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EL TEATRO ESCOLAR

El teatro en la escuela primaria es de gran impor—-
tancia en la formacidén integral del nifio y brinda oportuni-
dades al maestro para que rodee al educando del ambiente —-
ameno y natural que es imprescindible a éste en su desenvol
vimiento emocional, social, fisico y cultural. Para que de
sarrolle sus habilidades artisticas, incrementando asi su -
poder creador y brinddndole la guia y orientacidn necesaria
para que haga buen uso del tiempo libre no sélo dentro del-

aula sino también en su hogar.

Es el teatro un género dramdtico al servicio de la-
pedagogia moderna cuyos principios exiger una educacién in-
tegral y activa, como también métodos amenos de enseflanza y

atencidn a los intereses de los educandos.

Fs el teatro escolar el que educa y divierte a la -
nifiez; el teatro que estudia la psicologia infantil cume—--
pliendo asi los elevados fines de educacidn estética y que-

es mensajero eficaz de ética, civismo y de cultura general.

E1l fin del teatro escolar no es otro que el de ayu-
dar a la escuela y al hogar en el conocimiento del nifio pa-
ra que se desenvuelva eficientemente en ia vida, siendo - -
4til a 61 mismo, a la familia y en general, a sus semejan--

tes.
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Para lograr estos objetivos no es suficiente ins—--
truir al nifio en conocimientos cientificos y prdcticos para
que mafiana tenga el bienestar econdémico a cambio de un tra-
bajo determinado, ILa educacidén no persigue uUnicamente dar-
conocimientos que puedan traducirse después en una bonanza-
econémica, No, la meta mds importante de la educacidén inte
gral, es sin duda, alcanzar planos elevados de perfecciona-
miento moral y estético para gozo del espiritu a través de-
la emocidn y el placer que nos proporciona el arte en todas
sus manifestaciones. DPero este gozo estético sbélo puede lo
grarse en la edad adulta, nutriendo el alma del nifio, dosi-
ficada y progresivamente, con emociones y experiencias deli
cadas y hermosas, con formas artisticas que gradualmente va
yan forjando en el ser humano una mistica positiva de noble
za y comprensién, de amor a los semejantes, devocidn por lo
bello y admiracién por lo grande y por lo heroico.

Y nada puede igualar a la forma dramdtica en esa —-
tarea de nutrir el alma infantil con emotivos didlogos, con
acciones amenas, con plasticidad sugerente, con ejemplos de
nobleza y heroicidad, con agilidad de ingenio y exaltacidén-

de virtudes,

Con el fomento del teatro escolar en nuestra escue-
la primaria no se pretende "formar artistas" sino proveer -
una influencia positiva de las cosas bellas sobre el espiri

tu infantil, despertando su sensibilidad ante los valores -



estéticos,

del

‘9,
10,

1.

12.

13.

14,

15,

Debemos pues considerar como objetivos principales-

teatro escolar los siguientes:

Fomentar el desarrollo del poder creador del nifio,
Lograr la formacién estético-recreativa del educando,
Sociabilizar al nifio.

Ayudar a la orientacidén vocacional del alumno.
Explorar las aptitudes artisticas de los nifios,
Ofrecer al niflo suficientes y variadas oportunidades—-
para expresar sus ideas usando los distintos modos de-
locucién,

Fomentar la observacién del alumno,

Contribuir al enriquecimiento de la vida interior del-
nifio y capacitarlo para que exprese su sentimiento.
Fomentar el sentido del humor en el nifio.

Desarrollar y estimular la imaginacidén y la sensibili-
dad artistica,

-

Cultivar en el alumno la actividad favorable hacia el-
buen uso del tiempo libre, ensefidndole a usar correcta
mente sus ratos de ocio.

Fomentar la observacidén en el alumno.

Ensefiar al alumno a aprovechar los recursos del medio.
Impulsar por medio de las actividades artisticas el --
orden, el aseo, el gusto por lo bueno y lo bello.

Estimular el aprovechamiento del teatro escolar en la-
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elevacidén de la vida familiar y en el desarrollo de las
actividades econdmicas de la comunidad.
16. Propender al mejoramiento del medio ambiente a base del

desarrollo del buen gusto y del juicio estético de cada

alumno.
17. Contribuir a la formacidén de la conciencia nacional in-

teresando a los nifios en el folklore y en la apreciga~——

cidn estética de 1o nacional.

El teatro, a través de su historia, nos muestra en-
forma indiscutible, su fuerza y su calidad como elemento de

orientacidn, de difusidén cultural y de difusidn estética.

El teatro escolar para ser reconocido como tal, de-

be cumplir la funcidn de ensefiar divirtiendo o sea que pro-

duzca emociones placenteras enseflando y corrigiendo defec—-
tos.

Es conveniente aclarar que lo gque entendemos por —-—
teatro escolar, no es solamente el teatro que realizan los-
escolares dentro de las escuelas, sino el teatro actuado o-
no actuado por los escolares, realizado dentro o fuera de -
las escuelas y que tiene las caracteristicas y objetivos se

flalados anteriormente,

Muchos maestros cometen el grave error de querer ha
cer en sus escuelas un teatro que estd muy lejos de ser un-
teatro educativo en la significacidén amplia que debe tener-

para los educadores,
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En cambio hemos asistido a representaciones dramétl
cas realizadas por aficionados, fuera de las escuelas, en -
la que tal vez sin saberlo, estaban realizando todos los ob

jetivos del teatro escolar.

El teatro como todas las artes, las ciencias y las-
doctrinas, suele ser deformado por algunos y mal utilizados
por otros. La generalidad de los maestros, conscientes de-
su misién, no deben aceptar deformaciones negativas ni de -

la ciencia ni del arte.

Si el arte dramdtico en general es reconocido como-
uno de los medios de elevacidén cultural y perfeccionamiento
individual podemos decir entonces que el arte dramdtico de-
tipo escolar, es un elemento extraordjnariamente valioso pa
ra la educacidén y la instruccidn de toda clase de escolares,
nifios, jévenes y adultos, puesto que se apoya en los princi

pios pedagdgicos que son:

A, Educacidn integral y activa,
B., Amenidad en los métodos de enseflanza.
C. Actitud respetuosa para los intereses de los educandos-

y atencidén para esos mismos intereses,

Para la existencia del teatro escolar, sélo se re—
quiere que maestros y autores dramdticos impriman a su tra-
bajo las caracteristicas que reclama toda obra de teatro —-

destinada a cumplir una funcidn pedagdgica.
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Ahora veremos cémo debemos ensefiar al nifio en la es

cuela primaria a "hacer teatro escolar".

Podemos dividir los seis aflos de estudio de la es~-
cuela primaria en dos etapas:
I. Primero, segundo y tercer grado. (agui podemos incluir
el Jardin de Infantes.

II, Cuarto, quinto y sexto grados.

Su edad y naturaleza, las necesidades psicoldgicas-
¥y las tendencias artisticas varian en cada una de estas dos

etapas, entonces hay que aplicar métodos distintos pero en-

ambos casos valiosos,

Con los mds pequefios usaremos el "Juego Dramdtico"-
que consiste en el juego de imitacidén o las imitaciones en-
el juego que hacen los nifios, por lo regular de asuntos es-
cogidos por ellos mismos o sugeridos por el maestro, en 1los
que sSe promueven emocioneg placenteras y se da a los impro-
visados actorcitos y al auditorio infantil, un mensaje edu-
cativo., Una moraleja, la enseflanza de un principio social,
la objetivacidén de un problema sencillo que se resuelve en-—
favor de la moral; la disciplina o el mejor conocimiento de
las cosas es suficiente dosis diddctica paré que el juego
dramdtico cumpla su cometido. ILas decoraciones, el vestua-
rio, las luces son raramente usadas; si esta representacién
se realiza ante un auditorio, debe considerarse como una na

tural demostracidn.
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El juego dramdtico obligard al nifio a observar a —-
fin de representar bien; y para representar bien necesita--
resolver toda clase de problemas de orden intelectual y cor
poral., Adquirird asi mayor conciencia de sus buenas cualida

des y de sus limitaciones,

Llevado por el juego un nifioc no piensa en reprimir-
se: la forma como en él se comporta, revela sus tendencias-
intimas, su naturaleza profunda., EL maestro deberd sacar -
partido de esto y por medio del juego dramdtico ayudard al-
nifio a desprenderse de su timidez, reducird las pretensio--
nes injustificadas de otro, combatird el individualismo de-
éste, probard la paciencia de aquel, liberard las fuerzas -
de imaginacidén o las disciplinard, corregird la negligencia,

etc,, etc.

Este ahondamiento del cardcter por medio del juego-
dramdtico nos demuestra el inmenso alcance social que de é1

se desprende.

El juego dramdtico es obra artistica que el nifio de
senvolverd mds armoniosamente si se toma en cuenta su capa-
cidad y el modo de llevarla a cabo, Este resultado serd al
canzado por los ejercicios que justamente se han llamado —-
"Juegos Dramdticos", que no son otra cosa que meros procedi
mientos pedagdégicos teniendo como fin el dar cierto atracti

vo a 1la enseflanza de las diversas materias escolares,

En la mds tierna edad la actividad fundamental del-
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nifio consiste en jugar; sus responsabilidades de trabajo —-
son insignificantes y no rebasan los limites del mds simple

autoservicio: aprende a caminar sélo; a comer, a vestirse.

En la edad escolar el trabajo ocupa ya un lugar mds
importante e inviste mds responsabilidad; se trata ya de un
trabajo que se aproxima a la actividad social y que estd —-
vinculado con conceptos definidos y claros referente a la -

vida futura del nifio.

Para educar al futuro hombre de accidén no se debe -~
eliminar el juego sino organizarlo en tal forma que sin des
virtuar su cardcter, contribuya su proceso a educar las cua

lidades del ciudadano y trabajador de maflana,

En todo buen juego existen esfuerzos fisicos y men-
tales, Si se obsequia al nifio con un mufieco mecdnico y é1-
se limita a observarlo pasivamente todo el di;, divirtiéndo
se porque el padre le da cuerda haciéndolo funcionar, no ha
brd alli nada construciivo, El nifio permanece inactivo - -
pues su participacidén se reduce a mirar. Si todos sus Jjue-
gos son de esa indole se convertird en un hombre pasivo, ha
bituado a mirar el trabajo ajeno; carente de iniciativa, —
falto de costumbre de crear, de vencer dificultades. EL --
juego desprovisto de esfuerzo y de actividad produce efec—-

tos negativos,

Bs pues "el juego dramdtico" uno de los medios mds-—

seguros para conservar al nifio el gusto de la creacidn geng
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rosa que le procura el juego, desarrollando sus aptitudes -
de imaginacidén, de reflexidén, sensibilidad, sentido social,

en libre desenvolvimiento de su cuerpo y de su espiritu.

Para realizar el juego dramdtico el maestro debe te
ner la precaucidén de organizar sus sesiones en las mejores-
condiciones que sean posible. Jamds ha de perder de vista-
que el factor esencial del éxito pedagdgico es la libertad-

en la organizacidn.,

De seis a doce afios (los de los seis grados de la -
escuela primaria) forman un buen equipo. Si son mds de do-
ce, serd preferible dividir el grupo en dos equipos, segun-
la edad y las afinidades., Bien entendido, el grupo serd —-

mixto si fuera posible,

Si el maestro dispone de un importante grupo de ni-
flos ( de cuatro a seis equipos ) le convendrd formar sus —-—
equipos en funcidén de 1la edad ( los mds pequelios, 1los pe--
quefios, medianos y mayores ). Ademds seguramente, tendrd -

que buscarse otra maestra como asistente,

Hay que exigir que los nifios se vistan con ropa adg
cuada para el juego: pantalones de gimnasia ( nifias y varo
nes ), cuello abierto para respirar mejor, zapatillas o - -
pies descalzos, pero no zapatos. FEl nifio tiene que sentir-

se cémodo, Los alumnos deben confeccionarse una mdscara de

juego individual.,
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No es necesario que esa mdscara muestre una expre—-
sién especial, sirve, en primer lugar, para ocultar el ros-
tro. No importa que sea de papel pegado, de cartulina, re-

cortada o de tela., FEl nifio la pintard a su gusto.

Necesitamos un lugar tranquilo, sin mirones que sdé-
lo pueden perturbar la libre expresién de los nifios, aunque
guarden silencio, Lo ideal es el salén de actos, con su fa
ro y su rampa; la magia del teatro ayuda enormemente & ——m—-
crear el juego. De una manera general, basta una habita—--
cién amplia, sala de juegos o aula vacia, sala de recreo o
hasta cuando no llueva, el patio de la escuela. En lo posi
ble, los nifios deben sentirse "en su casa" y, si tienen el-
permiso, decorar su sala y reunir en ella al material nece-~

sario para sus actividades.

El maestro debe contar con un minimo de elementos -

indispensables;

Cubos de distintas alturas ( 35 cms. para los pe--
quefios, 45 cms. para los grandes ), lo bastante sélidos co-

mo para poder subir sobre ellos,

Una alfombra o algunas frazadas viejas para las cal
das y las acrobacias, Un instrumento de percusidr. ( pande
reta, tambor ) y, si es posible un instrumento de misica --
( acordeén, piano, guitarra, flauta, ) o un tocadiscos con-

algunos discos variados ( marchas, jazz, viejos fox-trots,
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misica de ballet ), Si se dispone de medios hay que tratar
de completar este material bdsico con otros elementos que -
favorecen el juego y permiten ademds, lograr combinaciones-
de decorados muy Utiles para el montaje de una obra dramdti
ca. Practicables de diferentes tamafios y una escalera de -

cuatro o seis escalones.

Uno o dos biombos de cuatro hojas en dos colores --
( anverso y reverso ). La sesién debe desarrollarse con un
espiritu de franca alegria, pero también, y sobre todo, con
toda calma, factor fundamental de toda creacidn artistica.
Al principio le costard bastante al maestro lograr un silen
cio provechoso; deberd confiar en el interds del juego y en
la atencidn colectiva ( en estos casos la misica es una —-
ayuda eficaz ). Hay que acostumbrarse pronto a expresarse,
primero con un minimo de palabras y luego, cada vez que seéa
posible, unicamente con gestos; el silencio del maestro - -
trae, automdticamente, la tranquilidad y la disciplina es--

pontdnea.,

Desde las primeras sesiones, el nifio se halla solo-

frente a sus compafieros., Estd "vacio de ideas" y espera la

ayuda del apuntador, DPone una risa de conejo, se contonea-
0 permanece completamente inmévil, el enitrecejo fruncido y-
la mirada baja., Le hacemos representar mimicamente una can
cién que sus compaileritos cantan a coro: se anima, esboza --

algin gesto timido. Si se atreve y cobra valor podrd descu
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brir un juego divertido, pero cuya espontaneidad se halla -
trabada por las miradas que echa sobre el auditorio. Cuan-
do le pedimos que "la emprenda con una cancién", se desata-
el delirio, Esta conducta es corriente y normal: el nifio -
es un imitador nato e imita lo que ha visto hacer en vez de
pensar en lo ghe hace. De hecho, no pienfa; su atencidén es

t4d fijada en las reacciones de "su publico".

8 Debe entonces el maestro, hacerle comprender que es
t4 solo en su obra, que no se trata de imitar, sino de —----
crear.

Los primeros juegos consisten en evitar, en lo posi
ble, ese contacto actor-espectador, fijando la atencidén en-
otra cosa que las burlonas miradas de los compafieros. Hay-
que tener al nifio "en ambiente" desde un principio y como -
estd amurallado detrds del ;qué dirdn?, hay que ayudarle a

descubrirse a si mismo.,.

He aqui un modo excelente de proceder: contar una -
historia sencilla, lentamente, en primera persona; a medida
que se desarrolla, el nifio la interpreta.

"Paseo por la playa -mojo mis pies en el mar- ;Mi-
ra un cangrejo!- El sol no me deja verlo bien- ;Sale huyen
do! ;Mala suerte! ;Qué lindas conchitas! Tomo una-la a--
bro para ver que tiene dentro- ;Oh, es una almeja- Ay, -

me mordid!-~ ;Qué dolor!- etc., etc,

Asi el nifio se hace al juego del actor, olvida los-
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decorados, los compafleros, su atencidén estd captada, la - =
creacidén dramdtica surge de si misma. "Ahora sigue solo".
3i se "bloquea", no hay que insistir; otra vez serd; si in-

venta una continuacidn a la historia el juego estd ganado.

Luego pasamos a otro tipo de juego que consiste en-
hacer descubrir al niflo, paso por paso, todo lo que hay de-
falso, de inverosimil o de superfluo en su juego. Aprende-
asi a despojar su interpretacidén de los malos hdbitos, los-
tics o las repeticiones, para guardar tan sélo el "fondo",-

es decir el gesto sencillo y preciso.

Partir de un tema elemental, como: "Vienes del mexr

cado con una bolsa de frutas, abres la puerta de la casa y
pones el paquete sobre la mesa'.

Designar a un alumno para la interpretacién y a ——-

otro para que -1lo observe detenidamente,

Se cambian los papeles; el que observaba interpre-

ta, teniendo en cuenta sus propias observaciones,

El primero retorna a la interpretacidn, y encarga-
mos a una alumna que diga "corte', cada vez que un error -
le llame la atencidén. El segundo alumno vuelve a su punto

de partida.

Que uno de ellos busque un tema sencillo. Lo in--—
terpreta una vez y lo vuelve a representar, mientras el --

otro cuenta su contenido en voz alta.
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Estos juegos ofrecen la ventaja de eliminar no sé-
lo 1o superfluo, dar un justo valor a la exactitud del ges
to o de la postura, sino también de desarrollar el sentido

critico y la observacién,

Ahora ha llegado el momento de que el nifio sepa --
amueblar su ambiente y rodearse de los elementos constitu-
tivos del dramaj ha de descubrir personajes, concretar dis

tintos lugares, crear la intriga o la aventura.

I, Solo: corposicidén de un personaje tipico ( viejo, -
militar, mendigo, ciego ), encontrar su silueta, sus

tics. sus maneras de caminar, etc,

Introducir su personaje en un decorado: creacién -
del decorado sobre una superficie vacia, hacer comprender-
el lugar de los muebles, la utilidad de los accesorios ima

ginarios.

Hacer evolucionar el personaje dentro de su recin-
to y buscar la accién propia para despertar el interés dra
mdtico.

Finalmente encontrar el desenlace, Jamds terminar
un juego dejdndolo en "el aire", E1l nific cuenta una histo
ria, esa historia debe tener un fin y a €1 le corresponde-

encontrarlo.

Miltiples variantes pueden introducirse en esos —-

juegos ( Creacidén del juego partiendo de un decorado ya -
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existente., Aparicidn de comparsas, cuya presencia hay que
hacer sentir, etc. Creacidn con mdscara y traje correspon

diente ) .

ITI. En _grupo:

Esto es dificil de llevar a cabo al principio, pe=-
ro resulta necesario desde el momento en que el nifio es ca
paz de dominarse 1o suficiente como para admitir el repar-
to. In efecto, ha de saber no sélo a dénde va é1 mismo, -
sino también tomar en cuenta el juego de los demds, Si-ca
da uno actia por si mismo, el juego no tiene valor alguno;
si, por el contrario, el juego permanece colectivo, se.deg

prenderd de é1 la- esencia misma del teatro puro.

Para los grupos podemos utilizar los juegos plani-

ficados., Ejemplo:

Entre dos, luego tres y después cuatro personajegww§§
Sobre una historia relatada por el dirigente del juego o,-
mejor audn, inventada por los nifios. ( Se puede repetir in

virtiendo los papeles ).

Texbiér. los juegos improvisados: Entre dos o tres
que improvisan sobre un tema previamente elegido, ( Este-
juego, muy dificil, es un verdadero test ie la evclucién -

dramdtica de los nifios ).

El juego estd realmente logrado desde el momento -

en que los gestos o actitudes de uno responden a los ges--
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tos y actitudes de los otros. ( Ej: el pescador y el pez.

En la escuela: el director, el maestro y el alumno.

Después de estos juegos, el nifio tomando concien--—
cia de la utilidad de su esfuerzo, se desenvuelve en la --
creacidén artistica, Llega a gustar de la belleza pldstica
del movimiento, de la exactitud y la precisidén del gesto,-
de la alegria de contar su historia, del deseo de hacer —--
compartir esa slegria; en una palabra de la obra bien he--
cha,

Presentaré algunos temas de juegos que el maestro-
0o el nifio pueden y deben completar para llegar al perfecto

dominio de la interpretacidn,

I. ENTRENAMIENTO CORPORAL:

Esos juegos ponen en prdctica las distintas técni-
cas bdsicas del dominio corporal. Hay que entrar en ellos
al comienzo de la sesidén y practicarlos en una atmésfera -
de alegria, para quitarle el cardcter de "ejercicio" que a

veces pueden revestir,.

1. Relajacién

a) "El mufieco de trapo"; control de relajacién. ELl bra
z0, la mufieca, la cabeza, el ironco, deben caer flo-

jos cuando uno los levanta.

b) E1 juego del trapecista, relajacidn en el movimiepto

-\

en busca del centro de gravedad. dl
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c¢) E1 tren nocturno ( en grupo ); sentado con la espal
da en la pared, relajarse lentamente, como los pasa-

jeros que se duermen,

2. Respiracidn:

a) El1 explorador agotado: hacer comprender el drama por

el ritmo de la respiracidn,

b) El boxeador: respiracidén rdpida. Juego de entrena—-—

miento ( saltar la cuerda ) y de la pelea.

¢) El refrenado: respiracién profunda. Desarrollar un-
gesto cualquiera en tiempo retardado, cuidando de —-

"portar el gesto" por la aspiracidén profunda.

d) La emocidén: indicar por la respiracién apoyada, di--
versos estados de emocidén ( angustia, terror, ale——-

gria, agotamiento ).

e) Respiracidén cortada por el esfuerzo; juego del levan

tador de pesas, del cargador, etc,

3. Marchas:
La prdctica de las marchas estd lejos de ser abu~-
rrida; hay que llevarlas en forma animada, al ritmo de pan

deretas o con misica.

a) Los nifios pueden realizarlas en forma individual o -
de preferencia en grupo ( fila india, de frente, en
circulo, serpenteando, etc. )

b) Marchas simples: muy lentamente, muy liviano, como -
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f)

g)

h)

i)
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un personaje de ensuefio, muy acentuada, marcando el-

ritmo con la punta del pie.

Marchas descompuestas: marcha de la garza, paso de -
ganso, pasar por encima de obstdculos mds o menos al
tos, distribuidos por la pieza, cambiar bruscamente-

la direccidén a un golpe de pandereta,

Personajes: indicar las caracteristicas de la marcha
de 1ns tipos elegidos ( rango-bailarina-jinete, - -

etc, )

Poses: indicar por la marcha cierto estado de dnimo-

( alegria, célera, inquietud, pena, orgullo, etc. )

Animales: tratar de hallar las caracteristicas de la
marcha de ciertos animales ( caballo, gato, pato, ——

mosca, etc. )

Drama: actuar y hacer comprender el desarrollo de --—

una accidn por el modo de andar de una persona.

Marchas combinadas: entre 2, 6, 12, marcando el paso

y siguiendo los ritmos seguidos por la pandereta,

Marchas compuestas entre 2 6 3, cada uno interpretan
do una compsocidén distinta, pero tratando de conser-

var la unidad del grupo.

Subir v bajar:

a)

Juegos sencillos, con ritmos variados, con movimien-



5.

b)

c)

d)
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tos descompuestos, en tiempo retardado.

Composiciones sobre personajes tipicos ( el sefior -
gordo, el jorobado, el hombre encargado de tocar las

campanas de la iglesia, la mujer coja, etc., )

Composiciones sobre un estado de 4dnimo: ( la buena-
noticia, la mala nueva, tengo suefio, me van a pegar,

etc., etc,

Juegos en grupos: ( unos suben, dos bajan ), sobre-

0 rimas de personajes ( encuentro en la escalera )e

Sentarse y levantarse:

a)

b)

c)

d)

e)

Juego en tiempo retardado, combinado de acuerdo con-

la respiracidn.

Juegos sobre ritmo de pandereta,

Composiciones individuales sobre distintas formas de
sentarse ( el timido, el pretencioso, el anciano, -
la seflora de visita, el nifio mal educado, el sacerdo

te, etc,

Composicidén en grupo: sala de 3spera en la clinica -
de un dentista, visita a casa de uno que estd enfer-

mo, fiesta en casa de un compafiero, etc.

Hacer comprender por la manera de sentarse, qué tipo
de asiento se usa: sillén, sofd, banco de madera, o-
en qué lugar uno se encuentra ( autobds, trem, auto

mévil, restaurante, etc. )
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6. Caer y levantarse:

T

a)

b)

d)

Marcha simple o descompuesta, desplomarse sobre un -
golpe de pandereta, luego de levantarse con respira-
cién y reanudar la marcha.

La marioneta: baila, tenida por hilos invisibles; se
suelta un hilo, luego otro ( relajacién parcial ),-
después se rompen repentinamente todos los hilos y -

la marioneta se desploma,

Composiciones individuales: tropezar con un obstdcu-
lo, desplomarse de cansancio, doblegarse bajo un far
do, recibir un pufietazo, un tiro de revélver, un bas
tonazo, etc., ser empujado desde atrds, caer como un

ebrio, como un payaso, etc,

Cafdas colectivas: caer en un montén, uno sobre otro,
y levantarse uno después de otro, caer en fila como-

las piezas del domind.

Equilibrio y desequilibrio:

a)

b)

Sobre una pierna: gesticulaciones, tratar de ver tan

lejos como sea posible,
Malas caidas ( hacia adelante y atrds ), cabeceos,

De a dos: luchas en equilibrio, rifia de gallcs, lu--
chas sobre un pie, carreras sobre una pierna, etc.,-
etc.

Sobre un ritmo: danza rusa, acurrucado, saltar sobre
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f)

- 21 -

un pie, los brazos cruzados, luego recaer, marchas -
ritmicas sobre una linea trazada en el piso, con un-
objeto sobre la cabeza, marchas descompuestas tenien
do una pelotita en una cuchara ( como obstdculos ),
subir y bajar teniendo un objeto en equilibrio sobre

la cabeza, etc.

Equilibrio en grupo: marcha en fila teniendo el pie-
del vecino, equilibrio sobre un pie, en linea, te-—-
niéndose por la mano a los o los hombros ( hacia —-

adelante, hacia atrds ).

Equilibrio acrobdtico: los pies en la pared, la rue-
da, hacer el "farol" sobre la cabeza y sobre las ma-

Nnos.,

8, Flexibilidad:

a)

Marchas interrumpidas por saltos hacia adelante, el-
cuerpo tenso hacia atrds, los brazos en la prolonga-

cién del cuerpo,.

b) Movimientos en el piso: hacer el puente, el prisione

c)

ro, las manos atadas a la espalda, haciendo esfuer--
z0S por romper las ataduras o alcanzar un objeto (en

la espalda o en el vientre).

Composicéiones: el matador (solo o con un toro), el -
jugado de basket-ball, la pantera, el sefior que cru-

za una calle, etc.
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d) Acrobacias: ejercicios con "ronzal" (cuerda tensa —-—
con una gasa alrededor de la cintura): salto mortal-
hacia adelante y atrds, vueltas de carnero entre dos,
uno por encima del otro, entre tres, el primero se -
apelotona en el suelo, el segundo salta por encima -
y se apelotona, mientras el primero se levanta y el-

tercero hace la vuelta de carnero, etc,

e) Movimientos en conjunto: el sol (abrirse en circulo
hasta llegar a la tensién mdxima hacia atrds) los bo

gadores, los segadores, etc.

9. Ritmos:
a) Marchas en ritmos simples o combinados, con deten- =

cién y reanudacidn, cambiando de ritmo.,

b) Improvisaciones sobre un ritmo dado, ritmar una im--
provisacién en la pandereta, desfile de diferentes -
personajes sobre el mismo ritmo o del mismo persona-

je sobre ritmos diversos.,

c) En grupo: los ciclistas (sentados sobre el respaldo-
de una silla, las manos apoyadas sobre el borde del-
asiento), indicar por el ritmo los accidentes del ca
mino (subida, bajada, curva, piedra), pegar por tvr
no con un martillo sobre una plancha hasta producir-

un verdadero redoble,
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II., IMAGINACION PLASTICA:

Estos juegos estdn destinados a desarrollar en el-

nifio el gusto por la busca del gesto y del movimiento, en-

un ritmo dramdtico., Deben ayudarle a tomar conciencia del

gesto amplio, de la eclusidn del movimiento, de la exacti-

tud de la expresidén, haciéndole desubrir su técnica por la

interpretacidén de su imaginacidn.

1. Inmovilidad y movimiento:

a)

b)

d)

Bisqueda de la posicidén ideal desde la cual puede ng
cer =21 movimiento.
El museo de esculturas: observacidn de una estatua -

(fotografia) y reproduccidén inmévil (autodominio).

Imaginar la actitud que un escultor daria a la mendi
cidad, la caza, Hércules, la misica, etc. (Componer-
un grupo, un monumento o una serie: las musas, las -

tres gracias, etc.)

Imaginar que una estatua cobra vida: continuar el --
movimiento; parar en seco a la voz de "corte", hacer
lo retorrnar por otro, luego por un tercero, etCe, ——

etce.

El despertar del monumento: un grupo de estatuas se-
despiertan, se desperezan, se animan por un momento,

luego retornan a su pose inmdévil.

2. Beclosidn:
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El robot: un robot que evoluciona sobre un ritmo y -
con un movimiento artificioso recibe el soplo de la-
vida y se convierte en ser humano que descubre la vi

da,

Eclosiones en grupo: la flor. Sentados en el piso -
en circulo, las manos en el centro. Buscar el ritmo
colectivo de la eclosidén de la corola; cada nifio re-

presenta un pétalo.

El mismo tema, partiendo desde el capullo (circulo--
de nifios arrodillados, replegados cabeza contra cabe

Za) .

El tronco: tres nifios acurrucados en el piso, las —-
piernas haciendo las "rafces", hacen nacer un 4rbol-
desde los retofios (brazos) hasta el despliegue de —-

las ramificaciones.

Sentido del espacio:

a)

b)

c)

El ciego: representar al ciego con su bastén. Hacer-
comprender por el juego el lugar donde se encuentra-

y loos obstdculos con que se topa.

Nocidén de lejania: mirar al horizonte, escuchar un -
ruido lejano, tratar de _legar a un objeto Zuera de--
alcance, mirar cémo pasa el avién. (El cuerpo ente

ro ha de participar en el esfuerzo).

Nocidn de lo invisible: ver pasar a un personaje ima
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nario seguir un partido de tenis, una carrera de =
caballos, etc,., etc,

d) En un espacio dado (cada vez mds ancho) tratar de —-

ocupar el lugar mdximo,

Bisqueda del gesto:

a) Juego cldsico de "oficios" (del carpintero, de la mo

dista, etc.) a realizar sélo o en grupo (dos o tres).

b) Dramatizar el gesto corriente, ensanchamiento, ara--
bescu, conviceidn (sin accesorios). Vestirse, des—-
vestirse, comer y beber, poner el cubierto, hablar -

por teléfono, darse en bafio de regadera, etc.

c) Bisqueda de la precisién: el mismo juego, pero insig
tiendo en un detalle determinado (comer fideos, un -

beff-Steck queso, etc.

d) Nocidn de forma: hacer comprender por el gesto la —-
forma de un objeto (cubo, bola, silla, escalera, ——-—
ete,

e) Nocidn de peso: bisqueda de 1la posiciébén de la mano,-
del brazc, de la picrna o del cuerpo entero, llevan-
do un vaso, un bebé, un balde de agua, una piedra --

gruesa, etc,

f) Nocidn de materia: recrear una cosa partiendo de la-
materia que la compone (agua, fuego, un cepillo, un-

gato, seda, arena, cola, ctc.
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g) Nocién de medida: no cambiar el largo, ancho o altu-
ra de un objeto imaginario con que se juega (bastén,

pila de paltos, bandeja, etc.

h) Nocién de consistencia: encontrar el gesto que CO-—-
rresponde a ciertas consistencias (duro, blando, 1i-

quido, consistente, plédstico, quebradizo, etc.

i) La cinta sinfin: disponer de un grupo en linea y pro
poner un objeto a fabricar en serie (una silla - un-

florero decorado),

j) Composiciones colectivas: un desayuno - una orques—-—
ta - una partida de naipes, etc. Cuidado con el de-

sorden y con el juego demasiado personal,

Bisgueda de la sensacidn:

a) Traducir por el gesto o la actitud ciertas sensacio-
nes fisicas: el frio, el calor, malos olores, perfu-
mes agradables, retortijones de estdémago, dolor en -

los miembros, jaqueca, la lluvia, choque brutal, etc.

b) Tratar de hacer comprender ciertas sensaciones de ol
den moral: inguietud, pena, alegria, cdlera, orgullo,

pereza, gula, celos.

¢) Desarrollar los juegos mencionados, combingdndolos -—-
con distintas composiciones: anciano colérico que su
fre de reumatismo; el rengo que se duerme y es pica-

do por una avispa, etc,
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Introducir esas composiciones en un cuadro cualquie=~
ra: la mujer nerviosa que pone los cubiertos, el se-

flor que se quema encendiendo un fésforo, etc.

6., Bisqueda del movimiento:

a)

c)

d)

e)

Sacando provecho de los buenos hdbitos, adquiridos -
en el transcurso de los juegos ritmicos de marchas,-
subidas y bajadas, caidas, etc, el nifio puede abor--
dar, sélo y en grupos, juegos mds complejos, encade-
nando el gesto con el movimiento, toda la gama de es
fuerzos posibles, (el cuerpo entero participa en el-
juego): alzar una pesada piedra y arrojarla lejos, -
el levantador de pesas - el arquero - la carretilla-
que cargamos y vaciamos, el hombre que echa abajo una

puerta, etc,.

Bisqueda del movimiento colectivo: las olas: arrodi-
llados, el cuerpo paralelo al piso, los brazos en —-
prolongacién del cuerpo - ramas de drboles sacudidas

por el viento-montar caballos de madera o caballos -

de circo .en la pista, etc.

Persecuciones: el ladrén persequido-el sombrero lle-

vado por el viento, etc.

Movimientos en el lugar: marcha en el lugar. (F1 --
pie ataca con firmeza, luego se desliza hacia atrds-

a ras del suelo, el cuerpo y los brazos participan,-
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revelando el dinamismo),

Subir y bajar en el lugar. (EL cuerpo empuja hacia-

arriba o se hunde).

Tratar de insinuar, por el movimiento, ciertos ele--
mentos no figurativos; el viento - la corriente la -
espiral - la amplitud - la estrechez - el oleaje, =-

etc,

III.,- CREACION DRAMATICA::

Ahora el nifio estd preparado para tender la aventu-

ra de la creacién personal del dramza (siempre tomando en -

su sentido etimoldgico de accidbdn jugada). Ha tomado con--

ciencia del valor del gesto y del juego interior; interpre

ta para si mismo. Ahora debe contar su historia y vivirla

junto con los otros.

1o La improvisacidn dramdtica:

a)

b)

Ya no se trata de crear meras siluetas; hay que ima-
ginarlas dentro de su marco, sus hdbitos, su ambien-

te y hallarles la oportunidad de convertirse en per-

sona jes,.

Dramatizar el gesto familiar, ddndole la importancia
de una aventura. (Ej. Juan se levanta de excelente -
humor, se enreda los pies en la bata y cae. Lavdndo
se la cara le entra jabdén en los ojos y buscando su-

toalla con los ojos cerrados, tropieza con un mueble.
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Se viste, pierde un botdén, se le rompe un corddén del
zapato, la camisa etc.; Progresivamente su fastidio-
va en aumento estalla y, disgustado, se acuesta otra

Vez).

¢) Improvisacién acerca de un objeto: inventar una his-
toria, encontrar un personaje, recrear el decorado -
en derredor de un objeto cualquiera que sirve de pun
to de partida (una silla - un libro - una bicicleta,

etc.) El objeto puede ser real o ficticio,

d) Improvisacidén partiendo de una prenda de vestir: som
brero - guantes - zapatos, medias, etc.

e) Variantes: mostrar un objeto preguntando: ; en qué-
te hace pensar esto ?

f) Improvisacién de un personaje: elegir un personaje y

hacerle vivir una aventura (dos hermanitos que van -

de dia de campo y se pierden en la montafia),

El juego se complica cuando se le pide al nifio que -
actie con comparsas imaginarias.

g) Improvisacidén sobre un ritmo dado. Primero escuchar
atentamente, luego representar una historia inspira-

da por el ritmo propuesto.

2. E1l encadenamiento y el desenlace:?

Es necesario ejercitar a los nifios en componer te-

mas cuya ilacidn sea, sino 1légica, por lo menos verosimil.



- 30 -

Es ésta la oportunidad de desarrollar las reacciones ade--

cuadas para las improvisaciones colectivas,

a)

b)

El cuento interrumpido: Xdéchitl imagina una historia
y comienza a interpretarla; a la voz de "corte" la -
revela Patricia quien sigue la ilacidén con una idea-
propia. Juancito, Dicky y Santi, a su vez, hardn --

otro tanto.

Buscar un final: el dirigente de juegos cuenta una -
historia cualgquiera omitiendo a propésito el final.

Pide a los nifios que encuentren un desenlace perso—-
nal, Cada uno lo representara cuando le llegue el -

turno.

3. La bisqueda de 1o absurdo:

No hay limite para la imaginacién de los nifios. A

veces hay que dejar que se vayan mds alld de lo real, que-

rebasen el cuadro de la ldégica,

a)

b)

Ir mds alld del gesto familiar: tomando como punto -
de partida un gesto fdcil, dejarse llevar hacia lo -
impcsible. Ejs.: la costurera loca; terminado su --
trabajo no puede parar y se cose los dedos a la pal-

ma, la mano al brazo, el brazo al cuerpo, etc.

Mds alld del objeto: un objeto ficticio puede adop--
tar, en el transcurso de un juego, una consistencia-

0 un aspecto nuevo, (E1 cordel que se endurece y —-
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que tenemos en equilibrio sobre la punta del dedo, -

pasdndolo después de una oreja a la otra a través de

la cabeza, etc.)

4, Juegos colectivos planificados:

Ahora el nifio ha de acostumbrarse a interpretar un

papel dentro de un grupo. Debe llegar a olvidarse de si -

mismo en favor del elenco.

a)

b)

Juegos sobre listas: dar a un grupo de nifios una lis
ta de personajes (un bombero - un anciano - un mendi
g0 - una portera), dejar que los nifios se distribu--
yan los papeles, que hallen un arumento y 1o repre--
senten, ©Se puede hacer ese juego con una lista de -
objetos, de estado de dnimos, de gestos, etc, Tam--
bién pueden hacerse compinaciones entre varias lis—-—
tas,

Charadas: el juego cldsico de las charadas constitu-

ye una excelente ejercitacién en el juego colectivo.

El cuento: leido al grupo, o meramente imaginado, --

preparado y luego interpretado por los nifios.

Todos esos juegos pueden y deben, a veces, comple-

tarse con vestuario y accesorios. Algunos pueden proponer

se una o dos semanas antes, para dejar tiempo a los nifios-

de preparar la distribucidn, la ilacidn e incluso las mds-

caras y disfraces.,
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5« Juegos improvisados:

De una técnica mds dificil, porque realizados sin-

preparacién previa, esos juegos se muestran muy eficaces -~

para el desarrollo de la accidn refleja en el juego, de la

imaginacidén rdpida y de la reaccidn no estudiada.

a)

b)

c)

d)

Los proverbios: el director de juegos propone a dos-
o tres nifios un refrdn (contra pereza, diligencia).
Sin ponerse previamente de acuerdo, los nifios deben-

tratar de interpretarlo.

Las rimas mudas: cuatro rimas se proponen a cuatro -
nifios). Ej: dos rimas en "ina" y dos en "illo".) Al-
ternativamente, cada nifio interpreta su rima, encade
ndndola con la anterior. ILinda hard comprender que-
ella cocina, Ricardo continuard haciendo ver un cu--
chillo. Denitza a su vez puede servirse de é1 para-
cortar la masa de harina y Julia actuard haciendo in

tervenir un horno,

Las situaciones: poner a un grupo de niflos en cierta
situacidén y pedir qgue salgan de ella improvisando un
juego. "Ej.: un mendigo se quedd dormido sobre un -

banco, llega un guardia de la policTdeeees:)e

Los grupos pldsticos: partiendo de una pose estable-
cida, pedir a un grupo que evoque, por el gesto y el
movimiento en conjunto, una visidén o una entidad: la

salida del sol - el hambre -~ la noche y el dfa.
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6. El Psicodrama:

El nifio es un ser particularmente sensible, SusS-—-
trafdo a la influencia del pdblico, liberado de las trabas
del juego refrenado y de la opinidén ajena, su naturaleza -
afectiva prevalece, y no hay nada gque no pueda expresar —-

sinceramente, nada que no puede sentir y comprender.

Algunos llegan bastante pronto a este estado de —-
evolucidén dramdtica; otros sélo llegan poco a poco, a menu
do inhibidos por su torpeza, su egocentrismo, o su sensibi

lidad demasiado viva, inexXpresable.

Hemos pedido al nifio que exnresa, a través de las-
composiciones o improvisaciones, estados de dnimo por me-——

dio de personajes o en si mismos,

Ahora se trata de ponerlos a ellos mismos en condi
ciones de hacernos participar de sus propios estados de --
dnimo.,

En ese estado de evolucidén, el mimodrama Se CONm—-
vierte en psicodrama, y el circulo se cierra cuando el ni-~
flo, habiendo a*travesado el entrenamiento, la plasticidad -
del gesto, el descubrimiento del juego y la invencidn del-

drama, se halla nuevamente frente a si mismo,

Por medio de los temas propuestos, representard su
propia persona; va a dramatizar sus actitudes, sus reaccio

nes, sus emociones, y su conducta en tal o cual situacidn.

As{ es como, a través del juego, el nifio se descu-
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bre a si mismo, Su liberacién dependerd de su sinceridad.

En la aplicacidn del teatro escolar en el 4049 D0e
y 60. grado de la escuela primaria, el juego dramdtico se-
transforma en efectivo arte dramdtico, puesto que los ni--
flos ya pueden sujetar su interpretacidn a una técnica ele-
mental de actuacidn para lograr la imitacidn mds acertada-

de los personajes que caracterizan,

El teatro escolar o formal es la actividad dramdti
ca en due las cbras teatrales escritas por dramaturgos, --
son representadas por actores vivos ante un auditorio in--
fantil. Los actores pueden ser maestros o alumnos o una -
combinacién de los dos. Las lineas o parlamentos son memo
rizados, la accidn es dirigida y se usan trajes y decora--
dos. El principal propésito del maestro serd presentar un
espectdculo acabado para ese publico infantil, para lo - -
cual empleard los mejores actores disponibles quienes sa--—
ben de la disciplina estricta que requiere toda creacidn -
artistica - reconociendo sus obligaciones frente al espec-
tador,

Con este grupo de alumnos se abordard una etapa su
perior; por una parte la comedia improvisada, y por otra,-
la interpretacidén de obras maestras cldsicas, declamacio~-
nes y acciones corales, escritas por ellos en circunstan——

cias dadas.

Desde luego, la obra dramdtica del teatro escolar,
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debe tener caracteristicas especiales., Su duracidén no debe
ser excesiva, en consideracién a la incipiente disciplina-
mental de los nifioss Una obra de un acto debe durar trein
ta minutos; de dos - sesenta o sea2 una hora como mdximo,

Su contenido debe estar combinado con una minima parte —--

diddctica y un porcentaje mdximo de divertimiento.

En el teatro en las escuelas primarias la palabra-
ocupard un lugar importante; los "caracteres", hasta ahora
primarios, se afirmardn: surgirdn personajes con una vida—
interior menos precaria; se enfrentardn unos a los otros -

en composiciones de un arte mds elaborado,

Este teatro puede realizarse con éxito bajo la di-
reccidn de un maestro que posea una gran experiencia y una
formicidén verdaderamente dramdtica. Por otro lado, el tea
tro escolar debe ser reservado a los alumnos-siempre una -

minoria-especialmente dotados para el arte dramdtico,

Tadas las disciplinas cientificas de la escuela ——
primaria pueden abordarse en el teatro escolar; pero son -
requisitos indispensables que los elementos bdsicos dramd-
ticos: EXPOSICION, NUDO Y DESENLACE, sean perfectamente —-
claros y sencillos para hacerlos accesibles a 1la mentali--
dad de los nifios, Ademds, lu accién debe ser lo mds dind-
mica posible, los didlogos ligeros, con lenguaje también -

sencillo y comprensible,

Para la "puesta en escena", el miestro debe infor-
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mar bien a sus alumnos de la psicologia de cada personaje,
del lugar cronoldgico y geogrdfico en donde se desarrolla-
la obra y de la tesis que sostiene la misma. Si el tema -
de la obra es histdérico, por ejemplo, el maestro estd obli
gado a hacer una andlisis de los antecedentes y psicologia
de los principales protagonistas, de la época y lugar don-
de se suponc tiene efecto 1la accidénj; de algunos hechos que
antecedicron o sucedieron al episodio histdérico dramatiza-
do y por uUltimc el valor moral y civico de los personajes—
que van o interpretarse. Todo csto, aparte de dejar diver
sas y Utiles ensefianzas a los nifios, les facilitard su tra

bajo intcrpretativo.

El teatro escolar o formal presenta muchas dificul
tades,

La obra teatral se presenta bajo la forma de un —-
texto. El alumno dirigido por un maestro que no tiene for
macidn dramdtica suficiente y con el riesgo de que no vea-
en las palabras mds que una descripcién intelectual de la-
obra teatral, se contentard a lo sumo, con enseflar a reci-
tar el texto, haciendo vanos esfuerzos por animar a los ni
flos por medios vocales, de que hablen bien; pero de ningu-
na manera representard la situacidn,; pues ignora la subs——
tancia misma de la obra sin sospechar que existe un lengua
je especificamente dramitico que no se puede reducir a la-

simple expresidn verbal,

A los ya manifestados servicios pedagbgicos del ——
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teatro escolar, debemos agregar sus virtudes terapéuticas—
para corregir los conceptos equivocados quec tienen algunos
nifios por influencia de malos ejemplos en su hogar o en el
medio ambiente., Por medio de la CATARSIS (descarga emocig
nal) que provoca el teatro en actores y espectadores cuan-
do se identifican con personajes o problemas de la obra, -
se logra muchas veces destruir algunos complejos o malos -

hdbitos en los llamados "nifios problemas".

Presentaremos dos ejemplos de teatro formal para -
nifios mayores. Hay ya una transicidén del juego dramdtico-
el teatro formal., Tos parlamentos se aprenden de memorig;
los vestidos, maquillaje, decorados, iluminacidn, etc., -

simplificados o simplemente insinuados,
Hay un auditorio que observa el drama.

TAMA: LA HACHE.

( De un cuento de M, Ramos Carridn.

PERSONAJES:
LA HACHE .
TA A u

LA E .

LA GE o

LA I s ”V

LA JOTA LA U ﬁég-tz,?z§
LA KA LA EXIS \<$;t§&
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LA O LA ZETA.

DECORACION:

UN TELON DE FONDO QUE REPRESENTA UN DOBLE PLANO EN
DONDE UNA MANO INFANTIL HA TRAZADO A CAPRICHO DESIGUALES -~
LETRAS. APARECEN EN ESCENA DIECIOCHO NINOS QUE LUCEN PIN-
TORESCOS VESTIDOS SOBRE LOS CUALES TLLEVARAN ESTAMPADA TA-

LETRA QUE CADA UNO REPRESENTA, AL LEVANTARSE EL TELON TO-

DOS CORREN Y GRITAN COMO ENERGUMENOS.,

LA E:— ESFORZANDOSE EN IMPONER SILENCIO) Basta de riflas -
y sepamos lo que ha sucedido.

IA A:- (Que se halla en un grupo con las otras vocales) —-
;A callar todas, consonahtes del diablo! (obede---
ciendo a esta voz, todas callan y forman a su alre-
dedor)., En cuanto mis cuatro hermanas y yo las de-
jamos solas, arman un escdndalo inaguantable! ;Es-
to no ha de continuar asi!

LA I:—~ Que nos refieran lo sucedido,

LA ELE:Yo puedo decirlo.

LA ZETA:~ ;Yo!... Yo lo explicaré todo!

LA A:—~ Cdllense! Que hable la Be, por ser la primera de to
das ustedes.

LA BE:-Sefioras vocales: ante todo debo manifestarles que-
lo sucedido entre nosotras no tiene ninguna grave—-—
dad.

LA U:- Eso ya lo veremos nosotras.
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BE:~ ILa Che, hija de la Ce y de la Hache...

A: - Déjese de pormenores; ;todos sabemos quidnes son-
los padres de esa letra!

BE: - La Che, digo, salié a la defensa de su sefiora ma-
md, la Hache, al oir que la Ka decia que la Hache
era una indtil y que, si no se hubiera casado con

la Ce, no serviria absolutamente para nada.

KA:~ ;Mentira! ;Mentira!

EKIS:~;S{, eso dijo- ;Yo lo oi!

TE:-~ ;Y lo niega! ;Qué atrevimiento! ;Qué descaro! - -
A ioilencio! ;Silencio!, digo.

CU:~ DParece mentira que sea tan insolente una letra —-

que vale menos que yo.

KA:—~ ;Cdllate, envidiosa, cdllate!

A:—  ;Silencio! ;Silencio! sefioras! (cuando lo consim-
gue) Continde la Be su exposicidn.,

BE:-~ La Hache, que oydé hablar de su inutilidad, se de-

fendid y, sin querer, molestdé a otras compafieras,
EME:- La Hache no sirve mds que para estorbose.
ZETA:-Con ella o sin ella, lo mismo se puede escribir -
t0340e e
HACHE:(1loriqueando) ;Ay... para qué habré nacido...
Fig . iBasta! ;Basta!
EME:- Cuando se quiere significar que alguna cosa no —-
tiene importancia, se dice: "Lldmela usted Hache"

HACHE: ;Hd4galas callar, sefiora A! ;Hdgalas callar o me -
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volverdn loca!

jBasta! Prosiga la Be su informe.

LA BE:- Yo creo que la Hache nos debia dar una explicacidn,

pues nos manddé a todas al diablo...

LA A:- Ta Hache pudo excederse, pero yo la disculpo. Y -
ahora escuchenme todas., Es un error suponer que -
la hache no sirve para nada, Es mds: si ella no -
sirve para nada, tampoco ustedes sirven para mucho.

TODAS LAS

CONSONANTES:- ;Oh!

Las otras 4
Vocales:— (riendo).- Qué bien!

TA Az

(Muy ufana) Ninguna de ustedes sirve absolutamente-
para nada si no estd unida a alguna vocal. (Las —-
consonantes doblan la cabeza), Mds aun: la hache -
es la unica de todas, a quien se le puede consentir

que tenga un poco de vanidad.

LA HACHE:- (Muy orgullosa) Han visto?

LA A:~ Un poco de vanidad pero muy poca, eh? La Hache es -

la letra Que manifiesta la educacidén, la cultura, -
Ella indica si la persona que escribe es 0 no ins—-
truida., ;Cémo se rien ustedes al ver por ejemplo:

"ombre" escrito asi, sin hache, sin la letra que —-

consideran indtil'!...

LA ERRE:- Con hache o sin hache siempre serd un hombre,

LA As-

Pero serd un hombre sin educacién. ;Basta pues! - -
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iQue no se repitan estas lamentables escenas!
LA ERRE:-Pues tendrd mucha razdén sefiora A, pero a mi no —-

me convence,

LA A:~ Y quién te convencerfa? Es natural que td. estés-
siempre ere, que erre, Ahora amigas mias, para -
selebrar la amistosa resolucidén de sus pleitos --
las invito a bailar. ;A ver: una Jota!

LA JOTA:-;Presente sefiora!

LA A: No hija, he querido decir que todas juntas baile-

mos una jota.
(Todo el grupo baila una jota que ensefiard el maestro pre-
viamente).,
TELON

Para nifios mayores este ejemplo de presentacidén pantomimi-

Ca.

EL PADRE, EL NINO Y EL BURRO.

I. EL RELATO:
1+~ Dos campesinos-padre e hijo-iban al mercado para-
vender su burrito. ;Pobre burro! ;Le tenian tanto
afecto! Y al fin de que llegara al mercado sano-
y descansado, de manera que pudiera hacer buen pa
pel ante los compradores, lo llevaban sobre sus -
propios hombros,.

Figirense las carcajadas de la gente que los veia



3e

4.

- 42 -

pasar cargando el burro.
- Miren! ;Miren! Cudl serd el mds burro de los -

tres? EL que estd arriba o los que estdn abajo}

.Entonces el padre dijo a su hijo:

~-Pongamos al burro en el suelo, y que ande con --
sus propias patas, Y tuU subete a su grupa, asi-
no te cansards.,

Asi 1o hicieron. Pero la gente empezé a decir: -

-~ jBien, bien...! ;Qué buen hijo tiene usted...!
Es joven, tiene buenas piernas, y sin embargo -
le obliga a usted a caminar a pie mientras é1 -
viaja cdémodamente montado en el burro... ;Qué -

verguenza!

El hijo, en efecto se avergonzd, se apeb e hizo
que su padre montara al burro.

Y entonces la gente empezdé a decir:

-Qué padre sin entrafias! Cabalga tranquilamente,-
mientras ese pobre chico, tan flacucho y débil --
que bastaria un soplo de viento para llevdrselo,-
tiene que trotar a su zaga, a pie... Es que ese -
hombre no tiene corazdns:

Los pobres ya no sabian qué hdcer para evitar las

criticas de la gente.

Bueno, stbete td también-dijo el padre a su hijo-
El burro es bastante fuerte para llevarnos a los-

dose.
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Peor que pegor,

- jPobre animal! -exclama la gente-Lo estdn reven

tando. e

Tuvieron que apearse ambos y dirigirse al mercado
los tres a pie. ILa gente se burlaba, pero ellos-
ya no hacian caso alguno. De otra manera cudndo-
iban a llegar al mercado? Por lo demds, cuando -
uno tiene una buena idea en la cabeza, lo mejor -
es que no se preocupe de las charlas de los demds.

No todas las palabras son buenos consejos.

LA ADAPTACION DRAMATICA:

Los Personajes:

E1 padre.

.el hijo,.

La gente (hombres, mijeres, nifios).

Las

escenass

1. Los campesinos llevan el burro sobre sus propios -

3e
4.
5

hombros.,

El padre camina a pie y el hijo sobre la grupa del
animal.

El hijo camina a pie y el padre monta el burro.
Padre e hijo suben soﬁre el animal.

Padre € hijo se apean y caminan los tres.

El escenario,
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Como es un movimiento-de la casa al mercado- no —-
hay necesidad de decoraciones especiales. El "mo-
vimiento" deben darlo los propios actores caminan-
do y cruzdndose con los dos campesinos. La gente-
se moverd naturalmente en su ambiente de trabajo -
en un dia cualquiera de la semana; yendo y vinien-
do, queddndose quietos en pequefios grupos como si-
estuvieran conversando; pero todos comentando lo -

que pasa a su lado,

Utileria:

La utileria, término teatral, corresponde a las co
sas y objetos fijos o manuales que dan ambiente al
lugar en que ocurre la accidén dramdtica. E1 "burro"
de que se habla en el cuento, puede hacerse de ta-
mafio natural, de trapo, de cartdén, de material - -
pldstico y de otro material. Recuérdese que serd-
usado en todas las escenas.,

En cuanto a los vestidos de los personajes, queda

a gusto. ILa dramatizacidén a manera de sugerencia:

EL PADRE:-Ya estd. Amarrado, de las cuatro patas. Ahora-
lo llevaremos al mercado.

EL HIJO: -Lo llevaremos a cuestas para que llegue sano y -
descansado. Asi nos pagardn mejor,

EL PADRE:-Y si lo dejdramos mejor aqui, en casa, que nos -

hace falta?
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EL HIJO:- Vamos, padre, que somos pobres y dinero nos ha-
ce falta., Yo también quiero bien a "Pancho"; -
pero sin dinero no se puede hacer nada. Vamos-

ya, padre, que el mercado no estd cerca.

EL PADRE:- Mete con cuidado el palo... 4sf... Ya estdess -
iCuidado! ;No le lastimes las patas! ;Sostente-

firme'!s.. Ya estd. ;En marcha!

EL HIJO:- ©Pesa como un saco de piedras! ;Adelante! (se su

pone que cargan el buerro a manera de pifiata).
(Ahora comienza una marcha lenta; deben dar-padre-

e hijo-la impresidén de que llevan el burro de verdad; los-

gestos de la cara y el movimiento del cuerpo deben dar la-

impresién de que pesa. Los cambios de escena pueden estar

marcados con los movimientos de la pareja de campesinos —-

yendo de un extremo al otro del escenario o del lugar en -

donde se represente. La gente caminard a su lado y comen-

tard):

Hombre 1: (Rie con fuerza) ;Ja! ;Ja! ;Ja! ;Ja! (y con la -
mano sefiala 1o que ve)

Hombre 2: ;Miren! ;Miren! Cudl serd el mds burro de 1los --
tres?

Mujer 1: ;EL que estd arriba!

Coro de nifios: ;No! ;No! ;Los que estdn abajo!

Todos: (Risas generales)

El padre: Pongamos &l burro en el suelo, y que ande con —-
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sus propias patas. Y td sdbete a su grupa, asi -

no te cansards.

Hombre 3: iBien, bien! Qué bien se va asi, verdad?
Mujer 2: Qué buen hijo tiene usted compadre? Es joven —-
tiene buenas piernas, y sin embargo le obliga a

usted a caminar a pie,

Mujer 3: ;Qué verguenza! Mientras,- €1l viaja montado cdé-
modamente en el burro, ;Qué verguenza!

El hijo:  Deténgase, padre, me apearé., Suba usted ahora,
(y se echaron a caminar).

Vieja 1: iQué padre sin entrafias! Cabalga tranquilamente
mientras ese pobre chico, va a pie,

Vieja 2: iY qué flacucho y débil es! Bastaria un soplo -
de viento para llevdrselo. ;Mirelo, tiene que-
trotar a su zaga, a pie! Is que ese hombre no-
tiene corazdén?

Vieja 3: iNo! ;No tiene corazdn!

(Los pobres ya no sabian qué hacer para evitar-
las criticas de la gente),

El padre: Bueno, sibete td también. EL burro es bastante
fuerte para llevarnos a los dos.

El viejo: ;Pobre animal! ;Lo estdn reventando!

Otro viejo:;No duran de ese modo los animales!

Los nifios: (En coro y cantando alguna tonadilla burlesca)

Pobre burro, pobre bestia,
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Cudntas cargas lleva ya,.
Ya la panza hace un arco

Que hasta el suelo da.

(E1 padre y el hijo se apean del burro; uno camina

adelante y el otro atrds).

El padre:

El hijo:

o1l Padre:

(Deteniendo al burro en su trote) ;Basta de ——-
burlas! Condenada gente! ;Cudndo aprenderdn a-
no meterse en lo que no les importa! Bajémonos

hijo y lleguemos al mercado.

Estd bien, padre; arré usted que yo tiraré de-
las riendas. Todavia hay que caminar un buen -
trecho. Ea! ;Largo de aqui! ;A burlarse de -
su abuela! (intenta salir a refiir pero su pa-—-

dre lo detiene).

iQuieto, hijo! La gente es asi. No hay que ha-
cer caso de lo que digan. Cuando uno tiene una
buena idea en la cabeza, lo mejor es que no se-
preocupe mucho de la charla de los otros. No -

$odas las palabras son buenos consejos.

ITT. LA PANTOMIMA :

En este caso, la pantomima es una dramatizacidén mu

da; no se habla para nada; los gestos de la cara, los ade-

manos de las manos, los movimientos del cuerpo, en una pa-

labra, todo el cuerpo deberd encargarse de expresar y de -
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suplir lo que el didlogo se dijera,

Dividamos la accidén del cuento en dos grupos:

a) el padre, el hijo y el burro.

b) la gente: hombres, mujeres y nifios.

Pero observen esto que es importante: no existe el
burro., En escena no habrd ningin burro., Cémo es eso? Muy
sencillo: es un burro imaginario. Todas van a "ver" ese -
animal cuadrupedo moverse en escena siguiendo el orden de-

la dramatizacidn.

Todo lo que hagan tanto el padre como el hijo serd
como si llevasen el pollino en las formas previstas. Da--
rdn la impresidén que lo amarran, que lo cargan a los hom--
bros, que les pesa, que caminan con dificultad, pues sudan,
etc,

La gente por su parte, hard seflas y movimientos me
diante los cuales indiquen su estado de dnimo: de burla, -

de critica, de enojo, de compasidn, etc., etc.

Otra observacién importante: Pregunta: Cémo mover-
tanto a la gente como a los dos personajes? Respuesta: —-
Hay varias maneras de hacerlo; esto es cuestidén de libre -

inspiracidén creadora. Seflalaremos dos:

a) Supdbngase que la gente estd parada sobre una --
banda de movimiento sin fin: aparecen por un la
do y desaparecen por otro. Supdéngase también -

que los tres personajes-padre, hijo y burro- es
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tdn sobre otra banda, en primer plano, pero sus
movimientos de marcha, de trote solamente son -
dados con el cuerpo, como si caminaran sin mo--

verse del mismo lugar.

b) Ia gente va a dar la impresidn como si estuvie~
ra en la calle; camina despacio, aprisa, corre,
cojea, etc.,, etc., pero el movimiento serd a cg

mara lenta yendo de un extremo al otro.

El maestro usard tantos temas como vayan presentdn
dose en las clases. Daremos los nombres de algunos cuentos

fdbulas y dramatizaciones que les servirdn de guias

El juego de las vocales.
Mala Memoria.

Comino vence al diablo,
wa vanidad no cuenta.

El preguntén incorregible.

E1l que sabe puede.

La Primavera,

De Angel Moya Sarmiento.
De Germdn Bardiales,
De Germdn List Arzubide,

De Angel Moya Sarmiento.

De un cuento de I.F, Mufioz y

Pavdn.,
De Angel Moya Sarmiento.

De A.L. Jduregui.



EQUIPOS DE TEATRO ESCOLAR.

TRABAJO POR EQUIPO:

En todas las actividades dramdticas escolares se -
hace necesario el trabajo por equipo. Cada equipo de tra-
bajo debe componerse de: el maestro que serd el director -
artistico; el director escénico; quien es el responsable -
del programa de repasos, de los ensayos, etc.; un decora—-
dor (encargado junto con equipo que &1 habrd elegido, no -
sélo de la confeccidén de los elementos de decorado, sino -
de los cambios de escenario durante el espectdculo), el —-
apunte se encarga de ir leyendo el libreto de la obra, des
pacio y en un tono que solamente trascienda a los actores,
anticipando a éstos, en pocos segundos, las partes repec—-—
tivas. Debe estar oculto al publico. El transporte, llama
do también segundo apunte o ayudante del director. Su ta-
rea es de gran importancia, aunque inadvertida por la ma-—-—
yor parte del publico y entrafia una gran responsabilidad,-
dependiendo en gran medida de ella el normal desarrollo de
la representacidén. El1l transporte, en efecto, cuida de que
el mobiliario de la escena esté dispuesto conforme a las -
disposiciones del director, y de que no falte en aqguella -

ningin elemento de utileria; teléfono, flores, un cesto de

costura, jarra de agua, vasos, etc.,, debe dar a los acto—-
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res la prevencidén, el pie y la entrada; imitar los ladri--
dos de un perro o el maullido del gato producir todo ruido
interno: truenos, lluvia, dirigir la entrada o los gritos-
de las comparsas, y, muy a menudo, en los elencos pequeflos,
sustituir ocasionalmente un actor. Un o una encargada del
guardarropa (que también reunird un equipo para idear y —-
confeccionar los trajes), un encargado de utileria (reSpog
sable de las mdscaras y accesorios), misicos (capaces de -
hacer un acompaflamiento musical, de subrayar el juego con-
efectos sonoros o tal vez sélo de elegir los discos apro--
piados; un jefe electricista con quien hay que establecer-
el plan de iluminacidén y la instalacidén del escenario., Co
misiones de organizacién, finanzas, propagandas, orden, ¥

recepcidén, Hemos dejado de Vltimo el cuerpo de actores.

Los alumnos que no tengan "papeles" como actores -
pueden tomar parte directa en otras actividades relaciona-
das - desempefiando alguna funcidn de las mencionadas ante-
riormente. En esta forma, todos los elementos que forman-
el equipo de teatro escolar, desarrollan su iniciativa, --
ejercitan sus aptitudes y sobre todo, se educan en el sen-
tido de la responsabilidad; pues el triunfo artistico y —--
cultural que se logre, estimulard a todos y cada uno de —-
los alumnos que bajo la direccidn o la orientacidn del —-—-
maestro, lleven a feliz término una o mds realizaciones de

teatro escolar o formal.
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Poner en escena una obra de teatro escolar con ——-

los propios educandos requiere el proceso siguiente:

1.

3.

4.

7.

Seleccién de la obra considerando la finalidad que se -

persigue,

Formmcidn del equipo de teatro escolar atendiendo a las

facultades y aptitudes escolares.,

Disefios y realizaciones del vestuario y de la escenogra
f{a, buscando siempre la economia sin detrimento de la-

buena presentacidn escénica.

Lecturas de la obra para todo el grupo, determinando --—
con exactitud la psicologia de los personajes que se —-—
van a interpretar, para que los actores se identifiquen

con sus "papeles" y con la obra en general.

Ensayos suficientes de diccidn, mimica y movimientos --
escénicos hasta lograr el mayor realismo y la mds ele-

vada expresién artistica.

Ensayo general es decir ensayo con decorados, vestuario,
luces, misica, utileria, etc., tratando de que dentro -
de las limitaciones particulares se alcance una posible

perfeccidn.

Realizacidn de "la puesta en escena', atendiendo a una-
estricta puntualidad de la hora fijada en los programas
y cuidando la comisidén de orden gque la representacién -

no sufra interrumpciones injustificadas por ruidos y —-
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conversaciones de los espectadores,

Siguiernido el proceso ya seﬁalado;"ias actividades—
del teatro escolar alcanzarén siempre el éxito deséado y -
por consiguiente cumplirdn amplidmente la finalidad bdsica

de "enseflar divirtiendo",



TECNICA DE ACTUACION EN EL TEATRO ESCOLAR.

La técnica de actuacidn que rige el Teatro Escolar,

es casi la misma del arte dramdtico en general,

Desde luego el educador que prepara sus nifios acto
res, debe enseflarle a éstos la nomenclatura de las diver--
sas dreas y de los diversos términos del escenario; y es -
fdcil por medio de un diagrama dibujado en el tablero del-

aula de clases,

Se le hace saber al alumno que toda obra teatral -
se desarrolla en un escenario o foro. Este es el mundo —-
del actor, y necesita conocerlo, puesto que en él va a vi-

vir el personaje.

Tenemos pues que ponernos de acuerdo acerca de la-
geografia y de la topografia de este mundo en gque va a de-

sarrollarse la ficcidn escénica.

Usamos en el teatro los términos "derecha" o "iz—-
quierda", siempre con referencia al actor colocado frente-
al piblico. Asi pues el escenario tiene derecha e izquier

da, entendidas asi.

Decimos también en el teatro "arriba" y "abajo". -
Por arriba entendemos la parte del escenario mds lejana —-
del espectador; y por abaja la mds préxima al expectador.

Se entenderd pues, asi, fdcilmente la colocacién del actor
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en el escenario cuando se le instruya ya para colocarse a
la derecha, a la izquierda, arriba, abajo.

En relacién con los muebles, objetos o personas —-
que se encuentran con el actor en el escenario, los térmi-
nos "arriba" y "abajo", describen el rumbo que ha de se- -
guir su movimiento. Pasar por "arriba" o pasar por "abajo"
de una mesa, de un silldén o de una persona, describen los-
movimientos que haya de efectuar de acuerdo con la defini-
cidén que acabamos de dar de las partes (arriba o abajo) ——
del escenario,

El escenario queda de ésta manera dividido en seis
dreas principales que son: arriba centro; abajo centro; a-
rriba derecha; abajo derecha, arriba izquierda; abajo iz—-

quierda.

EJERCICIOS.

Coldéquese una silla en "izquierda centro" y una me
sa en "derecha centro", Hdgase realizar al alumno los si-
guientes movimientos, y otros semejantes que el maestro --
discurrird para ejercitar al nifio en el dominio y conoci-—-
miento de las dreas del escenario: Colocado el alumno - -
"grriba izquierda" que baje "abajo izquierda', gque llegue-
al "centro abajo"; que vaya "arriba" de la mesa, "arriba -
derecha", que vuelva a "centro arriba", que por "abajo" de
1la mesa llegue hasta "izquierda arriba" y que vuelva por -

"arriba" de la silla y de la mesa a "centro abajo", etc.,-
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etc., etc,

Vamos ahora a describir las posiciones del cuerpo-
del actor en pie, aun cuando también se aplica a sus posi-
ciones se sienta,

Son cinco:

a) ABIERTO: El actor se encuentra totalmente de frente -
al publico.

b) UN CUARTO: Equivalente a medio flanco,

¢) PERFIL: Equivalente a un flanco.

d) TRES CUARTOS: Equivalente a un flanco y medio flanco.

e) CERRADO: O sea completamente de espaldas al piblico.

Estas son, digamos posiciones estdticas, que deben
ejercitarse simplemente para dominarlas. Pero muy raras -
veces ocurre que un actor se encuentre en estas posiciones

mds que transitoriamente, puesto que el teatro es dindmico.

De estas cinco posiciones resultan los movimientos
que se basan en ellas como punto de partida o como el pun-

to al que hay que llegar.

Estos movimientos son los siguientes:
a) ABRIRSE: ILlegar suavemente a la posicidén abierta.
b) CERRARSE:Llegar suavemente a la posicidén cerrada,
c¢) VOLVERSE:Equivalente a abrirse con suavidad.
d) BAJAR: Caminar suavemente hacia el drea que correspon

da.

e) SUBIR: Llegar suavemente al drea de arriba, que CO~—-
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rresponda.

f) AVANZAR: Haciéndolo en 1lfnea recta hacia adelante, —-
cualquiera que sea la ubicacidn en que se en
cuentre el actor que reciba esta instruccidn.

g) RETROCEDER:Cualquiera que sea la posicién, dar uno o --
dos pasos atrds.

h) MEZCLARSE: Cuando un actor se ha desplazado de su lugar,
esta instruccidén les indica a los demds que-

compensen su desplazamiento.

EJERCICIOS,

Con una mesa en el "centro derecha" y una silla en
el "centro izquierda" el maestro debe hacer ejercitar a --
los alumnos las posiciones descritas en relacidn con las -
dreas,

Ejemplos: El actor abierto en "centro arriba", dar
tres cuartos y subir "arriba derecha", Cerrarse. Dar per
fil a su derecha. Avanza hasta "izquierda arriba%. Se —-
abre, baja hasta "izquierda abajo", da un cuarto a su dere
cha, da perfil, avanza hasta "centro abajo" da tres cuar--
tos, subre hasta "derecha arriba", da perfil a su izquier-
da, retrocede a "centro arriba®, da un cuarto a su izquier
da, pasa por arriba de la mesa y llega hasta "derecha aba-

jo" y se abre, etc., etc,

E1 maestro ird asi discurriendo varias clases de -
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estos ejercicios que damos como ejemplos hasta que el nifio

domine por completo estos movimientos y posiciones.

El teatro es didlogo: es decir choque o entendi——-—
miento de dos personas, o de dos grupos de personas, 0 de-
un grupo de personas frente a otro. No existe en realidad

el teatro sin el didlogo.

Para los efectos de la técnica, este hecho entrafia
la necesidad de adiestrar a los actores para actuar uno en
relacién con el otro, o con los demds, Trataremos ahora -

el tema que se refiere a las relaciones del actor con los-

demds que con €1 desempefien la obra,

Tomaremos, pues, como sujetos ya no a uno, sino a-
dos actores en escena, sosteniendo un didlogo. Las posi«-
ciones en que este didlogo puede sostenerse son las Si~——-

guientes:

a) COMPARTIENDO,
b) DANDO LA ESCENA UN ACTOR AL OTRO.

¢c) EN PERFIL.

COMPARTIENDO: Se dice que dos actores comparten -
una escena, cuando los dos se encuentran en posicidén de —-
"un cuarto" o de "tres cuartos® hacia el publico y uno en-
frente del otro, siempre que ambos ocupen el mismo plano -
del escenario; es decir, que.ninguno de los dos se halle -
més arriba que el otro.

DAR LA ESCENA: De la posicién "compartir", pasa—-
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mos con mucha facilidad a "dar la escena"., Esto quiere de
cir que el personaje, o el diflogo o parlamento que tiene-
la mayor importancia en la escena de que se trate, debe —-
ser mds enfdtico y hallarse en una posicidén mds fuerte que
el otro.

El personaje que toma la escena o aquel a quien se
le da escena adopta una posicidén mds fuerte que el otro, o
bien, el que va a darle la escena al otro, debilita su pro

pia accidne

FUERZA Y DEBILIDAD: Esto nos conduce a definir la
fuerza y 1la debilidad de las posiciones. En el punto en -
que nos encontramos, el alumno puede ya entender con faci-
lidad la definicidn de la fuerza y de la debilidad respec-

tivas de las diversas posiciones,

Hay posiciones fuertes y posiciones débiles, dreas

fuertes y dreas débiles en el escenario,

La posicidén mds fuerte es la “abierta". Progresi-
vamente son mds débiles, o se debilita la posicidén "abier-
ta", convirtiéndola en "un cuarto", “perfil", o "tres cuar
tos", ILa posicidén cerrada vuelve a ser tan fuerte como la

posicidén "abierta',

El drea mds fuerte del escenario es la central y -
le siguen en fuerza la derecha y, por ultimo, la izquierda,
que es la mds débil. Una vez entendido esto, el maestro -

puede ejercitar a los estudiantes en fortalecer y debili--



- 60 -

tar sus posiciones en si mismas, pasando de una fuerte a -
una débil y viceversa. Asi pues un acto le dard la escena
a otro, cuando halldndose en posicidén de compartir con é1,
el que da la escena debilita su posicién, fortaleciendo =--
asi indirectamente la del que va a tenmer la escena; o bien
el que toma la escena fortalece su propia posicidén con resg
pecto a la de aquel que se le da.

PERFIL: Ya conocemos la posicién de perfil. Puede
ocurrir entre dos actores que se enfrenten y se emplea so=
bre todo para escenas violentas, de discusién viva, de cho
que o de rifia. Generalmente, escenas tales ocurren en el
drea més fuerte (centro abajo).

TRES PERSONAJES EN ESCENA: Con tres personajes en

escena, se forma un tridngulo en el que fécilmente descu--
brimos que un actor se halla al centro o en el vértice de

ese tridngulo y los otros dos comparten abajo. En esta -
situacidén, en realidad el que se halla arriba tiene la es-
cena Yy se la dan definitivamente los dos de abajo. Esta

posicidén, por necesidades del tridngulo y del movimiento -
no puede prolongarse indefinidamente. Necesariamente el -
tridngulo se altera y alguno de los tres personajes rompe

la simetria, alejdndose y reconstituyendo el tridngulo de

otra manera o en otra 4rea, o en otras 4reas. Siempre sin
embargo, se repite la misma relacidn de escenas comparti--
das y dadas por las razones expuestas.

HACER FOCO: Llamamos "hacer foco" a la accidén de -~

dirigir la atencidén del piblico hacia un personaje determi

nado o hacia un lugar especifico de la escena mediante un
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movimiento de cabeza de los actores encargados de hacer el
foco. Los ojos del espectador se dirigirén, naturalmente
hacia ese punto, hacia el cual se dirijan las miradas de -

los actores.

VESTIR LA ESCENA: Llamamos asi al desplazamiento -

discreto de un actor o de varios actores durante un didlo-
go de otro, hacia 4reas o posiciones que convenga conquis-
tar a tiempo para las escenas ulteriores., ZEstos desplaza-
mientos son necesarios para equilibrar la arquitectura, --
las escenas y compensar los movimientos de los demds acto-
res, pero deben hacerse sin distraer con ellos la atencidn
del puiblico del "foco" en que deba permanecer, Es dedir,-
que los actores mientras visten la escena, deben estar ha-

ciendo "foco" hacia el punto mas importante de ella.

ROBAR O MENTIR: Damos estos feos nombres a la ac—--

cién de simular una posicién, un ademédn, o una mirada, de

tal manera que no siendo las verdaderas, lo parezcan a los
ojos del piblico., Cuando se roba o se miente para benefi-
cio de la escena, el delito no tiene mayor importancia y -
es recomendable., Es censurable y una falta imperdonable -
de ética profesional cuando un actor roba distrayendo la -
atencién del pdblico mediante un movimiento o un ademds —-
fuerte: sacar un pafiuelo, moverse bruscamente, perder el -

foco o crear otro, etc.

CUBRIR: Por @ltimo, llamamos cubrir a la accibén --
que se ejecuta para tapar determinadas incidencias escéni-

cas., Aqui también podemos distinguir entre acciones de -
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"eubrir" legitimas e ilegitimas. Es ilegitimo cubrir a -
otro actor. Esto es, colocarse frente a &1 de manera que

se obstiuya su visién para el pdblico. DPero es legitimo -
cubrir o tapar a los actores, acciones como la de encender
una lémpara, o tocar un timbre, o un aparato musical, ra--
dio, televisidn o piano; esto es todas aquellas cuyo resul
tado no depende directamente del actor, sino del electri--
cista o de los utileros; pero puede suceder que la lampara
no encienda o que el timbre o el aparato muscial no suene.
El actor, en consecuencia, debe cubrir con su mano o con -
su cuerpo tales acciones y no retirarse sino hasta ver que

aparece la luz o que suene el timbre o la misica.
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EJERCICIOS,

Reparto: "A"™ y "B",

ESCENARIO: Doble puerta arriba centro. Mesa dere-
cha centro, silla izquierda centro, lém
para sobre la mesa, apegador a la iz-—--

quierda de la puerta del centro.

Al principio "A" se encuentra abajo derecha; "B" -
estd a la izquierda, "A" le habla a "B": "A" cruza a cen-
tro y comparte; "B" le da la escena a "A"; "A" cruza por -
abajo de la mesa; "A" se vuelve a dar perfil derecha; "B"
comparte con "A"; los dos dan cuarto derecha; "A" cruza iz
quierda centro; "B" viste la escena, o compensa; "B" cruza
a derecha; "A" y "B" hacen foco a la puerta central; "A" -
cruza abajo centro; "B" cruza abajo centro; "A" y "B" sos-
tienen una escena en perfil; "A" habla algunas lineas; "B"
va arriba derecha; "B" cruza arriba izquierda; "B" apaga -
la luz en el apagador que estd a la izquierda de la puerta
y del centro; "A" cruza hasta el centro de la mesa izquier

da centro y apaga la ldmpara.

Seria motivo de trabajo mds extenso el sefialar la
téenica que para estar de pie, caminar, sentarse, caerse,-
comer, beber, refiir, abrazar, besar, etc,, etc.,, se utili-
za en el teatro; por lo que abreviando, sélo vamos a sefla-
lar al maestro de escuela primaria que quiere ensefiar Tea-
tro Escolar, la mds elemental técnica de diccidén teatral o

sea el arte del bien decir en escena.

Desde luego la diccidén tiene reglas dictatoriales
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y reglas convencionales, De las primeras podemos enumerar

como bdsicas a las siguientes:

1.- Hablar en tono de voz mas alto que el ordina--
rio, considerando que los didlogos deben escu-
charse en los lugares més alejados del salén -.

de clases o teatro donde se actia.

2.- Hablar pausadamente, sin fusionar ni contraer
palabras o silabas que den lugar a confusiones

o interpretacibn equivocada,

3.,= Dar a cada palabra, por medio de tonalidades.-
diversas y matices de la voz, el valor emotivo
que expresan por si solas y en relacién con --

las situaciones dramdticas de la obra.

De las reglas convencionales o arbitrarias de la -

diccidén, podemos sefialar las siguientes:

1.- Alterar, por razones de interpretacidén, la pun
tuacidén gramatical de un didlogo; es decir, --
omitir pausas o hacerlas, contrariando la pun-
tuacidén original del texto de la obra. Esto,-
naturalmente, sbélo es permitido, cuando se re-
quiere enfatizar una palabra o una frase del -
didlogo o se necesite sincronizar perfectamen-
te una accidén interesante con el didlogo res--

pectivo,

2.~ Interrumpir momentdneamente el didlogo, cuando

el piblico arrebatado por la emocidén,de la es=-
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cena, aplaude o rie de la interpretacién aisla

da de uno o més actores.

El arte de la diccibén se aprende con el oido, me--

diante ejemplos.

Aclaremos que "voz" no significa lo mismo que "dig
cién"; la primera, es el sonido conveniente de las cuerdas
vocales; la segunda, es la voz concretada en palabras y --

frases.

Llamamos "tono" al timbre de la voz, mediante el -
cual se le da a la palabra, por decirlo asi, el "color" co
rrespondiente a los sentimientos que ésta traduce: amor, -
dolor, desdén, cdlera, tristeza, resentimiento, timidez, -

verguenza, etc,

\

Los tonos de la voz humana revelan los diversos es
tados de dnimo, es decir, la posicidn emocional gque adopta
su poseedor en cada circunstancia, permitiendo clasificar-
los en cuatro grandes grupos: familiar, que usamos en la -
vida diaria con nuestros allegados y amigos de confianzaj;-

distinguido, que corresponde a personas que se desenvuel--

ven en una elevada esfera social, pausado y de inflexiones
amables, frecuentemente acompafiado por una sonrisa; de ne-
gocios; vigoroso, directo, seco aunque. se expresen palabras
corteses, caracteristicos de personas que desean "ir al --
grano", y solemne, que trasunta seriedad, respeto, temor,-

y sentimientos profundos.

Al emplear uno u otro tono, hay que mantener inde-

clinablemente la naturalidad, teniendo presente que los es
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tados de 4dnimo dan a nuestra voz un timbre distinto al ha-
bitual, pero no fingido; asi la madre que mima a su bebé,-
el muchacho que va a su primer cita y el padre que repren-
de a su hijo calavera, hablan con un tono difernte al que
utilizarian en otras circunstancias, pero sin desfigurar -

artificialmente su acento.

Un excelente ejercicio para "descubrir" tonos, con
siste en elegir una palabra breve y pronunciar imaginando

todas las posibles situaciones en que puede emplearse,

Tenemos por ejemplo, el monosilabo ;Oh! tratando -
de que el sentimiento o la emocidén al ser mds reales provo

gquen un tono de:

Espanto, horror.
Repugnancia,

Fastidio,

Sorpresa grata.
Sorpresa desagradable.
Desencanto.

Admiracién.

"Hola!, jBasta!, "Anh"!, "S{i" y "No", admiten tam--
bién, pese a su brevedad, muy variados matices,que el alum
no estudioso haréd bien en aprender, puesto que el dominio
de éstos ha de facilitar en gran manera el de parrafos més

extensos.

Dar el tono adecuado a lo que se dice, resulta mu-
chas veces difjcil y hasta imposible si, por deficiencias

congénitas o por malas costumbres, no se respira correcta-
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mente; la respiracidén insuficiente o irregular puede corrg
girse mediante la adecuada expansibén y contraccién de las
zonas del dorso que intervienen en tal proceso, "controlan
do" la expiracidén mientras se habla, a fin de mantener en
todo momento una reserva de aire en los pulmones y reali--

zando la inspiraeidn durante las pausas.

No debe dejarse escapar mds aire al empezar que ha
cia el término de una frase, ni hacer una larga aspiracidn
inmediatamente después de la expiracidn, sino seguir un —--

ritmo sin variaciones.

Los sistemas respiratorios que se enseflan en las -
clases de Educacidén Fisica en las escuelas primarias, no -
son eficaces sino més bien contraproducentes para la educa
cién de la voz, porque elevan las tensiones de la garganta,
causan fatiga y no permiten un perfecto control de la expi

raciédn,

EJERCICIOS RECOMENDABLES.

I.- Sélidamente afirmado en el piso y manteniéndose bien
derecho, con las manos en las caderas, aspire subita
mente, como si lo asustaran y repita hasta que pueda
localizar la accibn de los misculos respiratorios.

IT.- En la misma posicidn anterior, coloque ambas manos -
de forma que los pulgares opriman las costillas bajas
y extienda los restantes dedos sobre el abdomen; as-
pire y expire alternativamente en forma anhelosa, —-
despacio al principio y acelerando gradualmente el -

ritmo; observe de nuevo la accidén de los musculos -



respiratorios.

III.- Proceda como en el gjercicio anterior, pero aumentan
do gradualmente la velocidad de la inhalacién y retar
dando la de la exhalacidén, hasta conseguir que la pri
mera sea muy rédpida y la segunda muy lenta; repita --

diez veces.

IV.- Haga una completa pero suave aspiracidén por la nariz
y contenga la respiracién en -dos tiempos; luego expi-
re también en dos tiempos una pequefia cantidad de ai-
re a través de los labios entreabiertos; contenga de
nuevo el aliento, y siga asi hasta que el aire se le

agote, Repita diez veces.

V.- Haga una aspiracidén nasal en igual forma que en el -
ejercicio precedente y reprimiendo el aliento diga --
"ah" en forma ininterrumpida todo el tiempo que le —-

sea posible. Repita cinco veces.

VI.~- Repita cinco veces el ejercicio anterior, pero susti

tuyendo el "ah" por un murmullo en "hum".

VII,- Haga una profunda aspiracibén y cuente en voz alta, -
sin exhalar, del 1 en adelante, hasta que le falte el
aliento,

VIII.,- Aspire profundamente y, sin esforzarse, empezando en
tono bajo y elevdndolo gradualmente hasta hacerlo muy
fuerte, diga "ah", sin que el cambio de tono altere -
la calidad de éste.

IX,- Con una sola y larga aspiracién, ria con el sonido,-

"Ja', conteniéndose brevemente después de cada "ja",
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X.~ Aspire profundamente y diga en voz fuerte una serie
de monosilabos, como "ya", "tu", "pues", etc., en ca
da expiracidn, conteniéndose después de cada serie y
prosiguiendo en igual forma hasta terminar el aire.
La correcta emisién del tono requiere una garganta
4gil y flexible, totalmente relajada, o sea no sujeta a —-
ninguna tensidén; cuando estamos nerviosos, agitados, irri-
tados o enfermos, contraemos involuntariamente el cuello,
las mandibulas y los hombros, lo que determina un tono im-
preciso, carente de naturalidad. Antes de salir a escena
hay que relajar los musculos tensos, aunque sSea con la ne-
cesaria anticipacidén un medicamento sedante, no hipndtico,

a base de bromuro, por ejemplo.

Por supuesto, muchas personas, aun disfrutando de
excelente salud y perfecto equilibrio nervioso, tienen una
gargante dura, que es necesario ablandar y educar, para ha
cerla flexible. Ello puede lograrse en muchos casos, prac

ticando a diario los ejercicios que siguen:

I,- Simule un bostezo, y observe y retenga el relajamien-
to de garganta que le sigue; simule llevar una copa de
liquido a sus labios,; abriéndolos como si fuera real--
mente a beber, y compruebe cémo también esto produce -

la relajacién.

II.- Abra la boca como para decir "ah", aspire suavemente
y sin mover la lengua ni la garganta, expire despacio.
Repita varias veces. Aspire como antes y empiece a ex

pirar despacio, pero después que haya empezado la expi
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piracidén, diga "ah" sin esforzarse, manteniendo rela-

jados todos los misculos. Repita diez veces.

III.- Relajando completamente los musculos, afloje la man-
dibula; deje caer la cabeza adelante, y sacudala de -
un lado a otro hasta sentir la mandibula "suelta" ---
atrds y adelante; una vez logrado ésto, diga "ja, je

ji, jo, ju" sucesivamente varias veces.

Otros ejeraicios muy adecuados, no solamente para
mejorar el tono sino para facilitar la pronunciacidén son -

los siguientes:

I.- Sostenga un "a" normal todo el tiempo que se lo per-
mita una profunda aspiracién, oprimiendo y soltando -
alternativamente las ventanas de la nariz con los de-
dos pulgar e indice de la mano izquierda; observe —--—
atentamente el sonido, y si no se producen cambios en
la calidad, puede estar seguro de que su tono es lim-

pio ¥y no nasal.

IT.- Apriete los dientes y diga "a" suavemente; sin inte-
rrumpir el sonido, abra la boca lo suficiente para in
troducir entre aquéllos los dedos indice y medio su--
perpuestos, y comprobard cémo el tono aumenta de in--
tensidad sin hacer el menor esfuerzo. De aqui la ne-

cesidad de abrir bien la boca cuando se habla,

III.- Abra la boca despacio, murmurando la consonante m y
evitando cualquier cambio del tono, pase de m a a; —-
después, gradualmente, vaya cerrando la boca sin modi

ficar la intensidad ni la calidad del tono. Repita -
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este cambio hasta que se le termine el aire, reempla-

zando la a por las demds vocales.

Dejemos perfectamente aclarado, que la préctica --
asidua de los diversos ejercicios que hemos sefialado, y --
otros similares, pueden mejorar el tono haciéndolo més cla
ro y agradable, pero nunca puede cambiarse, ya que la voz
depende de muchos factores individuales, es decir, congéni
tos, como la conformacién del arco bucal, el grosor de las
mejillas, la disposicidén de la dentadura, la mayor o menor

consistencia de las mejillas, etc., etc.

Tan importante como el tono es la diccién, que con
siste como hemos dicho, en pronunciar correctamente, pero
sin afectacidén, cada palabra y cada frase, no comiéndose -
ninguna consonante final; distinguir bien la m de la n; la
b de la v; la x de la s; etc., marcar debidamente las pau-
sas breves de la coma y las un poco mads largas del punto,-
no deteniéndose ni un segundo, con el propdsito de "afir--
marse", antes de pronunciar algin vocablo que ofrezca difi

cultad.

Recordemos antes de terminar este capitulo, que la
voz es el mds importante e insustituible medio de expresidn
del actor, pero no es el Unico, ya que la mimica y el jue-
go escénico (gestos y movimientos) constituyen, a su vez,-
modos valiosisimos de exteriorizar los sentimientos y, por
consiguiente, de suscitar emociones. As{ pues, voz, gesto
y movimiento, deben ser considerados como un todo insepara

ble en la interpretacidn, y manejados armdénicamente, de mo
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do que si el personaje habla con rapidez, su mirada debe -
ser vivaz y su accionar también rédpido, mientras que si se
expresa en un tono sentencioso y pausado, sus movimientos

serén lentos y su mirada apacible. Algunos autores de —-—-
obras sobre técnica teatral, seflalan una expresidén mimica

determinada a cada uno de los estados animicos o sea que,-
para interpretar la ira, el odio, la alegria, el amor o la
tristeza, etc., hacen indicaciones precisas del movimiento
de los ojos, la inclinacidn de la cabeza, la colocacidn de
los brazos, y otras minucias que nos parecen recomendacio-
nes obviasg, puesto que todos los humanos, desde nifios cong
cemos y ejercitamos la expresién mimica, sin mds escuela -
que la propia vida. Con insignificantes variaciones, to--
dos reflejamos en el gesto y el ademén, la felicidad, el -
dolor, la ira, la tristeza o la desesperacidén, en forma sg
mejante. No hay pues, necesidad de confeccionar literaria
mente reglas que desde la infancia nos ha dictado ya nues-
tra propia naturaleza. Solamente se hace necesario reco-
mendar al maestro que ensefie a sus alumnos a que sus ges—-
tos y ademanes sean los més realistas posibles, medidos a

la idea o sentimiento que quieran expresar y que estos an-
tecedan a la expresidén oral, puesto que la palabra es re--
sultante de una pasidn, emocidn o idea que normalmente se

expresa primero con el gesto y el ademdn y después con la

voz, S86lo en casos aislados la voz debe anteceder a la mi
mica, cuando ésta sélo se utiliza para enfatizar o para —--
ejecutar una accidén que ha sido anunciada primero como ame

naza verbal.
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Ejemplos: Si el personaje X, recibe la noticia del
fallecimiento de un ser querido, en primer lugar reflejard
la tristeza que tal noticia le produce por medio del gesto
y después hard el comentario del suceso, En este caso, la

mimica antecede a la accién.

Si el personaje Z, dialogando con su amigo, le sa-
luda con la frase: Yo retribuiré tu buena accidén", bien —-
puede abrazarlo después. En este otro caso la expresién -
oral antecedidé a la mimica por exigirlo asi las circunstan

cias especiales de la aaciédn.

En general, el gesto y el ademdn deben ser natura-
les, ni més ni menos como lo son en la vida real y sblo en

ocasiones cuando lo exija determinada psicologia de los --

personajes, pueden exagerarse. Ademds es indispensable
cuidar que el gesto y el ademdn correspondan también al ti

po social que le haya sefialado el autor de la obra.



ELEMENTOS DEL TEATRO.

EL AUTOR:

Iluminar y fortalecerel alma infantil debe ser em-
pefio sostenido de maestros y padres responsables. Ilug—-—-
trar el espiritu del nifio para que huya de la sombra de la
timidez, de la inseguridad, de la tristeza prohijada mu--—-—
chas veces por la pobreza, la incomprensidén o las torturas
causadas por mentes irresponsables; fortalecer el alma in-
fantil para hacerla mafiana resistente al dolor. ZIsto es -
lo que dete tener en cuenta todo aquel que quiere escribir
sobre teatro para nifios y ésto no es fédcil., Ia psicologia
infantil nos exige luces que disipen la ignorancia, que le
ofrezcan claridad para recorrer el camino mejor, para al--
canzar metas dignas y benéficas para el individuo y para -
la comunidad; pero el medio ambiente obstruye ese camino -
con malos ejemplos, con amistades inconvenientes y con di-
versiones insanas e impropias. Esto da motivo a que los
nifios, muchas veces hagan motivo de idolatria a personas -
de conductas negativas, a lideres de pandillas escandalo--
sas y no pocas veces, a histriones sin calidad que, lamen-
tablemente alcanza éxito transtiroio en escenarios y en 1la

pantalla.,

Si el nifio sblo recibe estimulos emocionales, ru--
dos y desordenados, le serd dificil en la juventud y en la
edad adulta, reaccionar a estimulos‘espirituales elevados,
tales como la misica delicada, la plasticidad arméhica, el

baile ritmico y la obra dramdtica con hermoso mensaje sSo--
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cial y estético. Hablar a los nifios de brujas horribles -
que a media noche pasean por los aires en escobas, buscan-
do indefensos pequefiines para sus banquetes diabdlicos, --
condimentados con menudencias de sapos y lagartijas, es al
macenar en las mentes infantiles imégenes torturantes que

les causarén peligrosos traumas. Pero si estos relatos &-
se hacen objetivos y vivos en un teatro infantil equivoca-
do, estaremos dafiando a la nifiez con monstruosidades que,-
seguramente van a fijar fantasmas en el subconciente del -

nifio que crearan terribles complejos.

%l pédnico que despiertan en algunos nifios las habi
taciones oscuras, el pavor que sienten muchos adultcs al -
caminar de noche frente a un cementerio o al quedar aisla-
dos accidentalmente en un paraje solitario, son el resulta
do de relatos o dramatizaciones de esos conocidos cuentos
de hadas, duendes, dragones fosforecentes, brujas malignas
y todo un séquito de personajes irreales que obtienen «———-
triunfos ildégicos por arte de magia, deformando la mentali
dad infantil, que, muzga que todo en la vida, se logra a -
base de invocaciones o por hadas madrinas que intervienen
en forma cCecisiva en los destinos de la humanidad., Las —-—
fantasias decadentes que alimentaron a la nifiez en siglos
pasados, no son congruentes con la fantasia positiva hecha
realidad que vivimos en esta era del radio, la televisidnm,

el jet, los vehiculos espaciales, etc.

Es por lo tanto imperatiwo que el maestro que es--
cribe o escoge la obra para su teatro escolar, lo haga es-

timulando la fantasia de la nifiez con el maravilloso mundo
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de inventos cientificos que estamos contemplando, porque -
ésto, que para los adultos es una cosa tangible, para los

nifios serd una hermosa fantasia; pero una fantasia que pug
da traducirse mds tarde en deseos de investigacidn cienti-

fica y de superacidén social e intelectual.

El maestro debe alimentar la imaginacibén infantil
con fantasias de Julio Verne, con biografias de los gran-—-
des sabios y cientificos que trabajan adrduamente para lle-
var al hombre a planos de civilizacidn nunca sofiados y de-
jemos los mitog que leyeron y escucharon nuestros abuelos,
como joyas literarias muertas que ya no tienen ninguna uti
lidad en esta erg de ritmo acelerado, de vertiginosa evolu
cidbn.

Algunos dirdén que nuestra nifiez exige fantasia, --
Brindémosle la fantasia de nuestras hermosas leyendas, de
nuestras anécdotas histéricas; de viajes exdéticos; dejémos
le asomar al maravilloso mundo de los animales, de las ——-
aves, de las flores y llevémosle estas fantasias a escenas
en donde los héroes sean figuras de nuestras leyendas, de
nuestra hermosa historia; audaces exploradores, notables -
misicos, extraordinarios cientificos, hombres de estado —-
que saben defender el honor y la soberania de sus pueblos;
y maestros que, en los fértiles campos de la nifiez y la ju
ventud, abren surcos espirituales para sembrar letras, nu-
meros, virtudes civicas, verdades cientificas o semillas -

de arte puro o de imaginacidn creadora.

Es decir que el autor de las obras para teatro es-
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colar debe ayudar a que el alumno se nutra de lo bueno, de
lo util, de lo bello, de lo que puede darle méds tarde en -
su madurez de adulto, un definido carédcter de buen ciudada
no, de buen jefe dg»familia ¥, principalmente de hombre, -

en la amplisima y elevada significacién de este vocablo.

EL DIRECTOR DE ESCENA:

El maestro llega a ser, en la realizacién de un es
pectédculo teatral en su escuela, el director., Su papel no
debe olvidarlo nunca, consiste en preparar la obra técnica

mente; es un pedagogo, no un organizador de espectdculos.

La evolucidén de los nifios sélo tendrd valor cuando
el educador les deja hallar por si mismos el méximo de ---
ideas y les autoriza a tomar en sus manos todas las fases

del montaje.

La realizacién de la obra, desde la concepcién hag
ta la terminacidén, exige del educador mucha habilidad para
corregir los errores que inevitablemente se presentardn, y
cierto desinterés para no imponer los proyectos que se le
ocurrieran a él, pero que no siempre coinciden con los de
los nifios porque son ellos los que componen el espectédculo
y Se expresarén libremente a medida que se sientan respal-

dados pero no contreiiidos.

Esta es la verdadera misidn del director de escena:
preveerlo todo y saber poner el orden en una organizaciédn
que, entregada a si misma corre el riesgo de caer un poco

en anarquia.
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El Director ha de organizar la realizacidn del es-
pectdculo, vigilar la preparacién de todos los elementos -
necesarios para el buen desenvolvimiento de la obra: ensa-
yos, decorados, vestuario, méscaras, dtiles, midsica y efec
tos sonoros, iluminacién. Debe rodearse de un equipo de
colaboradores que él escogerd entre los alumnos més capaci

tados.

Es esencial que confeccione un programa detallado
en colaboracidén con esos alumnos ayudantes, so pena de ver

hundirse el montaje en el desorden, el desconcierto, la —~
anarquia y la improvisacidén nefasta del dltimo momento, En
sefiar a los nifilos que todos y cada uno debe desempefiar un-
papel no sélo en 1o representacidn del espectdculo sino —-

también en su preparacidén técnica.

La puesta en escena es el elemento méds importante
en una representacibén escolar. El educador, que observa y
toma nota, sélo intervendrd para poner el orden a medida -

que surjan las ideas.

Toda realizacidn escénica origina gastos diversos
Yy es por esto que, en lo que se refiere a teatro escolar,-
especialmente para el que se realiza fuera de las grandes
capitales, en centros de poblacidn rural, es imperativo un
sistema de simplificaciones y economia. Gran numero de es
cuelitas del interior de mi pais, no cuentan con un saldn
apropiado y ni siquiera acondicionable para representacio-
nes dramdticas de ciertas exigencias técnicas. Desde lue-
g0 no nos referimos al teatro escolar en su forma de juego

dramdtico que si puede practicarse en el mds pequefio de =-
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los salones de clases o en cualquier lugar al aire 1itk@—
En este caso, hablamos ya del tipo de teatro escolar §£§§??7
el Ultimo ciclo de la escuela primaria en que la "puesta -
en escena'" incluye necesariamente un escenario, decorado,-
mobiliario y, sobre todo, un plano visual para los especta

dores.

;,Cémo se puede poner una obra sin disponer de un -
teatro, ni de un lugar lo suficientemente amplio para ser

adaptado como tal?

Suponiendo que solamente se disponga del patio de
la escuela, para improvisar el teatro escolar, se hace ne-
cesario levantar el "tablado" o escenario a una altura =--
méxima de un metro con una superficie minima de dieciseis
metros cuadrados. Al frente deben corresponder cuatro me-
tros perfectamente centrados con la silleria de los espec-
tadores. Este tablado o escenario estard recortado em su
frente por la prevista, la cual hace una especie de marco
a la escena. El tablado es fédcilmente construido con ta--
blas tendidas sobre "burros" de madera, clavadas o atorni-
lladas.

La "prevista" puede construirse a bajo costo con -
una armazdén de tiras de madera cubierta con papel o manta
decorado con sencillez, utilizando colores suaves que no -
distraigan la atencidén del pdblico; la altura de la previs
ta debe ser de dos metros o dos metros y medio como médximo
para que el "teldn de boca" y los decorados no resulten —--

muy costosos. Para substituir los "bastidores" o "piernas"
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que van colocados en las partes intermedias, entre "previs
ta" y "teldén de fondo", se utilizan los biombos forrados -
en papel o manta con los motivos que exija el decorado del

fondo.

La escenografia en general se puede hacer a base -
de "trastos", "apliques" y "teldén de fondo sugerente". Si
se quiere hacer una escenografia de un campo, por ejemplo,
puede simplificarse con un telén azul de fondo que sugiere
el cielo, dos trastos de 4rboles y un trasto de cabafia que
asoma por un lateral., Este simple decorado con ayuda de -
una buena iluminacidn, nos da perfectamente la idea de una
campifia y sbélo debe cuidarse de que los &rboles y la choza
sean del tipo que requiere el lugar geografico en que se -

supone la accidn.

En esta misma forma se pueden realizar decorados =
sugerentes de salones de palacios, habitaciones modestas,-
vistas al rio, al mar, interiores diversos, jardines, ca--
lles, torres, siempre con el auxilio de una buena ilumina-
cién, que ayude a dar el ambiente que sefiale el autor de -
la obra. El festuario se realizard buscando la economia;-
confecciondndolo con telas de bajo costo pero de buena apa
riencia; recordando que el publico estd siempre a respeta-
ble distancia y no alcanza a distinguir si la tela de los
vestidos es fina o corriente y sblo aprecia su colorido y
apariencia. En cambio el corte y el acabado del vestuario,
si debe ser de la mejor calidad, tomando en cuenta que son

antiestéticos los vestidos con medidas desproporcionadas o
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defectuosas. Ademds los maestros deben cuidar que el ves-
tuario sea estrictamente de la época en que se desarrolla
la accidén y para eso deben documentarse convenientemente.
Algo que tiene mucha importancia es el maquillaje
o sea el arte de remarcar los rasgos fisondmicos de acuer-
do con la psicologia, la edad y hasta la nacionalidad del
personaje que va a interpretarse, Sobre esto vamos a de--
cir que hay una técnica teatral, en la que por medio de —-
cosméticos y pinturas especiales que no dafian la piel, se
exageran o deforman las facciones del actor para que vis—-

tas a distancia parezcan reales.

Tomando en cuenta que el maquillaje para teatro es
méds exagerado, que el usado para una fiesta o baile, pues
estéd expuesto a la iluminacién del escenario, la maquillisg

ta debe cuidar en general los siguientes aspectos:

1.- Aplicar pan-cake para disimular las imperfec--
ciones de la cara y acentuar el color,

2.- Dar sombra de color a los péarpados.

3.- Usar el ldpiz para perfeccionar o modificar el
trazo de las cejas.

4,~ Delinear y prolongar la forma de los ojos.

5.- Aplicar rimel en las pestaiias, y en ocasiones,
usar postizas.

6.- Usar pincel para retocar la forma de los labios.

7.~ Aplicar polvo.
Esto es en cuanto a maquillaje general.

Antes de maquillarse, es necesario embadurnarse --
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bien la cara con vaselina - preferiblemente boricada - pa-
ra librarla del polvo y cualquier otra impureza y después
frotarse suavemente, secarse muy bien con una toalla grue-
sa; luego, se aplica carmin de mediana intensidad en torno
a los ojos y en las mejillas, y més débil en las sienes y
en la frente, esfumdndolo de modo gradual para que no ———-—

ofrezca demasiado contraste con el resto de la epidermis.,

También con carmin se acentia el color de los la--
bios, agrandandolos o achicdndolos y ddndoles la forma que
convenga: téngase presente que los labios gruesos trasun--—
tan - de aeuerdo con su extensilén y forma - sensualidad, -
ordinariez o generosidad, ern tanto que los finos denotan -
astucia, hipocresia, codicia, crueldad y, en general, sen-

timientos similares.

Se empleard, asimismo, el carmin en los lébulos de

las orejas.

Las cejas pueden destacarse retocdndolas. con lapiz
negro o enmarcédndolas con azul; este Ultimo, aplicado so—-—
bre los parpados, hace mds interesante los ojos de las da-

mas.

La Ultima fase del maquillaje consiste en cubrir -
todo el rostro con una impalpable pelicula de talco o pol-
vo de arroz., También recurrirdn a ésta, previa aplicacidn
de una capa de "pancake",las actrices que hayan de mostrar
el escote.

Terminada la representacibn, el maguillaje se quita

aplicando grasa para el cutis - col cream - de preferencia.
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Para que sirva al mismo tiempo de masaje fasial, tsese las
yemas de los dedos en un movimiento de abajo hacia arriba

y del centro hacia los lados.

Otro recurso es el de acentuar los rasgos fisondémi

cos: los ojos se pintan para agrandarlos en apariencia.

Los ojos en forma de tridngulo denotan al persona-
je astuto. La nariz postiza en forma de gancho, al avaro

'y maldito,

Los personajes mds estimables se presentan por lo
general con pocos afeites., Los enemigos o gente de condi-
cién particular: rufianes, bandidos, soldados, aventureros,
pintan su rostro de manera mis complicada. El predominio
del rojo, indica valor. El negro, vehemencia, Si domina

el azul, crueldad,

Al tipo juguetén, bobo, simpdtico, se le pinta la
cara de blanco., Los payasos llevan ademds la nariz pinta-
da de blanco, a veces con una mariposa u otro dibujo cruza

do sobre ella y los ojos rodeados de un cerco oblongo.

Tal vez lo mds fascinador en el estudio de las ca-
racterizaciones de los personajes son las caras pintadas -
de los actores. Las mdscaras se usan en personajes muy es
peciales o cuando se representan animales: tigre, lobo, —-

0oso, conejo, etc.

Es también comn, el uso de bigotes y barbas posti
zas, para caracterizar a algunos personajes, El arte de -

pintarse el rostro - maquillaje - ha alcanzado un alto gra
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do de perfeccidén. Cada una de las caras pintadas, tiene -

para el entendido, un significado particular,

Hemos hablado de la puesta en escena dentro de las
escuelas con actuaciones escolares; pero también tenemos -
el teatro escolar realizado por adultos fuera de las escue
las. Este tipo de teatro debe tener en su contenido las -
mismas caracteristicas que sefialamos con anterioridad y --
puede alcanzar resultados positivos muy ventajosos, puesto
que, al valor dramdtico y educativo de la obra, se afiade -
casi siempre una interpretacidén més realista y més eficien
te para actores de cierta experiencia que ya estén capaci-
tados para lograr un impacto emocional més certero en el -

édnimo de los espectadores.

En este tipo de teatro escolar tendrd mds fuerza -
el mensaje educativo, considerando que las facultades desa
rrolladas en actores adultos, pueden imprimir a las frases
y a la accidén, su médximo valor y por consiguiente, conmover
wids hondamente la sensibilidad artistica de los espectado--

res.
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VAIOR EbUCATIVO DEL TEATRO DE MUNECOS.

El teatro de mufiecos deriva su nombre de la pala--
bra en francés FANTOCHE, y ésta, a su vez del italiano Fan

toccio: mufieco-titeres.

Gayet, arquedlogo francés, encontrd en la tumba de
Jelmis, bailarina egipcia, Jjunto a la momia, un barquito
de madera tripulado por figuritas de marfil, una de ellas
articulada y que podian ponerse en movimiento mediante ---
unos hilos, En el centro del barquito, una casita con -==-
puertas de marfil, que al abrirse dejaban ver toda la esce
na de un teatro de fantoches. Hs incuestionable que la -
bailarina daba representaciones con sus mufiecos, al estilo
de las que méds tarde dieron en Grecia y eh Roma. No es -
pues, griego el origen de este teatro como se creia; se le
ha llamado de diversas maneras: de fantoche, marionetas, -

mufiecos, polichinelas, y guignol o guifiol.

El teatro de mufiecos o polichinelas, es de escena-
rio generalmente al aire libre y dedicado a los nifios, pe-
ro divierte también a personas mayores, por las agudezas -

de los que actiéan.

Cada pais ha tenido su tipo especial de mufieco: en
la antigliedad se usaron en Egipto, Grecia, Roma, India, =—-
China, Japbn, etc., siendo por lo general sus representa—-—

ciones de cardcter ritualistico.

Punch, nacid en Londres; Casperl en Viena, Meneghi

no en Mildn; Stenterello en Florencia y Polichinela en N&-—
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poles. Este Gltimo fue introducido en Paris por Brioché,-
habiendo alli reinado largo tiempo, hasta que suplantado -
por Guigno, fue la ciudad de Lyon la que lo inmortalizd y
lo impuso en toda Francia.

Una de las més modernas y més artisticas manifesta
ciones del teatro de marionetas, es el que con el nombre -
de teatro de Piccoli dirige Victorio Podreca, y que ha he-
cho giras por todo el mundo. ZEste ejemplo moderno demues-

tra la fuerza de expresidén de este teatro.

Fn Paris, el teatro guignol ha sufrido una trans--
formacidén digna de encomio, TLos tradicionales mufiecos de
cabeza y manos de madera y sus grotestas farsas pueriles,-
han sido substituidos, en un teatrito construido exprofeso
- en el jardin botédnico, por figuras representativas de —--
animales, que puestas en movimiento o por un grupo de exce
lentes artistas, interpretan las mds conocidas fédbulas de

Lafontaine y Florian,

La rigidez de los mufiecos que constituyen el tea--
tro de marionetas, ha inspirado obras de ballet tan famo--
sas como Petruchka, de Stravinxky, cuyos personajes imitan
durante todo el espectdculo los movimientos bruscos y la -

falta de flexibilidad de los mufiecos.

Existen varias clases de mufiecos, animados siempre

por una persona que permanece oculta, que habla por ellos.

Pueden hacerse dos grandes grupos: los que se mue-
ven por arriba del escenario con hilos; y los que se mue--

ven por abajo, directamente con la mano y los dedos. En el
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primer grupo estén los de barra y los titeres y en el se--
gundo los planos; que forman sombras chinesoms, los de re-
sortes, los de teclas, los javaneses y los de funda o guan

te.

Ya dijimos que el teatro de titeres no es mas que
una rama modesta del arte drmético que constituye un magni
fico medio de hacer teatro esdolar cuyos beneficios educa-
tivos han sido ya probados en diversos paises teniendo co-
mo ventéjas sobre otras manifestaciones dramidticas, su sim
Pplicidad, el reducido espasio en que se desarrolla y el ba
jo costo de sus realizaciones. Actualmente en algunas es-
cuelas primarias se trabaja con 7zrupos de guignol bien en-
cauzados para divertir y educar a los nifios: pero juzgamos
que, dada la importancia de esta manifestacién dramdtica y
su fdcil adaptacién al medio escolar, debe ser estimulado
en forma més amplia, para que se multiplique y se identifi

que principalmente con el teatro escolar.

Al recomendar al teatro Guignol como excelente va-
lor educativo, no es nuestra intencidén aconsejar que el —--
teatro de mufiecos animados desplace el teatro vivo de acto
res humanos, puesto que es nuestro criterio, que nada subs
tituye la fuerza sensorial y el impacto emocional que pro-
ducen la voz, el gesto y la corriente animica de los acto-
res humanos.

Conclusidén de lo anterior es que el teatro Guifiol
es recomendable como auxiliar educativo; pero que, su fun-

cionamiento no debe tener exclusividad en las escuelas y -
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debe alternarse (no mezclarse) con el teatro escolar de ag
tores vivos, de acuerdo con las caracteristicas que ya he-

mos sefialado en pérrafos anteriores.

TEATRO CON MASCARAS,

Una odalidad que el maestro de escuela primaria -
puede introducir en sus representaciones teatrales, es el
uso de méscaras para dar mayor lucimiento y atraccién a --
los cuentos infantiles. ILas mdscaras pueden ser cubriendo

todo el rostro o solamente parte de é1.

En este caso puede usarse las madscaras ordinarias

pegandoles tiras de papel para formar las barbas y el pelo.



- 89 -

RECOMENDACIONES.

COMPANERO, maestro de escuela primaria, ya hemos -
demostrado en conceptos anteriores, la fuerza indestructi-
ble del arte teatral a través de la historia de la humani-
dad, Por eso, quiero exhortarte a que convencida de las -
excelencias pedagbégicas del arte dramdtico en su funcidén -
educativa, acojas con entusiasmo y con amor, la disciplina

artistico-cultural reconocida como teatro escolar.

No olvides que el teatro escolar debe cumplir ante
todo con la funcién de ENSENAR DIVIRTIENDO, o sea que al -
mismo tiempo que produce emociones placenteras, debe edu--
car, enseflar, corregir defectos y sobre todo proyectarse a
través de su fuerza dramdtica para transmitir el mensaje -
educativo de que es portador. El teatro es un medio de --
elevacién cultural y perfeccionamiento individual, al desa
rrollar favorablemente los gustos y las aptitudes artisti-
cas, que més tarde redundan en beneficio de la personali--

dad del hombre en su vida social.

Es ademds, un auxiliar audiovisual muy valioso pa=
ra la ensefianza, que cumple con los requisitos de la co---
rriente pedagdgica moderna, tanto en el aspecto filoséfico
de la vida, como en el psicoldgico, tomando en cuenta los
intereses y las necesidades del educando, no importa la --
edad que tenga. La escuela debe educar la sensibilidad es
tética del hombre desde su infancia, Si hay una coordina
cién estética-educacidén dramdtica, wusical y pictdérica des

de el jardin de infantes hasta los grandes superiores no -
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profesionales, se habréd conseguido la formacidn artistica
del hombre. Su capacidad de critica, madura y sdélida, se-
ré la mejor defensa y la mejor arma combativa contra la me
diocridad y la simulacién en el territorio del arte.
Maestro rural panamefio, hasta tu pequefia, humilde
¥ querida escuelita de pueblo, te hago llegar mi voz de es
timulo y este mi pequefio aporte para que capacites a nues-
tros niiios campesinos por medio del teatro escolar, para -
que se desenvuelvan eficientemente en la vida, siendo Uti-

les a si mismog, a su familia y a nuestra querida patria.



VOCES Y MODISMOS MAS FRECUENTZES USADOS EN EL TEATRO.

ACOTACIONES: Indicaciones que el autor hace en la obra, re

lativa a decorado, forma de actuar de los in-
térpretes, etc.

ACTO: Cada una de las divisiones de una obra escénica, com
puesta de varias escenas, que corresponden a la ac--
cién desarrollada en un espacio de tiempo interrumpi
do. De un acto a otro, pueden transcurrir unas ho--
ras, unos meses 0 muchos afios, pero siempre existe -
una solucidn de continuidad,

ACTOR: E1 que hace una profesibén de representar obras dra-
méticas, Los nombres de histridn, comediante, tam—-
bién se usan,

AFORAR: Cubrir las paredes del fondo, de arriba y de los -

lados, de la vista de los espectadores.

APUNTADOR: También se llama primer apunte. Persona que, -
oculta del publico va leyendo el libreto de la
obra, despacio y en un tono que solamente tras-
cienda a los actores, anticipando a estos, en po
cos segundos, las partes respectivas.

AREA DE ACCION: Lugar del escenario en que tiene lugar una

escena determinada., Centro derecha, foro
izquierda, bateria derecha, etc,

BAMBALINA: Elemento del decorado que limita a éste en todo

su ancho por la parte superior; tiene la forma
de una faja muy ancha, cuyo borde inferior pue-

de ser recto o de linea irregular, segun se tra
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te de reproducir un cielo, el envigado de un te
cho, el complemento de una arboleda, etc., etc.

BASTIDORES: Decorados laterales del escenario; altos y es-

-

trechos,

BATERIA: Serie de bombitas eléctricas regularmente espacia
das que, para iluminar la zona del escenario se -
disponen en la parte inferior de la boca de éste;
también se utilizan, al mismo fin, tubos fluores-
centes que proporcionan una iluminacidén menos du-

ra y mis pareja.

BOCA (del escenario): Abertura regular; apaisada, de la pa

que diwvide la sala del escenario.

BOCADILLO: Frase breve, que no ofrece ninguna dificultad -

interpretativa.

CARACTERIZACION: Tarea de desfigurar la propia personali--

dad, mediante pinturas y postizos, para componer
un "tipo" que responda a la del personaje que ha

de interpretarse.

CICLORAMA: Cortina que cubre todo el fondo del escenario.

Es de color azul y sirve para dar sensacibén de --

profundidad.

-COMEDIA: Obra teatral en uno o més actos, en que se desa--
rrolla un asunto de la vida comim y ordinaria; --
pueden intervenir en ella personajes serios o cé-

micos.

COMPARSA: Figura de conjunto.
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CORISTA: Actor o actriz, componente del coro.

DAMA JOVEN: Actriz que, como su denominacidn expresa, in--

DIABLA:

terpreta papeles correspondientes a personas que -
todavia no han llegado a la edad madura y que, en

relacién a su importancia, cabe calificar de secun
darios. Cuando estos papeles de mujer joven co=-—-
rresponden a otro personaje de gran importancia, -

son conrfiados a una primera actriz,

Artefacto portdtil, metdlico o de madera, de plan-
ta trisagular, en forma de libro abierto, con una
altura minima de dos metros, provisto de bombas —--
eléctricas de gran potencia; se sitlan entre los -
bastidores o. rompientes del decorado, fuera de la
vista del pdblico, para mejor iluminar las 4reas -

laterales del escenario.

DIRECTOR DE ESCENA: Encargado de dirigir los ensayos; es -

el intermediario entre el director artistico y los

actores.

DIRECTOR ARTISTICO: E1 encargado de seleccionar el reperto

DRAMA :

rio. Reparte los papeles y cuando no hay director

de escena, dirige personalmente los ensayos.

Obra de asunto conmovedor, en la gue uno o varios

personajes dejan de existir por muerte natural o -
violenta; admite algin personaje cdémico, aunque ca
da dia es menos frecuente y constituye un gfiero in

termedio entre la tragedia y la comedia.
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Lista completa de los componentes de. una compafiia.

EMPRESARIO: El que organiza o explota un espectdculo tea—-

ENSAYO s

tral para obtener beneficios pecuniarios.

Los anglo-sajones lo llamaban acertadamente "repe-
ticién" (reeharsal) consiste, en efecto, en repe--
tir una por una, cada escena de una obra siguiendo
las direcciones del director, hasta que todos los
actores que intervienen en ella, la interpreten a

saiisfaceibn de aquel.

ENSAYO GENERAL: Ensayo que se hace con decorado, trajes, -

ete,

ENTREACTO: Pausa que se hace de la representacién, para —--

descanso de los actores, cambio de decorado, etc.

ENTREMESES: Pieza cémica breve, de muy pocos personajes, -

ESCENA :

que se representa como complemento del programa.

Cada parte de la obra comprendida entre la entrada

o salida de los personajes.

ESCENARIO: Parte del teatro, donde se colocan las decora--

FARSA:

FIGURA:

ciones y se representa el especticulo.

Pieza cdémica, de argumento disparatado, en que las
situaciones absurdas, los chistes y los retruéca--
nos, se suceden sin solucidn de continuidad, en el

empefio de hacer reir al espectador.

En el escenario, todo actor de uno y otro sexo, --
considerado en razén de su ser fisico, con prescin

dencia de aptitudes y categorias; fuera del escena
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rio, un artista de reconocido mérito.

FORO: La parte del escenario opuesta a la bateria y més
alejada de ésta que limita vericalmente el teldén -

de fondo u otro elemento del decorado.

FOSO: Parte del piso de la sala, dispuesta un nivel més
bajo que el de ésta, donde se coloca la orquesta -

sin obstruir la visual del auditorio.

GALAN: Actor cuyo cargo corre la interpretacidén de perso-
najes cae encarnan el amor, los celos, la infideli

dad y cemds sentimientcs erdticos.

LATERAL: Area de actuacidén correspondiente a los extremos
del escenario limitados por el decorado; se desig-
nan de derecha o de izquierda, en relacidén al ac--
tor frente al publico, y con los numeralees lo., -
20., 30. y hasta 4o0., segin las dimensiones del es
cenario, dividido éste tedricamente en zonas igua-

les, desde la bateria del foro.

»

LECTURA: Primer paso para el ensayo de una obraj; el autor
o el apuntador leen el libreto, después de habérse
les entregado sus papeles a ios actores, y el di--
rector explica a cada uno el carédcter del persona-
je respectivo, dando las aclaraciones que se le so

licitan.

MAQUILLAJE: Expresidén fisondmica adecuada, valiéndose de -

pelucas, bigotes, barbas, anteojos, postizos, etec.

MARCAR: Accidén del director, al explicarle a un actor, con
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la entonacién, el gesto y las actitudes o movimien
tos que, a su juicio, requiere el papel, la inter-

pretacidén de una parte de la escena.

MONODRAMA: Pieza teatral interpretada por un solo persona-

je, pero eso si, con la frecuente y eficaz eolabo-

racién de un teléfono.

MONTAJE: Todos los actos previos indispensables para la re

MUTIS:

o ———————

rresentacidén de una obra: Eleccidén de intérpretes,
confeccibn de vestuario y decorados, emsayos, y di
reccidr., estudios de efectos especiales de ilumina

cién y sonidos, etec., etc.

Salida de un actor del escenario; si se interrumpe

es "medio mutis".

NIVELES: Distintos planos horizontales de un decorado.

NOMINVA:

PAPEL:

PARTE:

Monto total de sueldos de la compafiia.

Cuadernillo que se entrega a cada actor del repar-
to, conteniendo exclusivamente las partes del li--
breto que corresponde a su personaje, para que se
las apreada de memoria. Genéricamente, definicidn

de la tzrea interpretativa; un papel bueno, un pa-

'....I

pel malo, ingrato o agraciado, de galan o de villa

no.

Texto del libreto que corresponde decir a cada ac-
tor., Cada uno de los actores que representan una
obra. Segundas partes: actores que tienen a su --

cargo la interpretacidén de papeles secundarios.
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PERSONAJES: Cada una de las personas ficticias que inte—---

gran una obra, cualquiera sea su importancia.

PIE: Final de la frase que precede a la que dice otro -
personaje. Al pie: indicacidén del director al ---
apuntador o a un acfor, durante el ensayo, para --
qus este Ultimo, no diga sino las tres o cuatro pa
labras finales de las diversas partes de su papel,
cuande va lo domina a la perfeccidn, al solo obje-
to de servir de guia a otro actor que ain no lo sa
be bien, permitiéndole decir sus partes en la opor
tunidad que corresponde. Por este medio se ahorra

mucho tiempo.

POSICION: Lugar que ocupa una figura en escena, en rela---
cién al 4rea del escenario: lateral derecha bate--
ria, centro izquierda, lateral izquierda, foro, --

etec.

PRACILICABLE: Parte del decorado que debe soportar el peso

de una o varias personas, 0 que no puede simular--
se; ejemplo: la wventana alta de un edificio, por -
la que debe asomarse tna figura, 1o que exige colp
car detrds del decoradc un andamio al que trepe el
actor. Los modernos decorados de interiores son -
corpdreos, es decir, practicables en su totalidad
en el espacio que se muestra al publico: escaleras,
ascensores; etc,

PREVENCION: Llamada que hace el traspunte a los actores, -

avisédndoles cada salida a escena, generalmente con
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una anticipacién de cinco minutos.

PREVISTA: Combinacién constituida por tres cortinas, dos -

de ellas verticales y una larga y de poca altura,-
que se colocan a ambos lados y en la parte supe-—-
rior de la boca del escenario, por su cara interna,
Tiene por objeto reducir dicha altura, ajusténdola
a las dimensiones del decorado, cuando éstas son -

inferiores a las de aquellas.

REPARTO: Asignacidén de papeles a los actores. Lista inser

ta en =1 programa, generalmente por orden de apari
cién en escena, en correspondencia con los de los

intérpretes.

POBARSE UK PAPEL: Realiza esta dificil y brillante accién

el actor que, no interpretando la principal figura
del reparto, consigue mediante un trabajo excepcio
nalmente bueno, captar la principal atencién del -
piblico y suscitar los calurosos aplausos, hacien-
do pasar a un segundo término a la estrella del --

elenco.

ROMPIENTE: Teldn formado por dos anchas bandas laterales y

TELAR:

otras vertical que las enlaza en la parte superior.

Conjunto de vigas reguiares y paralelamente espa--
ciadas, que apoyan en los muros laterales del esce
nario, a poca distancia del techo, de las que pen-
den poleas; por éstas pasan las cuerdas que sirven
para izar y bajar las decoraciones, los extremos -

de las cuales se atan grandes ganchos de hierro in
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crustrados en pilares o en las paredes del escena-

rio.

De boca: el que cubre la abertura del escenario, ¥y
se alza o descorre para iniciar la representacién.
De fondo: el que forma parte de un decorado, limi-

tando el foro.

TRAGEDIA: Drama o poema dramatico de tono elevado, con per

sonajes herdicos y desenlace fatal.

TRAMOYISTA: Obrero que monta y cambia las decoraciones, ba

jo la direccidén del Director,

TRASPUNTE: También se le llama segundo apunte. Su tarea,-

de primerisima importancia, aunque mal retribuida

e inadvertida para la mayor parte del publico, en-
trafia una gran responsabilidad, dependiendo en -—---—
gran medida de ella el normal desarrollo de la re-
presentacién. Cuida de que el mobiliario de la esg
cena esté dispuesto conforme a las instrucciones -
del director, y que no falte en aquella ningin ele
mento de utileria: teléfono, flores, un cesto de -
cossura, ete. Debe dar a lous actores la preven-—-
cion, €L pie y la entrzda; spuntarles; dirigir to-
do ruido interno, la entrada o los gritos de las -
comparsas; y, muy a mexudo, =n los elencos peque--

fios, sustituir ocasionalmente a un actor.

UTILERIA: Todos los objetos que deben utilizarse en la —-——

obra, cualquiera sea su tamafio o naturaleza, con -
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excepcién de los que corresponden al uso particu--
lar de los actores o forman parte del mobiliario -

propiamente dicho,
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