugar deberd sentir una consideracion
positiva incondicional hacia él mismo para poder ex-
perimentar tal sentimiento hacia sus alumnos.

Por eso decimos que el profesor debera reconocer
su nueva imagen en una lucha incesante contra el es-
tereotipo.

Y no sugerimos una forma precisa para estar en la
clase de “"Dramética Creativa” porque el profesor se
encasillaria en comportamientos no auténticos.

La forma que se convierte en recurso permanente
es una receta. Y todo lo que sea férmula, provoca la
falta de espontaneidad y dificulta la imaginacion crea-
tiva, por lo tanto hay que atacarla violentamente.

El profesor no puede solucionar problemas nuevos
con respuestas viejas.

También los nifios poseen imagenes estereotipadas
de lo que tiene que ser un profesor, pero si éste se
presenta ante ellos con actitudes diferentes a las
acostumbradas y combate permanentemente sus es-
tereotipos estard dando con su ejemplo un paso im-
portante en la lucha contra los condicionamientos so-
ciales que bloquean las buenas relaciones humanas.

Sobre una idea de Cirigliano y Villaverde (7) hemos
elaborado el presente cuadro comparativo que marca
las diferencias entre el rol tradicional del profesor y su
nueva imagen, la del rol de animador.

(7) Dinédmica de grupos y Educacién. Cirigliano G y Villaverde
A. Edit Humanitas. Buenos Aires.
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ROL TRADICIONAL

ROL DE ANIMADOR

1) El profesor posee el
saber y lo da hecho.

1) El profesor induce al co-
nocimiento, aprende en-
sefiando y estimula la
expresion,

2) Posee el poder.

2) Crea la responsabilidad.

3) impone sus decisiones.

3) Hace desarrollar la inicia-
tiva personal. ‘

4} Se hace escuchar.

4) Anima a sus alumnos a
expresar sus ideas y sen-
timientos con absoluta
libertad. Escucha y reci-
be las proposiciones y
reacciones espontaneas
del grupo.

5) Desarrolla sus objeti-
vos y planifica solo.

5) Planifica con el grupo pa-
ra conseguir objetivos co-
munes.

alumnos.

6) Trabaja con individuos-

6) Trabaja con el grupo res-
petando el ritmo interno
de cada alumno.

7) Se preocupa por la
disciplina.

7) Se interesa por el clima
y la dindmica grupal.

8) Aplica reglamentos.

8) Utiliza la técnica del “'Sis
tema de Teatro Evolutivo
por Etapas”.

9) Sanciona e intimida.

9) Coordina a partir de re-
glas preestablecidas y
orienta sobre bases técni-
cas concretas.

10} Califica solo y su cali-
ficacion es inapelable.

10) Evalta junto con el gru-
po.
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SE REALIZA COMPARTIENDO Y
DISTRIBUYENDO SU VOCACION
PEDAGOGICA ENTRE EL NINO, LA
ESCUELA, ELTEATRO Y EL ARTE

¢Con quién comparte el profesor lo que es y lo que
entrega dia a dia como individuo dedicado a la docen-
cia?

De acuerdo con la teoria del juego dramético, su
realizaciéon como ser humano se logra compartiendo y
distribuyendo su vocacién pedagodgica entre el nifio, la
escuela, el teatro y el arte.

Como los cuatro aspectos se complementan y no
son excluyentes, hablamos de compartir y decimos
gue se establece la situaciéon ideal cuando el profesor
distribuye idénticos porcentajes entre todos.

En ditima instancia no se trata de un compartir rigi-
do o estructurado, en el que el adulto se deba sentir
obligado a realizarlo, pero en la actual realidad sola-
mente depende de la voluntad, las ganas y la sensibili-
dad de algunos educadores que intentan hacer juegos
dramaticos u otras actividades creativas en sus clases
de “expresién dinamica’’.

Habiamos dicho en la introduccién del libro que
uno de los fines que nos impulsé a escribirlo, fue tratar
de conseguir que la "Dramética Creativa’ se convirtie-
ra en una materia del plan de estudios, con lo cual se
evitaria que su utilizacion quede supeditada a las pre-
ferencias y al tiempo disponible de cada ensefiante.

Sabemos que actualmente el profesor le dedica
mucho més porcentaje de su tiempo al nifo y a la es-
cuela. Nuestra esperanza es que muy pronto pueda
dedicarse con igual impetu y vocacién al teatro y al ar-
te. Y eso ocurrird cuando se tome conciencia de que
utilizando el juego dramatico en la escuela y adentran-
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dose en los terrenos del arte, serd mas facil aduefarse
de la realidad para modificarla y recrearla.

Con este planteamiento no hacemos més que pro-
poner una apertura hacia la vida, por medio de la cual,
la labor educativa se podra proyectar mas alla de las
paredes de un aula.

Y esa nueva forma de encarar el proceso educativo,
dependerd de los mismos profesores quienes encon-
trardn su justo lugar en la pedagogia moderna cuando
se sepan conscientes de estar capacitando, por medio
del teatro y el arte, para la formacién de la propia per-
sonalidad del educando.

EN LO PARTICULAR FORMA ALNINO Y
EN LO GENERAL LE INFORMA

Estd comprobado que en la escuela se aprende
como consecuencia de la interaccion y de la imitacion,
con independencia de las materias que se dicten. Es
ilusorio pensar que el niflo s6lo se le transmiten
contenidos y que se le da una educacion porque se le
ensefia a leer y escribir.

El proceso de aprendizaje es mucho més complejo
y abarcativo de un sin niumero de variables.

En toda la etapa escolar una de las cosas que mas
influyen en la formacion de las distintas
personalidades, son los modelos que van incidiendo
sobre cada individuo.

Un nifo absorbe de su maestro actitudes vy
comportamientos y su particular forma de vida sin que
el propio profesor se dé cuenta de ello. A través de las
minimas actitudes que el profesor tiene en clase, va
dando a sus alumnos una imagen que los nifos
internalizan muy rapidamente.
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Muchos profesores desconocen la real gravitacion
que han tenido sobre la vida posterior de sus alumnos
y solamente cada nifio una vez alejado de la escuela y
ya en otros menesteres serd el (nico que podra
reconocer hasta que punto un profesor le dejé huellas
en su personalidad.

Se influye aunque no se quiera influir.

Aunque el profesor crea que su funcion es
solamente impartir una clase de ciencias, los nifos
permanentemente estan observando sus
movimientos, su soltura, sus poses, su forma de
sentarse, de entrar y de salir del aula, de dirigirse a
ellos y a otras personas, en fin como maneja su
cuerpo y COmo se expresa.

Aunque no se tenga la intencién consciente, las
conductas que conforman al profesor de matematicas
y que proporcionan una imagen de como ese ser
humano responde a los estimulos que le brinda su
entorno, se transmiten al educando quien no puede
separar la forma de los contenidos.

En cuanto al profesor que dicta la materia
“Dramatica Creativa” debe disponer de un arma
especifica para lograr las metas que la asignatura
tiene dentro de la escuela.

En ese aspecto decimos que el profesor forma al
nifo y para cumplir con esa mision formativa debe
poseer medios técnicos precisos.

Al referirnos a una técnica precisa que debe utilizar
el profesor para conseguir determinados fines,
penetramos en el campo de lo particular.

Si alguien ensefia ikebana tendrd que ensefar a
manejar las flores, si alguien ensefia a pintar tendra
que ensefar a manejar el pincel y si alguien ensefa
“Dramatica Creativa’ tendra que ensefiar a manejar el
instrumento psicofisico para que exprese y se
comunigque.
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No bastard con gue en las clases el nifio se exprese
a través de juegos. Los juegos ya los realiza en el
recreo, en la calle o en sus vacaciones cuando se
retne con sus amigos del barrio.

Para que la tarea sea formativa hay que darie
algo mas, porque si bien el hecho de que juegue no
lo deforma estamos perdiendo una oportunidad
para formarlo.

Entonces el profesor tiene que saber que en una
clase de seis afios técnicamente el juego dramatico
exige que todos trabajen juntos a partir de cualquier
tema elegido por el grupo.

Ir a contramano de este requerimiento técnico seréd
cantrario al criterio de formacién que se exige para
ese estadio evolutivo del nifio.

Por el contrario cuando hablamos en un plano méas
general, el profesor debe brindarle informacién a la
clase.

En la actividad dramatica, la informacién se
entrelaza con la formacién porque es una tarea
concomitante y paralela.

Muchas veces serd necesario que el profesor
proporcione datos y que informe sobre lo que el nifio
desconoce. Por ejemplo si el grupo decide jugar al
“"aeropuerto’’, puede ser que algunos nifios
desconozcan que existe un radiotelegrafista en el
avidn y que puede ser un personaje mas de la cabina
de mandos o algunas nifias no tengan muy claro
cuales son sus acciones como azafatas en el caso de
gue ocurra un accidente.

Esta informacién no es propiedad exclusiva del
adulto, puesto que puede ocurrir que la proporcione
algiin nifo que haya viajado en un avién, con lo que
estamos diciendo que a veces es necesario que
alguien aporte experiencias y elementos de la vida real
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para que podamos recrear con mas conocimientos la
situacién ficticia.

Mientras el profesor le da a la clase informacion se
entrelazan lo general y lo particular, que hacen a la fi-
gura del maestro como técnico y como persona tam-
bién.

ORIENTA SOBRE BASES TECNICAS
CONCRETAS

Los nifios tienen especial predilecciéon por expresar-
se a través de los juegos llamados simbolicos.

La materia “Dramatica-Creativa’’ que ha rescatado
las particulares necesidades infantiles de expresarse
por esa via tiene como todo arte sus presupuestos
técnicos a los cuales hay que atenerse.

Para crear una situacién dramatica serd necesario
organizarse alrededor de un eje y para que se produz-
can juegos draméticos tendran que existir ciertas ba-
ses.

Para enmarcar la actividad y saber como hay que
orientarla no se necesita ser un experto, sino que bas-
ta con que un pedagogo sepa cuales son esas bases
técnicas concretas de la actividad para poder configu-
rarla.

De ese modo el juego dramético se diferencia del
simple juego en que aparecen los llamados “Roles
Técnicos Teatrales” y un adulto es el encargado de
orientar y estimular el avance de la accién.

El eje de la actividad draméatica pasa por estas pala-
bras: Roles técnicos teatrales.

El profesor con sus sugerencias los relacionarad y
orientara para fijar los limites de cada uno con el fin de
asegurarse esa claridad en la tarea que posibilite el
paso por los cinco roles técnicos teatrales de todos los
alumnos que componen la clase.
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Los roles de autor, actor, escendgrafo, espectador y
critico deben cumplir con las funciones gue pasamos

a detallar a continuacion.

AUTOR

Dar ideas.

Planear las circunstancias
dadas.

Unir subtemas o escenas.
Modificar lo jugado y
recrear las situaciones.
Proponer variantes y
soluciones.

ACTOR

Elegir personaje.
Permanecer en él.

Adecuarse-Interrelacionarse.
Dejar el personaje al finali-
zar la clase.

Retomar el personaje en la
clase siguiente,

ESCENOGRAFO

Conseguir material desechable.
Conservarlo en buen estado.
Usarlo como lo que es.

Darle distintos usos.

Guardar el material y ordenar
los elementos utilizados en la

clase.

ESPECTADOR

Ver.

Respetar el juego de los
otros.

No interrumpir el juego.

CRITICO

Evaluar.
Destacar o positivo,

Corregir lo negativo.

El profesor debe orientar para que al asumir cada
rol, las tareas respectivas se realicen en profundidad y
para que cada nifo cumpla con las funciones que deli-
mitan el campo especifico de cada rol.

Para lograr un juego dramético se deben seguir los
distintos pasos del proceso con un cierto orden, ya
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que la actividad no se concreta si falla el cumplimien-
to de alguno de esos roles mencionados anteriormen-
te.

Por ejemplo si en la primera etapa el profesor ha
motivado bien a sus alumnos y estos dibujan, recor-
tan, pegan y embellecen espacios con el objeto de
preparar una hermosa escenografia, pero luego en
el lugar concreto que han creado, por cualquier mativo
los escendgrafos no pasan a ser jugadores del tema
que han elegido no habr4 juego dramatico.

En ese caso podemos decir que hubo actividades
practicas, manualidades, pléstica o si se quiere expre-
sion libre, pero nunca juego dramatico.

COORDINA A PARTIR DE REGLAS
PREESTABLECIDAS

Maria Dolores Poveda dice “Las reglas del juego
seran las instrucciones generales expresadas median-
te una férmula que enuncie lo que debe hacerse para
alcanzar un fin explicito o sobreentendido” (8).

La clase de “Dramética Creativa” tiene sus reglas.
Algunas se podran fijar al comienzo del curso, otras se
fijaran después que se haya jugado y cuando los alum-
nos y el profesor se den cuenta de que son necesarias.

Como dijeramos anteriormente con relacién a los
estimulos motivacionales, tampoco se pueden dar to-
das las reglas al mismo tiempo.

Habra que fijar las reglas béasicas para comenzar a
andar y después la necesidad de jugar mejor, haré
aparecer nuevas reglas.

(8) Creatividad y Teatro, Maria Dolores Poveda. Editorial Nar-
cea, Madrid.
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Normalmente surgirdn como necesidad de fijar li-
mites ante las situaciones cadticas que los mismaos ni-
fos tendran que evaluar.

Veamos algunos ejemplos:

Enla 1.2 etapa: Principio de la clase
Eleccién del tema
Eleccion de personajes
Preparacion de la escenografia
Actuacion colectiva simultidnea
Participacion de todos
Permanencia en el personaje
Finalizacién de la clase.

Enla 3.2 etapa: Formacion de subgrupos
Participacion de todos
Invencion de argumentos
Ensayo
Decision del orden de presentacidon
de las obras de cada grupo.
Preparacién de la escenografia
Los grupos que esperan su turno para
jugar son espectadores.
Critica de los trabajos.

Estas reglas que traducen en la préactica las seis fi-
nalidades del juego dramético (capitulo Il) son las que
deben ser coordinadas por el profesor.

Su intervencion cuando es imprescindible, su con-
trol para que se respeten las reglas preestablecidas, la
consuita constante a su persona, son también reglas
que implicitamente los nifios aceptan porque saben
que en el adulto se deposita la garantia y la seguridad
para llegar al final del juego dramético.

Estas reglas al ser preestablecidas, tienen por obje-
to formar el habito de {os nifios.

El profesor deberé insistir en un primer periodo en
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la repeticién de la sucesion de las distintas actividades
hasta gue la secuencia se haga espontanea.

El hecho de que las reglas se interioricen y sean co-
nocidas y aceptadas por todos, hard que se cumplan
sin ningtin esfuerzo consciente manifiesto. Esto per-
mitird que los jugadores las usen como plataforma
para investigar y lanzarse al descubrimiento de otros
matices, internandose en situaciones cada vez més
profundas y creativas.

Esa es una de las razones por las cuales insistimos
en que la “Dramética Creativa’” pase a ser una materia
del plan de estudios porque creidndole a los nifos el
habito, ser& mas facil para el profesor coordinar una
actividad que paraddjicamente deberd ser nueva vy
sorprendente todos los dias.

EVALUA A CADA UNO SEGUN SU
DESARROLLO

En el capitulo Il ya hemos desarrollado con ampli-
tud y en forma objetiva el tema de las evaluaciones,
con la planificacién y sus correspondientes fichas.

Aqui vamos a sefialar uno de los huecos que que-
dan en manos del profesor y es el hecho de que en
cada clase, él tendré que evaluar a cada uno de los ni-
flos segun su desarrollo. La conveniencia o el momen-
to de esas evaluaciones personales sélo las podréd me-
dir él.

Nosotros solamente le sefalamos que la evalua-
ciébn de nifos de seis afos es distinta a la de doce
afios porque cada edad necesita recibir del adulto que
los conduce algo distinto.

Ademds existen diferencias notables en nifios de
las mismas edades, lo que hace mas sutil el problema.
Seria redundante decir que nunca dos niflos podran
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expresarse igual, aunque apliquemos uniformemente
una misma técnica. Se debe alentar a cada uno para
que sea como es.

El adulto debe respetar esas diferencias y tener su-
ficiente habilidad para evaluarlas. No hay que conse-
guir que todos los nifios de la clase sean iguales, se
comporten todos bien y quieran jugar a los mismos te-
mas sin ningun tipo de disidencias.

Lo que si hay que conseguir es que cada uno se ex-
prese de acuerdo a sus necesidades en un juego dra-
matico que lo Unico que debe exigir es que tenga re-
glas comunes aceptadas por todos.

Una de las premisas sobre las que se basa esta
evaluacién es que los trabajos se evalGan en si mis-
mos y en relacién a los antecedentes del nifio.

Las comparaciones con sus compaferos no le pue-
den servir de ninguna manera a aquél que esté lu-
chando con sus personales problemas expresivos y a
quién no hay gue ponerle metas que no le correspon-
dan.

“Tienes que hacer igual que Juana” o "'Habéis visto
lo que hizo este grupo, bueno, todos tienen que hacer
lo mismo’. Sila expresion es la revelacion de uno mis-
mo no hay que comparar a unos con otros. Es necesa-
rio recordar que importa mucho mas el proceso que el
resultado.

Lo més probable es que un nifo al intentar imitar al
otro se frustre en la tentativa y entonces es cuando se
puede perder la batalla, porque si su expresiéon no se
exterioriza, con seguridad que se metera para dentro.

La evaluacién es para cada nifio independiente de
lo que vaya consiguiendo el grupo, ya que cada uno
necesita ir logrando éxitos personales de acuerdo a su
capacidad, lo que también le ayudara a integrarse al
grupo.

Una evaluacién justa puede ayudar mucho a un
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niflo en sus intentos expresivos, cambiando el concep-
to de si mismo y sus expectativas en cuanto a su pro-
pio comportamiento.

Importa muchisimo lo que el profesor le dice, como
se lo dice y cuando se lo dice en una comunicaciéon
que no sblo sera verbal sino que ademas incluye la ex-
presidn del rostro, la postura corporal y los deseos que
se tengan de ayudar a ese nifio.

Evaluar razonablemente las capacidades de cada
uno segun su desarrollo, sin ser demasiado parco pero
tampoco sin exagerar es otra de las tareas formativas
del profesor de “Dramética Creativa”.

INDUCE AL CONOCIMIENTO

Si en base al criterio piagetiano definimos el proce-
so del conocer como el completar lo que se ve con lo
que se sabe, la clase de "Dramética Creativa” aporta
una sucesién continua y encadenada de situaciones
donde la inducciéon del maestro sirve para estimular
las dos facetas antes mencionadas de lo que seria el
conocer,

Supongamos que un nifio de seis afios llamado
Juan sabe que hay barcos que surcan las aguas desde
un pais a otro. Pero lo que no sabe Juan y si sabe Pe-
dro porque ha viajado en barco es que en cada cama-
rote hay espacio para dos personas y por lo tanto dos
literas y por lo tanto dos armarios y un bafo y...

También podria ocurrir que ni Juan ni Pedro ni nin-
gun otro nifo de su grupo lo sepa porque nadie ha via-
jado en barco, pero sin embargo les atrae ese tema
porque el dia anterior todos juntos fueron a ver el film
“La aventura del Poseidén”.

Ese hecho generard una dramatizacién muy pareci-
da a la pelicula pero muy distinta de la realidad de un
viaje en barco, lo que da la posibilidad al profesor de
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marcar las diferencias entre las fantasias “poseidonia-
nas” y un viaje maritimo en condiciones normales a
cualquier lugar del mundo.

Es evidente que hay conocimientos adquiridos y
conocimientos por adquirir que serdn incorporados
como resultado de la interacciéon del nifio con sus
compafieros y con el adulto.

Lo que debe quedar claro es que el conductor de
juegos dramaticos al proponer una clase de “DramAti-
ca Creativa” esté proponiendo al mismo tiempo una
situacién de aprendizaje activa donde el conocer va
de la mano del jugar y que inducir al conocimiento
no es sélo referenciar el trabajo al aspecto intelec-
tual sino que los aspectos recreativos vinculados a la
dramatizacién aportan constantes posibilidades de co-
nocer mas y mejor.

POSIBILITA LA IDENTIFICACION

El profesor de Preescolar y de Educaciéon General
Bdsica no es Unicamente un transmisor de conoci-
mientos racionales, puesto que se ha comprobado que
el nifo adquiere unidades de comportamiento obser-
vando e imitando a otros.

También se aprende de la interaccién y la imitacion
social.

Es asf como en la vida infantil encontramos mode-
los imitables que posibilitan la identificacién. Ellos son
los padres, los profesores, los amigos y las personas
famosas.

Esa identificacién que produce cambios de com-
portamiento en el nifilo provoca en él las siguientes ac-
titudes:

1) Copia de una pauta de respuesta inédita que no
figuraba en su repertorio de comportamientos.
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2) Modificacién de sus propias respuestas estable-
cidas, ajustando los limites de su comporta-
miento (si el modelo se expresa de tal manera y
es tolerado entonces yo también puedo).

3) Iniciacién de un comportamiento por los indi-
cios dados por el modelo (en este caso el mode-
lo le facilita la respuesta a través de una induc-
cién).

A continuaciéon desglosaremos este tema enfocan-
do los aspectos profesionales y humanos del profesor
y el hecho de que es un modelo de expresion para la
comunicacion.

POR LO QUE HACE COMO PROFESION Y
POR LO QUE ES COMO PERSONA

El profesor de Preescolar o el profesor de Educa-
cién General Bésica que tenga a su cargo las clases de
“Dramaética Creativa” estara ejerciendo una profesion
técnica como la de un ingeniero, pero a la vez huma-
na, como la de un psicologo y creativa como la de un
artista.

Las necesidades profesionales que requiere esta
materia son:

— Conocer la utilizacién del juego dramatico y habi-
lidad para explorar sus posibilidades.

— Conocer el desarrollo evolutivo del nifio.
— Poseer una cultura general amplia.

— Habilidad para emplear en clase materiales y dis-
tintos estimulos motivacionales.

— Habilidad para evaluar los trabajos de los nifios y
sus adelantos.
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— Poseer gran confianza en si mismo, flexibilidad y
adaptabilidad.

El profesor tendrd que poseer una serie de aptitu-
des y las técnicas profesionales relacionadas con la la-
bor cotidiana de un profesor de Preescolar o EGB pero
también entusiasmo, vitalidad, imaginacién, sentido
del humor y curiosidad.

Profesionalmente en su carécter de profesor de
“Dramadtica Creativa” es responsable de la formacién
expresiva de sus alumnos y trabajard permanente-
mente con los impulsos vitales de los mismos. Debe
saber que tiene que producir cambios en la expresivi-
dad de esos seres que conviven a su lado para que
crezcan arménicamente equilibrados.

Debe ser consciente del papel que tiene como lider
natural de un grupo humano y que la titulacién en una
escuela de formacioén de profesorado no garantiza su
capacidad para liderar. Si no se poseen naturalmente
las actitudes béasicas que un buen liderazgo exige, de-
beran ser adquiridas en la practica.

Como profesional debe saber que dispone de un
instrumento técnico para favorecer el crecimiento de
sus alumnos, pero que tendrad que usarlo con autenti-
cidad y con amor porque esos factores incidiran en la
labor expresiva de los nifos.

Sélo una gran conciencia profesional y una madu-
rez como persona haran que su tarea sea todo lo posi-
tiva que tiene que ser.

El profesor es “él"”" y su “profesién”. Todas las con-
diciones profesionales estan estrechamente ligadas a
su persona.

Y asi como profesionalmente entrega y recibe de
sus alumnos, como persona tiene que estar dispuesto
a dar y recibir efecto.

Sabemos que las necesidades de afecto se dan en
todos los seres humanos y muy especialmente en los
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nifnos. El profesor de “Dramdtica Creativa” puede lle-
gar a ejercer en ese sentido una gran influencia sobre
sus alumnos y muy particularmente sobre aquellos
que se sientan inseguros por carencias afectivas.

Si el profesor es amplio y abierto y actlia como per-
sona, recibird a sus educandos también como perso-
nas que por identificacion se abriran a él.

Asi se generaré inevitablemente una corriente mu-
tua con dos canales por donde correra de ida y vuelta
ese ‘dar y recibir” afecto.

Esa corriente de carifio, amistad y respeto no hara
mas que reforzar una buena comunicacién, un mejor
clima grupal y una situacién de convivencia apta para
resolver todos los problemas que se vayan presentan-
do.

MODELO DE EXPRESION PARA LA CO-
MUNICACION

El profesor, por la cantidad de horas diarias que
convive con sus alumnos y por las posibilidades de in-
dentificacién que brinda a sus educandos es una figu-
ra muy poderosa para producir modificaciones en el
comportamiento social de los nifios,

De acuerdo a encuestas realizadas entre los mis-
mos nifos en escuelas de Estados Unidos, para deter-
minar cuales eran las pautas de comportamiento de
los profesores que les eran més atractivos, podemos
deducir que el profesor debe ser:

Calido, comprensivo y amistoso.
Organizado, responsable y sistematico.
Estimulante, 4gil e imaginativo.

Y sobre todas esas cosas, el profesor de “Dramati-
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ca Creativa” que quiera ser un modelo de expresién
para la comunicacion debe ser:

Humano

Comunicativo
Espontaneo

Desinhibido y
Corporalmente expresivo

Todos estos aspectos se resumen finalmente en un
individuo capaz de transmitir a los demas y a su entor-
no, una conducta activa, vital y verdadera, lo que con-
figura el modelo perfecto para movilizar a sus alumnos
a ser activos, vitales y verdaderos.

INTRODUCE A LA CULTURA

El Teatro, como actividad humana es un medio de
comunicacién cultural que registra la evoluciéon del
hombre y es una crénica viva del movimiento histori-
co, ademas de ser reflejo del clima politico y social de
una determinada época.

El educador no debe ignorar la evolucién por la que
el Teatro atraviesa visto que, como otros elementos
de cultura, refleja innovaciones humanas y sociales
que importa registrar.

El Teatro, llevado a la escuela, es un medio de
transmisién de cultura que sirve de apoyo para crear
un bagaje cultural no por métodos pasivos sino por
procesos vivos y activos.

En una ensefianza humanista como creemos que
tiene que ser, el Teatro, dado su complejo caracter ar-
tistico debe ocupar un lugar preponderante, puesto
gue en él se puede participar en la magia de una expe-
riencia a la vez individual y colectiva y trabar un cono-
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cimiento simultdneo de una manera directa con la lite-
ratura, la poesia, la musica y la pléstica.

El contacto con el arte desde la infancia provocara
estados emotivos que le facilitaran al nifo el descubri-
miento de nuevos valores y nuevas experiencias.

La practica metddica y persistente del juego dra-
matico en la escuela, ademés de ser un trabajo escolar
ameno y comprometido, puede entenderse como un
hecho cultural.

En una interrelacién dialéctica donde el profesor se
une afectivamente con sus alumnos en momentas vi-
tales, frescos y espontaneos, podemos llegar a hablar
de Juego-Cultura-Vida.

Dise Josette Voluzan en su libro (9) "La compren-
sién del hecho teatral v el desencadenamiento de la
actividad creativa son en si mismos culturales y supe-
ran tanto a la pedagogia dogmatica como al la ex-
prexion incontrolada. En este doble aspecto, el teatro,
medio privilegiado para introducir el arte en la escuela
sin el riesgo de un esteticismo o intelectualidad exce-
sivo, permite una especie de reconocimiento pedago-
gico aportando situaciones de trabajo inusitadas.

Maestros y alumnos experimentan cambios direc-
tos, itinerarios imprevistos y en resumen, el despertar
y la creacion en comun”,

(9} El nirio, el teatro y la escuela, C. Dasté, Y. Jenger y J. Volu-
zan. Editorial Villalar, Madrid.
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A LOS EDUCADORES:

Este libro es para ser leido y para ser aplicado
en la Escuela.

La teoria del juego dramatico que hemos ex-
puesto en las pdginas precedentes, debe ser lle-
vada a la practica para constatarla, cuestionarla y
enriquecerla.

Como autores nos interesa poder responder
las consultas de carédcter didactico que se nos
quiera formular y conocer todas aquellas expe-
riencias que se puedan generar a partir de la apli-
cacion del juego dramético en la escuela.

En este sentido podéis enviar el impreso re-
cortable gque se inserta a continuacion a CANI-
LLAS, 91 - 2°-D. MADRID-2, con la seguridad
de que recibiréis pronta respuesta.

Muchas gracias.

Jorge Eines Alfredo Mantovani
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Este libro, que es el resultado de muchos afios
de trabajar paralelamente con nifios y adultos, contie-
ne el "Sistema de Teatro Evolutivo por Etapas” que
intenta proporcionar a cualquier profesor interesado
en el tema, una visién clara de los criterios y la forma
de trabajo a emplear en las distintas edades de los ni-
fios que cursan la EGB y la Educacién Preescolar.

El libro, al plantear la existencia de la ""Draméti-
ca Creativa” con una técnica precisa, sus comporta-
mientos simbélicos y sus procesos de alaboracion, fa-
cilitara sin duda que se pueda pensar an su inclusion
en el rea de la Expresién Dinamica y en los planes de
estudio de las Escuelas de Formaci6n del Profesora-
do.

En Gltima instancia, su intencidén primordial es la
de contribuir a superar las carencias qua supone adu-
car sdalo el intelecto, estimulando al ensefiante a in-

sertarse en el actual proceso educativo de la mano de

una actividad liberadora para si mismo y para los edu-
candos,

Jorge Eines, director de teatro, es actualmenta
profesor de interpretacion de la Real Escuala de Arta
Dramatico de Madrid. Alfredo Mantovani, es actor y
director teatral. Ambos son profesores de "Dramaética
Creativa’’ en el ICE de la Universidad Complutense
de Madrid y dedicados habitualmente a la pedagogla
teatral, han volcado sus ultimas experiencias en la in-
vestigacion y aplicacién del teatro en la ascuela.
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