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INTRODUCCION

ls zéscara nace en el despertar de la vida. El univer-
so era una confusa mass subordiinada al movimiento y, gracias
a este movimiento , nace nuestro sol y los planetas. Todo vi
bra , la tierra se condensa, el ritmo natural marca el tiem~
po y el hombre se aclimata.

Todo tiene espiritu propio, el hombre se armoniza fren~
ta a la majestuosa naturaleza y siente la necesidad de expre
sar su emocidn, el palpitar del corazdn gue no comprende y,
semidesnudo , empieza a golpear la tierra, nace el sonido y
con é1, la danza que lo acompafiard & través del tiempo y 1la
distancia .

4 partir de este momento nace en el hombre una crecien~
te necesidad de expresarse . Con sus pies, con sus manos ,
con todo su cuerps marca un compas y no contento con eso bus
ca adornarse a través del disfraz y se maguilla con c¢oloran-
tes vegetales. Este maqguillaje va a ser sustituido por 1la még
cara.

Es diffcil determinar cudndo y por qué fueron creadas
las primeras méscaras. Algunos estudiosos mantienen la teo =~
ria de gque el hombre las usa desde tiempos remotes como uns
necesidad de €ste por alcanzar la divinidad . Otros autores
opinan que fueron hechas con el deseo de asombrar o aterro~
rizar s sus compafieros. Mientras que otros investigadores
piensan gue las miscaras son fabricadas para descubrimiento
o manifestacidn del hombre mismo.

Extrdfiamente , la médscara nace en la primera edad del
hombre y florece en algunas zonas del continente Africano ,

en el continente Asidtico (China,Japén), en el continente



Europeo (Grecia, Italia) y Mesoamérica entre otras muchas
reziones del gloto terrdqueo. E1 hombre la fabrica para sus
torturantes danzas africanas o bien para el esplendor del
teatro griego,

le creatividad del hombre se hace evidente desde los
albores de la vida, no importando la concepcidn del mundo
gue se tenza . El hombre se manifiesta y lo hace a través
de la méscara , la adorna, la matiza, 1la utiliza desde sus
creencias religiosas hasta sus instintos bélicos.

Crear supone la utilizacidn de los materiales que el
hombre tiene a su disposicién . Cuanto m4s abundante es el
material, mds numerosas serdn las posibilidades de que 1la
obra sea rica y original. E1 hombre siempre ha utilizado
los materiales a su alcance para la fabricacién de sus méds-
caras por eso es que las encontramos de piel , de madera,
de barro etc. Mdscaras gue utilize para cambiar su aparien-
cia en el juego ritual o en el espacio escénico pero siem -
rre creadas para ser vistas, desde las terrorificas méscaras
africanas hasta las mdscaras griegas y romanas.

El hombre , independientemente de la cultura e imaging
cidn siempre estd interesado en reconocer las cosas familia
res y algo familiar a é1 ha sido ls mdscars inventada en la
antigliedad para requerimientos rituales, artisticos o edu -
cacionales.

Todos los pueblos conciben la mdscara, idea que trasmi-
ten a sus herederos por costumbre, tradicién, educacidén. To=-
do es factor de educacién , el medio ambiente humano y na-
tural va fortaleciendo a los pueblos y los hace distintos
unos de otros . Cada uno de los pueblos supo manifestar su

talento crestivo y, gracias a 61, utiliza el fuego, caza ,



pesce , cultiva la tierre, invehta érlo§jdiOSes; El hombre
rmismo va fortaleciendo ese curiosidad gue le abrird laé
puertas del conocimiento,

Ia historia humana es un testimonio del desarrollo cons
tante de las fuerzas creadoras del hombre , el hombre se nu-
tre gracias a su creatividad y la transforms en conocimiento.,
El hombre se interese por explicar las cosas, saber cémo ¥y
por qué sucedfan los fendmenos naturales, el comportamiento
de los animales encontrando respuestas a sus interrogantes
va trasmitiendo este saber a sus hijos , hermanos y demds
compafieros. El aprendizaje y la ensefianza se dan gracias a
la imitacidn y a la herencia cultural que va pasando de ge
nerascién en generacidn.

E1 hombre adguiere todo tipo de conocimientos desde
aprender a modelar las srmas hasta sus costumbres y tradicig
nes al igual que su religiosidad,

El aprendizaje es inherente al hombre , la ensefianza
es empirica y , de acuerdo a este proceso de ensefianza-apren
dizaje , el hombre ird formando su cultura acorde a su pensa
miento . Sin dude alguna, las primeras nociones de conoci -
miento se aprenden bajo sencillas formas de entender los
procesos naturales . La experiencia iréd permitiendo desarro
llar procesos intelectivos que abarcan todas las formas del
pensamiento . En la actualidad , el maestro es el especialig
ta en la ensefianza , por lo cual debe desplegar vigilancié
¥y sensibilidad ante el proceso educativo del nifio. Saber ele
gir sus objetivos para fortalecer su crecimiento y desarro -
1llo, tomando en cuentz gue el nifio debe integrarse a la
comunidad,

Existe una gran necesidad de incluir , en las activida-
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des escolares, objetivos cuya finalidad no sea meramente
académica, actividades como la fabricacién de mdscaras, don
de el nifio, a través de la recreacidn, va & fortalecer su
desarrollo: intelectual, emocional, social y f{sico ademds
de enriquecer su creatividad.

Sin duda algunz, la méscara ha tenido que ver con la
formacién del hombre desde los tiempos antiguos. la méscara
motivé su poder creativo, con ella transformé su personali-
dad en el rito, la ceremonia o en el teatro. Con ella adqui-
rié destrezas manuales, expres§ parte de su cultura y tradi-
ciones. Ciertamente, el hombre se educa con la méscars, ad-
quiere habilidades ; pero, lo mfs importante , con ella des-
pierta su ingenio, pues en todas las culturas aparecen ras-
tros de méscaras pero ninguna idéntica a otra; 1la concepcidn
es distinta al igual que la utilizacién , como se verd en
el primer cap{tulo.

En la actualidad diffcilmente se hace uso de la mdscara:
en caso de los nifios algunas veces la usan en juegos o fies-
tas infantiles para dar la ilusién de animales. En el caso
de los adultos, sélo la utilizan en carnavales o fiestas tra-
dicionales,

Al parecer el hombre ha olvidado el mundo grandioso de
las méscaras, de ahf mi interés en incluir actividades de
fabricacidn y utilizacién de miscaras en la ensefianza esco=
larizada.

En mi actividad escolar veo dfa con dfa que el alumno
actual, nifio o adolescente , ha perdido el sentido mégico

por lo cual eleg{ el tema Ia miscara como instrumento educa-

tivo, pues el conocimiento de ellas les permitird un sinnd-

mero de experiencias enriquecedoras.,
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El alumnc es un ser carente de imaginacidn creativa ,
es un ser cue, al estar provisto de los beneficios tecnold-

icos, se abraza a ellos y se conformz con intercalar pilas

@ m

apretar botones. El nifio no hz tenido la oportunidad de
acrecentar su imaginzcidn creativa, y es por ello que en mi
tesis pretendo , a través de las mfscaras, sensibilizar al
alumno y brindiarle la oportunidad de descubrir su creativi-
dad e imaginzcidn tan atrofiada por la modernidad y , qué

me jor que enriguecerlo a través del proceso educativo es-
colar.

El trabajo se realizd a partir de una investigacidén do
cumental inicial para concluir con un trabajo de campo.

Esta investigacidn se enrigquecid con la valiosa informa
cién que me proporcionaron la maestres Mariapfa Lumberti ,del
Instituto Italiano de Cultura, le doctora Virginie Chapa ,
Presidenta de la Sociedad Amigos de China Popular, con la va
liosa orientacidén del licenciado Oscar Armando Garcfa Gutié
rrez de la Universidad Nacional Auténoms de México, y muy
especialmente con la ayuda y apoyo de la maestra y amiga Mar
cela Zorrilla. Gracias a su desinteresada e invaluable par-
ticipacidén , fue posible la realizacién de este trabajo.

As{ mismo doy 1las gracias a cada uno de mis sinodales

por las observaciones hechas al trabajo.



I2-

I. HISTORIA DE LA MASCARA EN ORIENTE Y OCCIDENTE

Ie mdscara ha sido el instrumento de creacidn en mu -
chas culturas, el vehiculo por el cual el hombre he modifi
cado su conducta.

Ie palabra mdscara parece provenir del drabe masjsra,
que significa bufonada , antifaz. Algunos sinénimos de méds
cera son: careta, antifaz, embozo, pretexto, excusa.

E1l hombre se oculte tras la mdscare y se confiere una
personalidad distinta; momentdneamente la mdscara serd la
gue personifique su presente.

Los impulsos creadores del hombre han evolucionado por
la concepcidn de la médscara, por el trabajo manual que ella
implica y por la naturaleza que lo rodea.

Sin duda alguns el propésito de la fabricacién y utili
zacién de la mdscara ha sido siempre el mismo : dar =&l hom
bre un instrumento que le permita participar en la vida co-
munal como miembro de la sociedad . Aungue esta utilizacién
se dé en distintos niveles, cada cultura tiene sus valores
de acuerdo a la concepcién del mundo y de la vida que se
tenga. La naturaleza misma va a doter al hombre de su psi-
cologfa individual. El hombre se identifica con su medio
ambiente nativo desde las formas de habla hasta los mds ele
vados conceptos de pensamiento gue lo unen & la tradicién.

Ie m{scara también ha sido un elemento educacional en
cada una de las culturas, pues a través de ella, como se
verd en este cap{tulo, el hombre ha modificado y enriqueci-
do su vida.

la presentacidn de las culturas responde a un orden

alfavético.
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I.I AFRICA

En Africa existe una gran variedad de razas , culturas
e idiomas que tienen algo en comin : su arte , gue es popu-
lar, religioso , diddctico y recreativo.,

Existen muchas clasificaciones para diferenciar a los
diversos grupos que pueblan este inmenso territorio, sin
embargo yo lo haré a través de un factor comin : la mfscars,
rasgo cultura gue aflora a lo largo y ancho de Africa,

la creatividad no es un don reservado a la minorfa ,
sino que existe de modo potencial en todo individuo . En
Africa podemos constatar el poder creative del hombre a tra
vés de la fabricacién de mfscaras . El medioc ambiente va a
permitir desarrollar una serie de técnicas y mecanismos que
faciliten esta tarea . El conocimiento de la mdscara va a
estimular el hombre en su proceso de aprendizaje, introdu -
cirse en sus costumbres y tradiciones.

En Africa la mf{scara va a favorecer la naturaleza edu-
cativa pues se atiende a la ensefianza de su fabricacién y
la utilizacidédn que de ella se hard en sus tradiciones y cos
tumbres.

la abundancia de mfscaras africanas responde al impor
tante papel del culto a los antepasados . "Todas las mds.
caras tienen como tema exclusivo el rostro humano " (I), la
miscara en general tiende a caracterizar el rostro del
hombre , se busca crear rasgos idealizados :

"frente muy alta ..., boca de notable fineza y (2)
pémulos salientes , son los rasgos mds estimados"

esta tendencia de moldear la mfdscara es caracterfstica de

I. Enrique PALAVICINO, La mdscars y la cultura, p.58
2. E., PAIAVICINO , Op.Cit., p.58
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la mdscara dan ; mientras que la mfscara gueré-uté proyec-
ta uns total hostilidad & la forma 'de realismo o clasicismo,
siempre busca efectos violentos de luz y sombra en todas las

partes de fisonomia.
I.I.I USO DE LA MASCARA APRICANA

a) En las sociedades secretas.
b) las ceremonias de iniciacién,
c¢) El culte a los antepasados.

Probenius es el primer africanista que habla sobre la
conexidn del uso de la mdscara con las sociedades secretas,
adends de la creencia en los espiritus y la costumbre de la
circuncisidén en relacidn con la méscara. la tesis que sostie
ne es la del origen de las sociedades secretas con el culto
a los muertos; siendo el rito mds conecido , la iniciacidn
de los varones,

"... los muchachos confinados en el bosque reciben
mediante la circuncisién un nuevo esp{ritu; a par
tir de ese momento se Supone que en sSu cuerpo mora
el esp{ritu de un antepasado",(3)

durante la ceremonia aperecen enmascarados como Supuestos
espfritus. De esta ceremonia existen diferentes modalidades
con fiestas y danzas participacién de los espiritus y
diversas mdscaras, Ya iniciados los varones , sin ningén
temor de venganza de los espf{ritus , comenten toda clase
de excesos ., Los iniciados a su vez van formando una espe -
cie de tribunal de donde saldrdn los gobernantes.

Como dato curioso diremos que, las mujeres africanas
han formado sus propias sociedades secretss como reaccién

al dominio de los hombres, aunque no se tiene mucha informa-~

3. Ibiem., p. 39
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cién al respecto.

Pero ; qué es realmente la mdscara para la cultura
africana ? 4 lo largo de Africa existen una serie de varian-
tes que van desde el territorio hasta los mismos conceptos
de sociedades secretas. Para tener una idea mds aproximada de
de lo que es la mfscera para la cultura africana,retomaremos
la investigacidén de Griaule sobre las mfscaras dogones (tri-
bu del Suddn) la gue, segin los investigadores de los ritos
africanos , constituyen una verdadera exaltacién a la mds-
cara.

la méscara ocupa un lugar prominente en tres de sus
ceremonias:

a) El rito del Sigui, que se celebra cada sesenta afios
como repeticién de sus mitos funerarios.

b) Los funerales, que se llevan a cabo al fallecimiento
de un iniciado,

¢) El Dama, ceremonia que regula la partida del alma
del difunto y su prdctica se lleva a cabo cada dos o tres
afios . En esta ceremonia se honra simulténeamente a varios
muertos .

El Sigui:

" rito itinerante +oo tiene como finalidad
remover la Gran Mdscara , sostén del alma
del antepasado m{tico muerto bajo la forma
de serpiente , y también la de consagrar a
su custodia a los iniciados considerados

como n?ﬁyos sustentadores del alma ances -
tral " .

Bailar Sigui tiene como objetivo un significado : hacer
se perdonar, expiar las faltas cometidas por los hombres de
la entigliedad y que trajeron como consecuencia o castigo ,

la "muerte" entre ellos.

4., Idem., p. 46
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Al morir el primer encargado de la custodia de la Gran
¥4scara ( después de cuidarla durante sesenta afios) se crea
el hédbito de recordar cada sesenta afios el acontecimiento
inicial de remover la Gran Mdscara.

El Sigui es una fiesta itinerante que de acuerdo al lu
gar va variando , sin embargo sus rasgos genarales son : en
un lugar especi{fico donde se rednen los poblados , sascrifi-
cio de animales y sobre la sangre , la ejecucidn de la danza de
de la Gran Mfscara , cantando :

"Ia sangre del pollo se vierte sobre la Gran Mdscara.
la sangre del perro es vertida sobre la Gran Mdscara.
El aceite de sésamo es vertido sobre la Gran méscara.
El macho Andumbulu Gyinu, la sangre del pollo corre
por la garganta,

Al buguturu , la sangre del pollo le desciende en la
garganta.

“ue las cosas malas queden encerradas en un agujero,
Que todas las cosas buenas oueden en nuestras manos”

(5)

Se bebe cerveza de mijo, y segin algunas gentes al apro
ximarse el Sigui , en algunos lugares crecen sin cue nadie
las haya sembrado , unas calabazas que son utilizadas por
los bailarines en las danzas.

Desde las primeras fiestas , el Sigui es llevado a nue-
vos lugares nombrédndose a un hombre por familia para sufrir
la iniciacidn y encargéndose del cuidado de la Gran Mdscara.
Tres meses después de retiro , salen los iniciados a otras
regiones y celebran el mismo ritual . As{ va el Sigui de
regién en regién cubriendo un lapso de cinco afios en un orden
prefijado.

En la participacidén del Sigui existe una serie de con-
tribuciones que cada participante debe pagar : granos de sé-
samo, mijo y ochenta cauris (caracoles empleados como mone -

das ) , ademis de todo lo correspondiente a los honorarios

5. Idem., P 44
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de los ancianos encargados del retiro de los ihiciédos'(dbg'
de aprenden lengua secreta, mitos y costumbres entre otras
cosas )., Ninguna persona gueds exenta del impuesto , pues
quien no cumple con su tributo tendrd como castigo la exco-
munidn de por vida .

Los iniciados son elegidos algunos antes del sacrifi-
cio, de entre todas las familias se escogen adolescentes y
adultos , { excepto herreros y zapateros ). Se comienza por
el retiro; despuds de la cosecha de mijo 3

"el iniciado viste sandalias de cuero y piel de
cabra y carnero, que serdn sus vestidos y su
lecho, { en recuerdo<g?1 tiempo en que no co-
nocian el tejido) * ’

al siguiente dfa recibirdn la ensefianza de los viejos , donde
aprenden 1los mitos , las interdicciones relativas a las még
caras y el lenguaje secreto. Pueden dormir por la noche en
sus casas , pero no deben tener relacién con mujeres.

Toda la sociedad , durante los tres meses anteriores,
preparan vestidos y accesorios para dicha celebracién , don-
de los hombres vestirédn magnificamente con sus trajes espe -
ciales a diferencia de las mujeres gue no deben llevar
ornatos ni peinados.

El cayado~gssiento , (especie de cayado corto Jes el orna
mento principal y sirve para sentarse . los iniciados hacen ,
mediante las instrucciones recibidas , un cayado asiento al
igual que la fabricacidn de la Gran Mdscara ...

"los que asistieron al dltimo Sigui en cada aldea
dirigen a %97 jévenes en la tarea de tallar la Gran
Mdscara ",

la Gran Mdscare se hace de una sola pieza de madera ,
donde se esculpe una gran serpiente aplanada Y adelgazada,

con cabeza rectangular y ojos perforados , con rasgos geo

6, Idem., P. 49
Te Idem., p. 47



18

métricos y sintéticos . En la frente un gancho de hierro
consagrado en el altar de las méééarés, ddndole la fuerza
extra{da del altar,

Durente su fatricacidén "un viejo recita las partes del
mito a la muerte del anteprasado bajo su forma de serpienteﬁg)
Finzlmente se pinta de rojo y negro

"se le ajusta uns anilla de fitras en la parte
superior, con lo que queda consagrada en presen
cia de futuros iniciados , cuya entrada coincide
con su colocacidn en un sbrigo rocoso especial,
En este abrigo dedicado a las mdscaras se ponen
frente a frente , en un altar especislmente cons
truido, la vieja y la nueva mdscara , y en el
momento del sacrificio el alma y 1ls fuerza c?gfg
nidos en la vieja mdscara pasan a la nueva.,!

Se sacrifican animeles , y se pronuncia entonces unz ora -
cidn.

"Miscara venida de los tiempos viejos,
Venida de los tieémpos viejos,
Hermana méscars venida de los tiempos viejosV

(10)

Posteriormente se bebe , se canta , se recita en len
gua secreta. Se canta a la gloria de las mdscaras y en ho-
nor de los que han muerto y feltaron a la fiesta.

los primeros cinco dfas de la fiesta en cada aldea se
visita a otras aldeas , donde se continda la celebracién y
la aldea anfitriona cede el lugar a los recién llegados gque
danzen y beben . Durante la sexta noche, los iniciados re-
tiran las mdscaras acomodedas entre los 4rboles y las lle-
van a su abrigo . Durante el undécimo dfa no se practica na
da , hasta el decimocuinto dfa, E1l Sigui prosigue de una
aldea a otre hasta su clausura y no volverd ha celebrarse

sino hasta dentro de seis décades.

8. Idem., p. 4§

9. Idem.
I10. Idem,



I.I.2 CICLOS DE L4 MASCARA

Baumann y Westrmann , al hablar de la mdscara , lo ha-
cen a través de le clasificaciédn de ciclos culturales que
son :

-~ Ciclo del Zambezi (Angola ) , poco desarrollo de la mdsce-
re por la influencia camitica, destructora del arte . Sin
embargo se habla de las notables méscaras de cera de Tchokwe.
- Ciclo congolés del Sur; existe gran cantidad de mdscaras
debido a la eonexidn con la iniciacién de varones con circun
cisién y méscaras,

- Ciclo congolés del Norte, también en relacién con las so-
ciedades secretas , las mdscaras reregas , de formas raras
parecidas al estilo neclear Dan.

- Ciclo nilota-camftico , la mfscara tiene gran conexién con
la circuncisién . Le médscara estd hecha de hierbas para los
varones y capuchones para las mujeres,

- Ciclo nilético , casi no se dan las iniciaciones prolonga
das, no hay circuncisiédn . las méscaras de leopardo son he -
chas de una calabaza,

- Ciclo sudanés oriental, hay un intenso desarrollo de las
sociedades secretas . Sus miembros se disfrazan de leones,
sopPlan trompetas de calabazas para imitar el rugido del ani
mal y llevan ademf{s un calzado que imita las patas del leén.
~ Ciclo de los semibantus del Camerdn del rfo Cross, grandes
cualidades se expresan en las mdscaras de mentén mévil, raro
en Africa , seglin los investigadores. La sociedad secreta de
Egbo , de los Ekois tienen su imagen, una médscara cubierta de
piel que en la antigiledad era humana y hoy es de mono (fig. I).
- Ciclo oriental del Atldntico , la industria de la escultura

en madera estd bien desarrollada . Siendo la madera de vital



importancia, existen artesanos especializados , escultores
de mdscaras , de fetiches y de sillas para jefes.

- Ciclo occidental del Atléntico, los danzarines llevan més
caras de bifalos en los casamientos y en los funerales (no se
especifica cué tipo de méscaras).

- Ciclo del Alto Niger , sélo se menciona a los hombres leo

pardos.

I.I.3 PORMAS Y ESTIIOS DE LA MASCARA AFRICANA,

En cuanto a la forma y estilo de la mfscara africana,

existe gran variedad de ellas , desde las simples de juncos
usadas por los muchachos cafres hasta las hermosas mdscaras
baludas o bacudas del Congo Belga, actualmente Zaire. Simple
mente en Zaire , Maes registra I?E en el museo y las ordens
de le siguiente forma:
- Kdscera bayaca , tiro entiguo . Tiene forma de care hu-~
mana, hecha en madera blanca de forma oval , (no siempre se
esculpe el borde circular en relieve), la nariz es arremengg
da, la boca abierta con mutilaciones en los dientes :

"la mdscara estd hecha de madera , e¢st4 sobremontada
por un casco de astillas sobre el gue se coloca un%II)
cofia de rafia... siendo remstada por plumas ..."

Ademds de la rafia oue bordea la mdscara ( fig. 2 ).

- Mdscara QEXEEE’ tipo moderno, en un sélo bloque de madera
estdn tallados mdscara y casco , la mdscara estd policromada.
El tocado esta adornado con clavos de latén . Y a manera de
gorro una figura de animal o humana,

- Mdscara banpidis, es una cara esculpida , pestafias marca -
das por dos bandas en relieve , pintadas de negro , ojos

oblicuos y semicerrados , la boca abierta y los dientes de-

II. ldem., p. 53
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formados y pintados de blanco , barba pequefia y puntisguda.
Pbmulos tatuados ( esculpidos en relieve). Y un tocado teji-
do por unz técnica especial ( fig, 3).

—\Méscara bakete, con gran similitud & la banpidis , pintada
en rojo , blanco y negro; cara y mentén en punta , rostro cha
to, boca esculpida en relieve y con los dientes tallados en
punta , a veces la frente ligeramente sobremontada por apég
dices que parecen cuernos , seres humanos, discos o rombosg
decorados ( fig. 4).

-~ KWdscara bacuda , tipo antiguo, tiene la forma de un inmenso
casco esculpido en forma de cabeza humana , la cara grosera~
mente tallada, la nariz larga , el mentén prolongado por una
banda imitando la barba , los ojos mal marcados , las orejas
en relieve, Entre los ojos y las orejas aparece un cono en
relieve , y algunas veces una serie de tres pequefios conos,
como imitacidn de tatuaje.

~ Mdscara bacuda , tipo moderno , estd formada por tejidos
sobre astillas de rotan; la cara es lisa cubierta con piel

de ant{lope afeitada . Ia nariz y las orejas estdn talladas
en peguefios trozos de madera cosidas al cuero con fibras ;

la barba es de rafia o pelos de cabra ,:

“"estac mdscaras estdn profusamente revestidas con
cauris y mostacilla europea... perdiendo el aspecto
terror{fico y atrayente de otros tipos : parece més
bien destinadas a una exhibicidén de riqueza." (12

~ Mdscara bena-luldas, muy art{stica , denota gran talen-

to del escultor , " la mdscara estd ornada con perlas y cau-

(13)

ris y la cara policromada® la cofia bordada en fibras
tefiidas en negro como imitando la cabellera del ind{gena .

Pero 1o mds importente son los colores: blanco, negro, rojo

12, ldem., p. 55
I3, Idem.
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y emarillo cue resultan un verdsdero ornato y& gue estdn
dispuestos en lineas parslelas y pecuefios tridngulos , recor
dendo los antiguos tejiiios bordados.
- Mdscare sankurus , =& ouizd la de aspecto mfs terrorifico,
sus detelles de escultura y ornzmento estdn fuertemente exa
gerados; los ojos estén rezlzzdos con gruesos conos rodea -
dos de un ¢frculo de pecuelizs gbtarturas reiondas, la nariz
estd exagerade , y estd adornada con barbas de rafis ademds
del adorno de figuras policromadas ( fig. 5).
- Kdscara baluda, serie kifwebe , es una gran cara de madera
pintada de negro con lineas blancas esculpidas en la madera
(paralelas, rectas, cuebradas, siguiendo el modelo de la fi-
gura ), los ojos estdn perforados de lado a lado, rodeados
de lineas esculpidas en tejo relieve representando 1los ojos
y las pestafias ; la nariz es ancha, le toce rectangular con
los labios separados por una linea rectilfnea, y se usa en
danzas y funersles.
- ¥dscara aniota , la mdscara es de corteza de £rbol sembra-
da de manchas negrss , con dos aberturas aque forman los
0jos., Psta mdscarse la usan los mobalis cue se visten como
leopardos y matan & sus enemigos cortdndoles la carétida,
con sus garras de hierro. Lleven ademfs un gran manto de
corteza de drbol con menchas negras ; llevan también un par
de gerras de hierrs , urn bastén y una varilla de hierro ter-
minada en cuatro puntas,

la aportacién de Xaes es important{sima sin duda , pero,
algunos investigadores opinan que a veces descrite ejempla-

res Unicos y otras realmente tipos de mdscaras.,



I.2 CHINA

Sabemos por su historia oue desde tiempos remotos se
conoce la utilizacidén de la mdscara y as{ tenemos que "la
sefiora Seligman, en la revista '‘Man' 1952-20 , se refiere

a las mdscaras funerarias“(I4), descubiertas en Jehol y

pertenecientes a la dinastfa liao (907- 1I25) . El1 prg
fesor Shim=da , dice :- -

"Ios Chitan (Kitanos) tienen un hdbito peculiar:
cuando muere un hombre de las altas clases se le
abre el abdomen, se le extraen las visceras, se
rellena el cuerpo de mirra y sal y se cose con cor
dones de colores. Iuego se le extrae la sangre y
se le pone una méscara de oro o plata... el sefior
Mikenhof , gue examiné una cantidad de mdscaras
chinas, ilustré ocho que pueden ser consideradas
como funerarias, aderibiéndolas al perfodo limo y
Chou.,» (I5)

Por otro lado la sefiora Seligman dice que esas mdscaras tie-
nen el sello estilfstico de su tiempo, pero que las simpli-
ficaciones rdsticas son , probablemente, trabajo de artesa -
nos no chines,

En China se ignoran las influencias que se dieron en
el conocimiento de las mdscaras y aunque se tienen algunos
datos con relacién a su utilizacidn se desconoce el proceso
creativo de fabricacidn.

El acervo cultural de China nos demuestra que el ser
humano posee un caudal de recursos creatives inagotables y
que las motivaciones son diferentes ,pero con una sola fina
lidad : crear.

En China se crearon méscaras que , indiscutiblemente ,
modificaron la conducta del hombre ., Aunque en China no exig

te una gran tradicién de mdscaras,el hombre tiene contacto

I4. Jdem,, p. 79
I5. Idem.
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con ellas en ceremonias funerarias, festividades religioseas
.{ ejemplos de ellas son las figuras 6,7,8,9,I0 y II) e indis
cutiblemente en la educacidn ya que estos fectores van mol-
deando lz rerscnslidai del hombre,

Le educzcidn , en su proceso ensefianza-aprendizaje , es
el mecanismo por el cual el hombre se moldea en todoc momento
y en todo lugar ; y al tener contacto con las mdsceras la
conducta del hombre se verd modificada.

En la China moderna se tiene noticias de la utilizacidn
de la méscara en algunas festividades populares de raigam-
bre religiosa , cuyas rafices se desconocen . En las represen
taciones teatrales se emplea escasamente ., &1 maouillaje la
sustituye en forma casi total, funcionando como méscara.

Siendo la Opera de Pekin la manifestaciédn art{stica mds
importante donde se logra conjugar los diferentes géneros
(pera, ballet, =erotacia, drama ) , justo es gque hablemos
de su maquillaje como méscara.

Ia Opers de Pekin es un teatro que ha sabido conjugar
lo significativo del pasado con lo caracteristico actual.
Nace aproximedamente hace 200 afios como forma art{stica ba-
jo la dinastfa Qing; a través del tiempo ha sufrido minucio-
sas transformaciones , gracias a las generaciones de maes-
tros del arte teatral, a los escritores , a los actores que
tienen que orepararse de 7 a IO afios para dominar el despla-
zamiento de la escenz ; estos artistas son previamente selegc
cionados y necesitan tener : buen aspecto , buena voz, ojos
expresivos, dominio de los misculos faciales. Deben sujetar-
se a un entrenamiento que va desde los ejercicios marciales
hasta el canto y el didlogo, los cuales contindan practicédn-

dose a lo largo de su vida.
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Al iguasl gque otras formas escénicas , la Opera de Pekiﬁ
tiene un origen popular , al aire libre y de ah{ su forma
exagerade al macguillarse para la caracterizacidén de los per-
sonajes . Contrariamente a lo que pudiera creerse , son los
personajes més estimables los cue Se presentan con pocos
afeites : los rufianes, los bandidos, los soldados, los aven-
tureros, los rebeldes pintan sus rostros de manera mds com -
plicada .

En cuanto a la significacidn del color , el rojo indica
valor, lealtad ; el negro vehemencia , crueldad. A un perso-
naje indigno , a un tramposo se le pinta la cara de dblanco y
torcida ; el payaso ocupa un lugar privilegiado en la escena
de la Opera de Pekin , ya que segin cuenta la leyenda :

"El Emperador Brillante de la dinastfa Tang , re-
presentaba a veces estos papeles en la 'Compafifa
Dramdtica del Jard{n de los Perales' , compaififa
de teatro particular, znexa al palacio imperial
«.. €l propio emperador solfa dirigir la instruc
cidn de jévenes seleccionados, "

A los payasos se les identifica por sus narices pintadas de
blanco , con una mariposa u otro dibujo cruzado sobre ellas
y los ojos rodeados por un cerco.
Uno de los recursos usados por el actor es el pintar

los ojos para agrandarlos en apariencia; se mantiene la fren
bte despe jada por medio de una cinta de crin que sujeta el
pelo hacia atrds y encima se encasqueta una cofia de gasa
negra . En cuanto a la barba y el bigote ; la barba partida
en tres es si{mbolo de ecuanimidad y desinterés en el que la
usa, el bigote cortado denota al hombre rudoe y brusco , y si
el bigote tiene enhiestas gufas representa a hombres astutos

y volubles,

I6. SIA0, Opera de Pekin, p. 40
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El uso de la mdscera es minimo , s6lo se utilize para
la reprecentacidn de animales : tigre , lobo, cerdo , 0so
etc.

Iz Opera de Fek{n , siempre fascinedora , tiene un pa-
pel ogue cumplir , de importancia creciente dentro de 1la
moral del pueblo, poderoso pais surgido de manera rdpida y
brillante de las ruinas del pasado , Hoy es patrimonio cul-
tural de la nacién y , sin embargo , sus argumentos adapta -
dos o gin adaptar siguen atrayendo al pueblo en su represen-
tacidén de acuerdo a su nueva concepcidn polftica.

la Opera de Pek{n cumple una tarea educativa muy impor-
tante por un lado la formacién de actores y por otro trasmi-

tir las costumbres y tradiciones al pueblo.

I.3 GRECIA Y ROMA , ANTIGUAS CULTURAS CLASICAS

Con los griegos se conoce otro estilo de educacidn vy
cultura. Poco a poco wvs ganando terreno la idea de gue la
cultura es obra y creacidén del hombre. Este pueblo cuyas
creencias religiosas y leyendas siguen fascinando al mundo

ha sido el mds art{tico de la historia de la humanidad.

I.3.I USO DE LA MASCARA EN GRECIA

Su teatro nace al aire libre con cantos y danzas en
torno a2 un altar y tres actores parlantes ¥y es en su expre-
sién teatral donde utilizan la mfscara.

la mdscara es una caracteristica propia del teatro
griego y sirvié para resolver una primera dificultad : que
el actor pudiera representar varios papeles en una misma

obra. Ia mdscara permitf{a ser visto a lo lejos por el espec-
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tador por sus rasgos exagersdos.

Una desventaja oque ofrec{a la méscara era no permitir-
ver la expresidn facial del actor , aunoue esto hubiera si-
do imposible para todos los espectadores pues generalmen-
te asistf{an a las representaciones alrededor de 15 000 es-
pectadores.

Ilas méscaras indicaban eded , sexo y estados de dnimo:

"las méscaras que utilizaban en las tragedias eran
serenas y hermosas , pero 1los rasgos aterrsdores

gue sirvieron para las furias en 'Las Euménides',

se dice que aterraron al piblico asistente a 13(17)
primera representacidn de esta obra de Esquilo".

En algunas ocasiones el coro también utilizé méscaras
de figuras de aves , abejas o ranas ( como en las comedias
de Aristéfanes ).

Ia ropa de los actores era muy caracterf{stica : el qui
tén, tdnica larga que ayudaba a dar al personaje un cardc -
ter solemne, a pesar de ser de color vivo , al igual que la
tinica pecuefila que llevaba sobre el quitén. Ademds llevaba
un tocado , el oncos, muy exagerado guizd en la misma pro-
porcidn que la mdscara. Unos coturnos , zapatos muy altos
que ayudaban a agrandar la figura del actor que se ponia
almohadillas para aumentar su grosor ( fig. I2, actor trd-

gico) .

I.3.2 REPRESENTACIONES

Ia mdscara en Grecia se utiliza para la festividad mds
importante , el teatro. Segin Macgowan las representacion-

nes son :

a) Tragedias , cuyo tema son leyendas herdicas con la par-

ticipacidn de los dioses.

1I7. K. MACGOWAN , Edades de oro , p. 26
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b) Comedias satiricas, ¢r£%iéa'HumbriStiéa'de las leyendas.
¢) Comxedias , represenfanfia vida cotidianz de manera gra -
ciosa .,

Aristételes dice que la tragedia surge de los centos ¥y
danzas con les cuales se honraba a Dionisos (Baco) , dios
del vino, de la naturaleza y de la fecundidad . Su finalidad
es producir el efecto de lo sublime, a rafz de la grandeza
del conflicto dramdtico en juego, de la alteza de los carac
teres y violencia de las pasiones que suscita., Ia pasién vio
lenta 1lleva al protagonista hasta el crimen o el heroismo.
El descenlace varfa de acuerdo con dichas actitudes, si bien
se haya presente la catdstrofe.

Ia tragedia,;en el concepto griego , vino a significar
la escenificacidén de un acto superior a la vida real por la
intervencidn del Hado en el destino de los grandes hombres,

Aristdételes sugiere como finalidad de la tragedia:
purificar 1las pasiones mediante el terror y la conmisera-
cién.

En cuanto a la comedia,nos dice oue al principio fue
una simple oda entonada en el festival de Dionisos, a la
cual se le afiadieron después elementos humorfsticos y un in-
cipiente argumento., Aristéfanes y Menandro son los primeros
en perfeccionar este género.

Ios requisitos de la comedia son: que debe ser art{stica
¥y bella; no debe degenerar en lo ridfculo; no debe buscar
regocijo en la virtud, la moral y la religidn; los carac-
teres y personajes deben ser comunes y corrientes, hasta vul
gares , pues no se exige de ellos ninguna fuerza moral.

Ias dramatizaciones se representaban en determinadas

ceremonias de cardcter religioso y civico ; estaban escri -
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tas en verso y en el fondo coincidéhfgon 1a‘igééf:dé,}a'fez
tilidad. S IR

la educacidn estd{ ligada & las caracteristicas propias
de cada sociedad , & la manera de ser de cada pueblo,de sus
necesidades , de sus anhelos . lLa educacidn ademis de trasmi
tir conocimientos y habilidades, debe contribuir a formar
en el hombre valores y actitudes.

Ia educacidn se ve afectada por todos los condicionamien
tos de la vida socisgl , las formas de organizacién econdmi-
ca, l1la polftica , las caracterfsticas de la comunicacién ma-
siva , como lo fue el teatro griego en su momento , pues re-
presenta el climax de su ritual religioso y cf{vico. Repre -
sentaciones gue se realizaban determinados dfas del afic como
reguerimiento tradicional gque va fortaleciendo la personali-

dad humsansa.
I.3.3 ROMA

Ie calidad de las personas y por ende de la vida se da
grucias a la educacidén , la cual se origina de muchas maneras
y una le méds accesible al hombre , es por medio de la imita-
cidn, tal y como Rome continda su trabajo creative a través

de la mdscara .
I.3.4 EL TEATRO EN ROMA

Roma,como heredera de Grecia imita la utilizaciédn de la
mdscara en el teatro hacia el afo 364 4.C. , siendo los pri~
meros actores histriones etruscos gue cantaban al son de la

flauta., Roma acepta plenamente el Teatro Griego tanto en 1la
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concepcidn como en arguitectura aungue , coho es natural™, "
sufre algunos cambios , como el gue en Roma el teatro fug
ra esencialmente profano ., Aungue el arte dramitico llegd

a ser una profesidn , cada compafifs tenfa un dominus gregis
o administrador . En la época de Plauto se representabe sé
lo unz comedia o tragedie al d{a. Durante el intermedioc de
los tres actos el histridén ejecutaba un trozo rmusical.

Bn las tragedias habfa canto coral. Los espectdculos
duraban muchas horas por lo cual los espectadores llevaban
la comida y los que cuidaban los asientos proporcionaban
bebidas y golosinas.

los histriones para representar mejor los personsjes
dramiticos , usaban caretas ( al igual que en Grecia). la
profesidn de actor es un oficio humilde de ah{ su nombre de

histrio o histridn que tuvo un sentido de menosprecio,

Ic mismo gque en Grecia , el Teatro fue en Homa una ing
titucidén atendida por el Estado ., los magistrados a cuienes
el Estado encargaba su organizacidn , y aue poco a poco lle-
garon a hacer el gasto de su propio dinero, persegufan fines
sobre todo demagbgicos. Todos los ciudadanos , incluyendo
mujeres y nifics, tenfan entrada libre.

En cuanto al trabajo actoral, s2i las obras no eran re-
presentadas por los actores griegos , se confiaba & los
Histriones , Por lo regular ellos constitufan compafifas ba-
jo la direcciédn de un primer actor. El nlmero de actores
que fnrmaban parte en la funcidn era mayor que en Grecia,
habiendo escuelas pare actores gue florecieron en tiempos
de Cicerdn ; las mujeres desde la época del imperio repre -
sentaben los papeles femeninos,

Si bien los romanos copiaron de los griegos la estruc
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tura general del teatro en sus partes esenciales ( escena,
orcuesta, graderfas , distritucidén del hemiciclo).transfog
maron el ambiente teatral ampliando el escenario en perjui=-
cio del sitio reservado a la orcuesta, sl eregir un alto
muro en el fondo , con rica decoracién de columnatas y es-
culturas . Llega a desaparecer la idea del teatro griego al
aire libre , pues el techo solia taparse mediante telas
movedizas. E1 teatro romano también da al espectador 1a
posibilidad de ver las escenas que se hacfan en los interig
res de las casas, con las llamadas angiportum o pasa calle,
Ias escenas se representaban en las puertas o cerca de ellas.
Ia misica es fundamental en el teatro romano , se in -
terpretaban cédnticos y se danzaba.
El vestuario era de acuerdo al tipo de teatro:
~ Los mimos trabajaben descalzos,
~ Los viajeros y mensajeros usaban la paenmuls (capa corta
de origen romano que se usae en Bizancio y continda como
parte del vestuario eclesidstico).
- Ios soldados, espada,
- Los pardsitos, salfan con capa.
- E1 aldeano, con chagueta y pelliza ( prenda de abrigo hecha
de piel o forrada de piel).
- Ios hombres del pueblo, siempre con chagueta.
~ Los eriados siempre con tdnica corta.
En general se usé mucho la mdscara, aunque no se conser-
van ejemplares de ellas.
Y como Si el tiempo se detuviera no se da mayor crea -

cidn teatral... sino hasta el afio I538.
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wmera Tyl TPALTA- RENACENTISTA ,kCOMMEDIA,DELL',ARTE,

la Commedia dell Arte se mantuvo viva durznte mds de
dos siglos , pero sus personajes adn estédn en nuestra memo-
ria . Sin duda alguna fue uno de los movimientos teatrales
mids importantes de nuestra era , del cual hablaré brevemen-
te para concluir con la utilizacién de la mdscara con remi-

nicencias de la antigua Roma.
I.4.1 SURGE LA COMMEDIA DELL' ARTE

“Espafia desempefié un importante papel en la
Commedia dell' Arte, ILa primera noticia aque
tenemos de su presencia en Espafia se remon-
ta a I538, antes de que su eg%stencia tlegal!
se registrard en Italia " (1¢),

Pecha en la gue aparece una compafifa de teatro italiana que
participd en las festividades del Corpus Christi en Sevilla.
Siete afios antes que en Italia , segin acta notarial de Pa-
dua, donde se tiene registrada una fecha oficial el 7 de fe
brero de 1545.

Io importante cuizéd no sea la fecha sino la buena aco-
gida que tuvo la Commedia dell®' Arte no sélo en Espafla sino
en todo el continente.

Ios realizadores de la Commedia dell' Arte hicieron
una gran aportacidén al teatro , pues tuvieron como princi-
pio la improvisacidén , siendo los mismos actores sus pro -
pios autores. Y aunque todos tenemos la capacidad de impro-
visar , no todos tenemos la capacidad innata de hacerlo,
como fue el caso de los integrantes de la Commedia dell’

Arte , que supone eran aficionados y posefan talento para

I€. Nicoll ALLARDYCE , El mundo del Arlegufn, p. 8
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%fe;ii;grtsu,quéﬁé
I.4.2 TA INPROVISACION

los actores de la Commedia dell' Arte recibian ayuda
para realizar las improvisaciones; como el que se les acon-
se jara que leyeran libros de estilo apropiado para sus pape-
les, con el fin de estimular su imaginacién. Ademéds se 1les
instrufae para oue memorizaran diferentes pasajes que, en un
momento dado, les sirviesen durante las actuaciones,

" Hay varios tipos de texto de repertorio.En
primer lugar, los finales, que los actores
pod{an tener a la mano para dar conclusiones
elegantes y afectivas a sus escenas. General-
mente asumfan la forma de pareado,{estrofa de
dos versos)aungue Perucci aconseja cuidadosa-
mente a los sctores que no abusen (sic) pues
parecerd (sic) artificioso ;no obstante,per-
mitf{z los finales en pareado para los amantes,
pues es ‘realista' que los enamorados se vuel-
van liricos. Asf{ un galdn, después de una desg
fortunada conversacidn con su smada, puede aban
donar el escenario apropiadamente con:

Amor,angue tu sei,se il tuo veleno
sen corre al cor metre serpe in seno"®

(19)

.+» AmOr ,sangre eres,mientras tu veneno
corre al corazzén como la serpiente oue llevamos
dentro...

En cuanto a los pasajes memorizados , €stos fueron en
aumento conforme al paso del tiempo, al igual cue muchos
autores acrecentaron estas escenas con otras que repetian
de memoria.

" Ios comediantes procuraban recordar cuidadosa-
mente los pasajes que fueron efectivos la pri-
mera noche y no vacilaban en usarlos...la obra
permanece en el repertorio ; cien comediantes

I9. N. ALLARDYCE, 0p.Git., p. 5I
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diferentes representan los papeles uno
tras otro ; cads uno aporta alge nuevo
y al final las escenas estdn llenas de
contenido, gue nog sororendemos ante la
cantidad de ocurrencias y trucos gue se
nos presentan", (20)

la improvisacidn tiene grandes ventajas en orimera, el
ir y venir de una obra siempre seré diferente, ademds de ha
cer de la sctuzcién algo mds natural y menos mecanizado .

“Ios actores entran y salen , hablan y se
mueven como si estuvieran en su casa,..
eso fue lo que dio aguel teatro ' una
naturalidad' y verdad que los propios
autores dramiticos mds destacados raras

veces consiguen." (e1)
Los papeles gue representaban los actores eran los misg

mos ( gran ventaja , pues les daba tiempo de conocer su per-
sonaje , recrearlo, déndole auténtica personalidad), algu-
nas veces adoptaban otro personaje.Pero por regla general al
caracterizar un personaje lo desarrollaban a lo largo de su
vida , siendo los propios trajes los gue informaban al pﬁbli
co el personaje que estaba en escena sin necesidad de anun
ciarlo o explicarlo, pues la naturaleza de cadae personaje

ya estaba dada. Io vinico gue se pedfa a cada actor era dar
la interpretacidén , la vitalidad necesaria y el togue fami-
liar a cada uno de los personajes y que lo ajustase a cada

uno de los argumentos,
I.4.3 UTILIZACION DE LA MASCARA

Ia Commedia dell' Arte fue muy popular entre la gente
del pueblo italiano al igual que en el extranjero.
Un rasgo peculiar de sus personajes fue la utilizacién

de la mdscara totalmente teatral, al igual cue en Grecia y

20. Ibidem., p. 48
21. Idem., p. 52
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y Roma., A veces estas méscaras cubrian toda la cara, a veces
solamente la mitad y en ocasiones ( Arlechido, Pedroline y
Colombina)sblo los ojos,

tungue la Commedia dell' Arte dependfa de 1la pantomima,
los comediantes no utilizaron la expresidn facial a cambio
de la exageraoidén estilizada de la mdscara ... que afirma -
ba los rasgos de cada uno de los personajes .

Doce a&ctores aproximadamente era el ndmero que componfa
la compafifa de la Commedia dell' Arte (nombre que se le dio
hasta el siglo XVIII), correspondiente al nimero de persona-
jes en escena , pues como regla ninguno hac{a mis de un pa -
pel.,

"En el centro de 4stos estdn 'las cuatro mds-
caras'como con frecuencia los llamasn llaman
los contemporéneostgggs Vechhi o viejos y dos
zanni o criados”

Ios zanni eran expertos danzarines gue hacfan chistes,
Arlechino por ejemplo, nace como sirviente tonto cubierto de
adornos , sl igual gue Pedrolino.

Un rasgo curioso de la Commedia dell' Arte son los _lazzi,
chistes intercalados en la trama; unos eran de cardcter ver-
bal y la mayor{a de cardcter fisico , lo que ahora serfan
las tareas escénicas.

Ios enmascarados se pueden ordenar as{ : el veneciano
Pantalone (fig. 13), el bognesse Dottore {(fig.I4), Arlequin
(fig. 15), Scapino-Brighella( Pig. I6), Pulcinella (fig.I7),
Pedrolino (s/ mfsc) , Capitano (fig.I8). Todos ellos apare-
cf{an con méscaras en la cara ( que sin duda alguna los carag
terizaba plenamente ¥y aungue no es su invencidn, puesto
que ya antes se le habfa dado utilidad teatral , sf da uns

ventaja que es la de permitir la creacién de estos persona-

22, Idem., p. 55
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jes que fueron representados a lo largo de mds de doscien~
tos arfios por un sinndmero de actores, y ouizd lo que menos
perdurd fue el actor y lo que sigue vigente es el personaje).

"El uso de la mdscara, declara un importante
director moderno (A.G. Bragaglia) ,'testifi-
ca que se trata de un auténtico teatro y no
de una insipida reproduccién de la vida
real ..." (23)

Sin embargo,esto no guiere decir que se trate de un meca -
nismo meramente artificial, sino que sirve para facilitar
la imaginacién. Como dice Jacques Copeau (la cita procede

de P, L. Duchartre, Commedia dell' Arte, pag. 52):

"El actor que actda bajo una mdscara recibe de
ese objefgaﬁe cartén piedra la realidad de su
papel."

Y no se trata meramente de cambiar la cara sino plenamente
la personalidad... Objetivo que logra la Commedia dell' Ar-
te, los actores no sélo se contentan con cambiar su aparien
cia ffsica sino que a través de la méscara principalmente,
recrean toda su personalidad,

",.. Arleguin depende en parte de su agili-
daed ; como estd enmascarado , nuestros ojos
lo siguen atentamente en su conjunto, no so-
lamente sus facciones; el resultado es gque
una ocurrencia procedente de ese semblante
enteramente fijo tiene un sabor completamen
te diferente de la misma ocurrencia proceden
te de unos labjios que forman parte de un rosg
tro vivo." (253

En su uso particular la Commedia dell' Arte, utiliza
la miscara pero no cubriendo en su totalidad el rostro(para
no hacerlo un objeto inanimado, inmévil, sin vida) sino
mdscaras parciales, que cubrfan la nariz y parte de las me

jillas, Permitiendo asi no obstruir la voz y darle expresi-

23, Idem., p. 56

24, Idem., p. 56
25. Idem., p. 56
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vidad y fuerza al rostro.

" la Commedia dell' Arte es casi dnica en la
mezcla de unoes actores cuyos rostros van
ocultos y otros cuyas caras estdn a la vig
ta .

Si las miscaras hubieran sido completas, hu
bieran sido una divisidén inconveniente, co-
mo si estuvieramos ante seres procedentes
de dos mundos diferentes ; las mdscaras kas
ta la mitad proporcionaban el grado de di-
ferenciacidn deseado sin trazar una lfinea
de separacién completa entre un grupo y el
otro."

Jlas mdscaras por sSi mismas forman un grupo (por su es-
tructura) no alejado de sus compafieros, dando as{ un efec-

to especial a la escena.
I.4.3.1 Pantalone

la mayoria de las obras empieza con su entrada en la
escena . Su traje casi no cambid a lo largo del tiempo.Sus
calzas , calcetines y jubdn (vestidura que cubre desde los
hombros hasta la cintura cefiida y ajustada al cuerpo) eran
rojos; en la cintura solfa llevar una daga o espada y un
pafivelo; casi siempre llevaba un sombrero negro redondo ,una
tinica negra de mangas muy largas y zapatillas negras. Su
r{scara marrén oscura, con nariz aguilefla y cabello general
mente grisdceo que sobresalfa del sombrero , tenfs barba
puntiaguda o un bigote y en algunas ocasiones gafas.

Una caracter{stica de su papel es su nacionalidad vene
ciana, adn cuando muchas veces su residencia este fuera de
Venecia , pero su habla es la de dicho lugar.la mayorf{a de
las veces aparece como padre de familia, aungue exista tam-

bién la descripcién:

26. Idem., Pe 57
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"Viejo comerciante , rico y casi avaro, siem-

pre decrépito... cojea y gime, tose, estornu

da Yy se suena la nariz constantemente o bvien

se ve atormentado por el dolor de estdmago.A
pesar de estar muy seguro de s{ mismo, siem-
pre resultaba burlado. Se cree mds listo que
nzdie, pero a cada paso sSe convierte en el
blanco de toda clase de trampas imaginables,

a pesar de su edad y decrepitud corteja a las
mujeres , auncue éstas siempre lo rechazan," (27)

pero no se da por vencido y, para demostrar su"actividad",
hace una serie de piruetas con las gue trata de ocultar su
reumatismo. Indiscutiblemente es un viejo pero " en el Rena
cimiento un 'viejo' no era necesariamente alguien con un
»(28)

pie en la tumba. En sus primeras comedias, Pantalone
es serio y discreto

" en unz obra es un caballero de honorable fa-
milia que ha llevado una vida agradable y feliz
hasta que su hija se enamora de reeen?e y des-
truye la tranguilidad de su casa". 29

En varias ocasiones es un padre honorable cuya paz se

ve afectada sin que é1 tenga la culpa.
I.4.3.2 Dottore

Compafiero y vecino de Pantalone , a veces su amigo, a
veces su enemigo, conocido como ¢ Dottore Graziano Scarpazon,
Partesana da Prancolino, Balanzoni, Spaccastrummolo, Breti -
no, Ballardo, Porbizone, Graziano de Violoni, Scattalene o
lenternone. Sin embargo el mds conocido es la de Dottore gra-
ziano.

Su traje varié muy poco: traje negro con capa corta y
bonete de doctor, gorguera o cuello blanco , un par de guan-

tes en la meno o un pafiuelo entremetido en el cinturén.Mds

28. Idem., p. 65
29, Idem., p. 66
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que unz miscara, lleva unz ancha nariz , provista a veces de
rejillas postizas.,

Personaje de cuarenta a cuarenta y cinco afios de edad,
su habla es el bolofiés . la mayorim de las veces entra y sa-
le sin ninguna eficacia, pero hablando continuamente,

El Dottore, la mayorf{a de las veces, aparece como un
hombre de leyes, nunca es capaz de dar un verdadero consejo
amén de expresar sus propias opiniones.

" Su mente estd cargada de saber libresco, prin
cipalmente: mitologfa cl4sica, méximas latinas
¥y sentencias legales, que le resultaba imposi=-
ble pensar o hablar de una forma sencilla y
18gica, ™ (30)

En las comedias muy pocas veces se cita su ocupacién
concreta , simplemente se sabe que es rico, de familia hong
rable . Su ocupacidn va desde un hombre de leyes , médico,
hasta charlatédn y al final de la Commedia dell' Arte se le
vié como posadero , maestro de escuela, actor, juez, mayor-
domo , jardinero..., criado.

Ambos, Pantalone y Graziano , forman una pareja exce =~
lente ., Sus virtudes y vicios se reflejan en las palabras de

uno y las acciones de otro,
I.4.3.3 Arlequin

Personaje quizd de mayor fuerza que cautivé al pdblico
en general. Junto con Scapino forman una mancuerna de cria -
dos uno astuto y otro bobo. Arlecuin resulta ser el criado
bobo.

Su traje cembid del ceflido al cuerpo con remiendos colo

cados en forma irregular hasta dar paso a formas geométricas

30, Idem., p. 71
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Y en la segunda mited del siglo XVIII los remiendos eran ya
tridngulos y rombos , ese fue finalmente su traje de Arle -
quin, volviéndose mds pulcro.

"Con su cambio de vestido se produjo un cambio
espiritual en €1, Al principio era menos refi
nado de lo cue 1llegd a ser posteriormente y

podrfa parecer que era mis soso y menos refina
do,® (3I)

Su mdscara, la que se conserva en el museo 1l'Overa de
Par{s, es auténtica (entonces sufrié evoluciones ) :

"su media cara era mds tosca que la que llevd
posteriormente .,., provista de espeso pelo en
cejas y en el labio superior"

para posteriormente quitar los apéndices velludos.

Arlecuin , en cuanto al personsje, es fundamentalmente
el mismo desde sus comienzoe hasta el final de su carrera,
Destaca por su agilidad y acrobacia ( aunque algunos acto-
res eran menos diestros que otros ). Su caracter{stica fue
la agilidad corporal:

" cuando Arlequin se asusta , es capaz de dar un
salto mortal atrds con un vaso de vino en 1la
mano, sin derramar unz gota ... alguna vez, an
te el estrecimiento del asustado auditorio ,
subid como una T%i?a por el primer, segundo y
tercer baledédn.®

Posefa sus propios movimientos , como el entrar al esce
nario mostrando uns absoluta urgencia , avanzando con paso
arrogante y sin doblar las piernas ., Otro resulta el truco
de modificar su estatura : baja la cabeza sin mover los hom
bros y luego extender el cuello sin mover el cuerpo., Arle -
quin vivié mds que ningin otro personaje:

" Cuando hoy se representa 'El criado de dos
amos' de Goldoni, Arlequin revolotea por el
escenario y nadie se acuerda de Truffaldino.

32. ldem.
33, Idem.

34, Idem,

w(34)
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1.4.3.4 Scapino- Brighella

El compafiero de Arlequin mds recordado fue Scapino , ra
ra ser llamado posteriormente por Goldoni Brighella,

Su ropa presentdé slgunas modificaciones , aungue la co-
min fue : pantalones cefiidos, lisos, a rayas o con flecos y
una chaqueta y se le identifica con uns guitarra en las manos,

Scapino-Brighella era astuto, intrigante, inteligente ,
creador de enredos y estratagemas , pero sin malicia,

Su mdscara tenia nariz y labios gruesos con astutos ojos,
con apariencia tosca.

1o tipico de este personaje es el consejo que continua -
mente le da a su amo "Mdtalo", aunque también se le describe:
" Hable con elegancia, razona con buen sentido, estd versado

(35)

en ciencias y tiene algo de filoséfico.
I.4.3.5 Pulcinella

Pulcinella, Polichinela, Polichinella o Punch se presen
ta como el principal rival de Arleouin.

Su traje de zanni sufrié modificaciones a lo largo del
tiempo; algunas veces se le reconoce por su joroba y panza
abultada, otras como un hombre viejo sin joroba, pero el traje
que mds se recuerda es el vestido blanco de_EiEEE, sombre-
ro o gorro cénicos y abultados,

Su media mdscara llevaba nariz aguilefia, una frente pe-
quefla y una gran verruga en la frente,

Su papel mds comin es el de criado , aunque a veces tam
bién es campesino, panadero , mercader de esclavos, posadero,

pintor, incluso padre de familia y amante.

35, ldem.,, p. 92
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El sonido de su voz es chillona como canto de gallina
{ de ah{ su nombre) y a veces todos sus movimientos son co-
mo de gallina. Sus expresiones son esencialmente groseras y
vulgares; al parecer esto sfustaba al auditorio aue se delei-
taba al oir los groseros disparates. Portzaba una bzcinica
donde llevaba su alimento: espageti = la napolitana,

Puleinella podfa vestir de cualouier forma deseada por
el actor o plblico particular, De ahi cue este personaje ten
ga un espiritu prooio para cada pueblo, pues un napolitano
podrd decir cue Pulcinella es la expresién misma del pueblo

al igual gue un francés,
I.4.3,6 Pedrolino

Pedrolino es el eguivalente italiano del francés Pierrot.
El nacimiento de este personaje data de la segunda mitad del
siglo XVI. Pedrolino es originalmente un valet, es joven con
personalidad y puede ser un enamorado encentador. Juega varios
papeles en las principales compafifas del sglo XVI. En algunas
ocasiones lo encontramos como enamorado de Pranceschina, como
uno de los mds tiernos y sensibles caracteres de los enamora-
dos; otras veces, como un demonio de celos.

En general su caracter es cémico, por ejemplo cuando 1lo
ra en 1los brazos de Pranceschina... se gueja y llega & 1las lé
grimas... se reprocha asi mismo de los pecados atin de los nun
ca cometidos. En otras piezas Arleoufn lo induce a burlarse
de Pantzlone o del Dottore donde indudablemente es descu -
bierto y castigado.,

Su vestuario es una referencia a su oficio de panadero.

Su vestuario es conocido universalmente , puesto cgue de all{
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surge el traje cldsico del payaso elegante, conste de uns
casaca, una golda cue cae sobre sus hombros, pantzldn suel-
to y recto, escarpifies con mofio o borlas.

Genaralmente no usa mfccara, sino un macuillaje blanco
gue manifiesta un2 mancha de harina y un gorro que cambia

segin regiones y épocas.,
I.4.3.7 Capitano

Algunas veces aparece como hijo de Pantalone o Graziano,
El mis recordado es el Capitano Spavento gue se complace en
expresar largos y exagerados discursos interrumpidos por las
preguntas de su sensato criado Trappola.

El Capitano tiene variams vestimentas, pues segin los eg
tilos de moda ibe cambiando..El primer Capitano llevaba peche
ra, hombreras y una larga espada. El prototipo hispénico 1le
vaba un sombrero plano emplumado y botas con tacén de madera.
Otras vestimentas llevan casco con grandes plumas, pectoral
de piel, amplia casaca, botas y espada. Ios colores de su tra
je son el amarillo y el rojo, pues con ello hace referencisa
a la bandera espafiola.

Ia mdscara de los primeros capitanes era chapeada con
una gran y alenazante nariz que denotaba su cardcter; estaba
provisto de un fiero y rfspido bigote con el cual parec{a que
verdaderamente entraba a la ciudad para capitular a todo ¢l
mundo. Ia mdscara en su aspecto genersl intentaba enfatizar
el contraste entre una gallarda apariencia y una naturaleza
{ntima,

Su cardcter no es delineado por trazos fisicos sino vor

la arrogancia e indigencia cgue siempre divertia mucho a las



1.4,3.8 Otras mdscaras

Ia parejs de enzmorados mds oue mdscara lleve antifaz y
a veces s8lo la mujer.

Iz mujer ensmorada mds conocida es Colombins cue viste
un traje blanco de campesina italiana: chaleco, blusa con
mangas amplias, falda amplia y un tocado pequefio, la versidén
francesa es traje de bailarina hecho con tela de tul con pom
pones negros, En general sigue la vestimenta contempordneas

2l igual gue el ensmorado.

Podemos concluir que la Commedia dell' Arte, auténiico
movimiento teatral, tuvo como acierto la utilizacidn de la
miscara, con el profesionalismo de la gente de oficio gue
conoce y vractica el arte especial de la actuzcidn. Gente
cue se disciplina & una tarea y, en este caso, lleva diver-
sién al pueblo; tradicidn que va de generacidn en ceneracién.
En las sctividades recreativas también existe un grado de
anrendizaje.

Ia menufactura de las mdscaras de la Commedia dell!
Arte da un conocimiento : hachura de miscaras idéneas para
la getuacidn, Estas fueron hechas de diversos materiales:
decde las de cartdn, cue resultaron incdémodas y dolorosas

or las partes en relieve que penetraban en lz carne; hasta

o

las de piel suave entelada con lino,
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I.5 JAPON

El pais del sol naciente tiene una antiglledad de mds de
2000 afios. Pese a los afios de sumisiédn de la poca paz, pues
muchas han sido sus guerras, trayendo como consecuencia ham
bre, pobreza , desdicha y desorden general; las cosas bellas
no se olvidaron y en estas circunstancias nace el teatro ja
ponds, Si bien es un teatro antiguo, no lo es tanto como pg
ra que se ignoren sus origenes, Este teatro se origina en
las danzas y ceremonias ante los altares,

"Hacia el afio 616 de la era cristiana, bajo la
regencia del principe Shotoku, un emigrado in
trodujo una danza de enmascarados provenientes
del sur de China que en el Japén recibid el
nombre de Gigaku" (36)

As{ mismo aparecieron otro tipo de manifestaciones como
upa representacién silenciosa ( donde la méscara era de uso
esporddico)llamada Bugako , que es la representacidn de esce
nas de viejae tradiciones. Esta forme se conserva en la actua
1idad bajo la proteccidn de la Casa Imperial,

Se registran otras representaciones como: el Sangaku,
aue es el género acrobdtico y humoristico, y al parecer es
introducido de China,

Alrededor del afio 780 se conoce el Enen no Mai formado
por didlogos , canciones y danzas que aparece después de las
ceremonias religiosas, al igual que el Dangaku, representado
por sacerdotes .

Hacia el afio I370 surge el N8 y el Kyogen ( comedia que
se representa entre los actos del N8). E1 N8 queda en la
aceptacidén de los samurais, dando principio & la mds alta

expresidn del teatro japonés. Un rasgo particular en la repre

36, E.PAIAVICINO, Op.Cit., P. &4

—— s
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sentacidén del NG es el empleo de mdscaras. Esto libera al
actor del uso del maoguillaje, hay méscaras para los dos se-
x08 y para todas las edades, as{ mismo para seres sobrenatu-
rales, El profesor Nogami estima:

" este uso de la mdscara del teatro japonés se
aseme ja al griego, aungue cree gue la médscara
japonesa supera a la griega , en efecto dramé_
tico y ejecucidn." {37)

las obras del teatro N& son de un acto, a veces dividido
en dos escenas. Cuando el acto estd dividido en dos escenas
el protagonista aparece en la primera en forma humana, u
otra forma relacionada con el mundo cotidiano, en la segunda
escena en forma de demonio, deidad ¢ ser sobrenatural.

En la antigliedad un programa completo de N§ , consistia
en cinco o seis obras y Kyogen, con una duracién de seis ho-
ras, las obras eran en un acto sin relacidn alguna, pero si-
guiendo un criterio llamado ja~ha-kyu,que encuenira un equi-~
valente aproximado en presentacidén, desarrollo y climax. Pa
ra entender como se logra el jo~-ha-kyu, -con obras dis{mbolas,
es necesario mencionar el repertorio del No:

a) Obras de dioses o de oraciones propiciatorias,

b) Obras de guerra en las que interviene el espiritu de un
guerrero,

¢) Obras de peluca en las que el personaje es una mujer.

d) Obras de demonios o seres sobrenaturales,

e) Obras gue promueven las virtudes de benevolencia, justicia,
buenas costumbres y sabiduria,

f) Obras de congratulacidn o también llamadas N8 de deseos de
felicidad.

la conformacidn de un programa era de gran importancis,

Se seleccionaban obras de cada uno de los grupos para mante-

37. Ibidem.
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ner el criterio de jo-ha=kyu, En la actualidad un programa
se forma con una o dos obras y entre ellas un Kyogen,

En el N8 todo es sobrio, hasta el nimero de actores
estd claramente clasificado . No hay actrices y todos los
papeles son sumamente estilizados. Ios zctores son el _hite
¥ sus seguidores Shite-Tsura, as{ mismo los seguidores de
éste dltimo Waki-Tsure . En ocasiones intervienen el
Ko-kate , o actor infantil , que interpreta papeles de menor
edad y de calidad social, como emperadores y gobernantes mi-
litares; papeles que podrfan ser una ofensa por su interpre
tacién realista , cosa que no sucede si son los nifios quie-
nes actdan. Segin la teorfa de Zeami en el artfculo "Tensidn
dramdtica del NO » , de Oscar Cossfo en la revista Méscaras,
los nifios poseen una flor, la cual se pierde con el paso de
los afios, pero mientras exista esta flor compensa con creces
otras flores escénicas. Un actor verdadero tiene una flor
que va cambiando con los afios para dar pasc a otras hasta
llegar a la flor Ultima, la flor de la excelencia , que el ag
tor conserva hasta su muerte.

En el N8 todo debe ser perfecto y pulido, y ninguno de
los que participan pueden estar por debsjo de estos pardme-
tros, lLos actores dicen sus parlamentos con un tono de vog
convencional, que no se modifiecs, ailin para la interpretacidn
de los personajes femeninos.

El N6 se refiere a la imitacidn desde el punto de vista
de la filosoff{a budista de los Mudras , {gestos rituales de
compasién , de la trancuilidad, de la negacién del ego etc.).

Ios personajes del NB se pueden clasificar en tres gru-~

pos: mujer, guerrero y anciano ya que estos tres roles abar-

can todo el comportamiento humano bédsico y las relaciones
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que puede mostrar el actor. Esios tres tipos de personaje
crean algo cercano al tipo de existencia humana; la mujer
en su esencia como tipo , es la belleza fisica, espiritual,
amor, fidelidad, entrega, inestabilidad, sumisidn, inapre -
ciabilidad.EBl guerrero es la existencia caracterizada por
la virilidad, fuerza, lucha, seguridad de s{ mismo, valen -
t{a, coraje, sacrificio, fidelidad, lealtad, superacién de
los obstdculos., El anciano serfa la distancia ante la vida,
reflexién, conocimiento, sabiduria de hombre experimentado;
algunos investigadores piensan que el anciano tiene algo de
divino.

las mdscaras constituyen uno de los aspectos mfs impor
tantes del N3, Son, por lo general, mds peguefias que la ca
ra. las mdscaras no pretenden dar una ides de naturalidad,
son de gran belleza y tiepen valor estéticos propios. Algu-
nos ejemplos de mdscaras son: Katan otoko, hombre de Katan
( fig. I9), O-beshimi ( fig. 20), Cchdjé ( fig.2I), Kouji-jd
( fig.22), Wakes-onna , mujer joven (fig.23),Uba , hombre
viejo (fig. 24),Pukai (fig. 25), Hannya (fig. 26). las mds-
caras estédn codificadas y son de madera ricamente lagueadas,
algunas de ellas son un tesoro nacional.

Detrds de una mdscara joven se encuentra, por lo regu-
lar, un actor anciano y lo que contempla el espectador es
a2 un maestro actor que lleva uns mdscara, porgue asi{ lo re--
quiere el misterio de una realidad teatral.

En el NB el escenarioc es sobrio, el vestuario es des =
lumbrante en riqueza y color , hecho en sedas bordadas gue
por s{ mismas son una obra de arte. El kimono del NG es una
vestimenta exclusiva del escenario.

En Japén existen tres formas de teatro cldsico: el N3,

punraku (teatro de marionetas) y el Kabuki, donde lo mds im
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portante es el virtuosismo del actor . Los actores del Kabu-
ki son muy respetados por la sociedad. En el FKabuki todos
los personajes son hombres, los papeles femeninos son reali
zados por actores llamados onnagata . Paradd§jicamente una
mujer dié origen a este forma dramdtica.

Por 1586, upnz mujer llamada O-kuni tuvo la idea de sa -
car las danzas practicadas en los recintos del templo a lu-
gares piblicos y de alguna manera hacerlas laicas, mfs sen-
suales ,Por ese entonces las clases formadas por campesinos,
comerciantes y artesanos no tenfan forma propia de arte escé
nico, ( para la corte existian las danzas Bugaku; para el
gobierno militar del shdgunato habfa el teatro N8) as{ que
la idea de O~kuni fue la apropiada en el momento preciso.

El O-kuni kabuki tuvo corta vida: en I62¢ , tan sdlo
33 afios después de su aparicidn, fue prohibido por el gobier
no del shfgunato para proteger al pueblo y especialmente a
los samurais, que empezaban a tener un marcado gusto por es-
ta forma de diversidn que estaba creando relajamiento moral.
Quedd prohibida la aparicién de mujeres en escena , medida
cue de hecho contimio hasta el siglo XIX y oue dio origen
al arte de los onnagata, actores gue representaban con arte
los papeles femeninos.,

Con algunas modificaciones llega el Kabuki hasta nues -
tros dfas, ya sin el atractivo sensual pero s{ desarrollando
una forma estética atractiva para la generalidad del pidblico,
dramas interesantes , espléndido vestuario , maguillaje, es-
pectaculares escenograffas y técnicas de actuacién mds per -
feccionadas .

En el Kabuki ., la escenografia, el vestuario y las obras

mismas tienen como propdsito mostrar el arte del actor, pues
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todo estd supeditado a €1. Ia actuacidn es lo mds importante,

Existen varios géneros en el Kebuki: el jidaismo o pieza
de época, donde se representan supuestamente hechos histéri -
cos y leyendas , auncue no es muy confiable como fuente histé
rica; pero sf como un excelente registro de costumbres,

Bl género Sewamono, son obras gque tratan de la gente del
pueblo y de sus vicisitudes.

En el Shosagoto , el baile es lo réds importante., la mayor
parte de los asuntos de este género fueron tomados del teatro
N6, conservando en algunos casos el nombre original.

las tradiciones en el Kabuki son muy arraigadas , no hay
ung escuela donde una persona pueda aprender para llegar a
ser actor de Kabuki. El dnico medio es pertenecer a una fami-
lia de actores. Cuando una familia no tiene hijos propiocs a
quienes heredar la tradicién , suele adoptar uno, generalmente
de otra familia de actores, e inicarlo desde muy temprana edad
en el arte.

Muchas obras requieren actores infantiles y esto les da
la oportunidad de las primeres experiencias . los actores van
cambiando de nombre segin progresen en su carrersa, generalmen-
te adoptan nombres ya usados por sug antepasados. El cambio de
nombre de un actor se efectida en ceremonia piiblice con gran
solemnidad.

BEn el Kabuki el actor usa el maguillaje a manera de més-
cara. El maquillaje es todo un rito que el actor debe de hacer
antes de la funcidn.

Una de las aportaciones del EKabuki es el hikimuki, recur
so escénico que permite que el actor en algunas obras cambie
de vestuario en unos segundos frente al piblico. Cada cambio

significa una transformacién en el cardcter del personaje.
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No hay una norme en la duracién de las obras, Estas pue
den ser de un acto o mds-de diez. En épocas antiguas las
obras solian empezar por la mefiana y terminar ya entrada 1la
noche. En la actualidai una seleccidn de obras suele durar un
promedio de tres horas,

En Japén el teatro y el uso de mdscaras recuieren una
forma de ensefianza por entretenimiento . El alumno imita al
maestro hasta que éste gueda satisfecho por la semejanza en
el gesto y tono de voz. Nadie se atreve a introducir cambios,
si acaso hasta que llegan a ser maestros reconocidos y siempre
gue los cambios no sean fundamentales.

En Japdén existe una téenica expresiva que se ensefla y
aprende por tradicidn tanto en el papel de actor como en el
de pdblico , pues ambos comulgan en un espacio representacio-

nal,
I.6 MEXICO

En México, a lo largo de su territorio y de su hnistoria
prehispdnica se utilizé la mdscara para danzas, ritos y cere-
monias., la manufactura de mfscaras fue un aprendizaje por
oficio trasmitido de generacién en generacién.

Ios ritos y ceremonias cumplfan la funcién de legar las
tradiciones gue educan al hombre de acuerdo a la concepcién
del mundo gque se tenga.

El mascarero encuentra plena satisfaccidén en la c¢reacidn
de sus mdscaras, las cuales usard el indf{gena primordialmente
en la danza.

“"las danzas sagradas aparecen con los primeros po
bladores de México y son para ellos un verdadero
culto, las mds antiguas estdn dedicadas al Sol y
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la Luna. Después aparecen las danzas guerreras,
las misticas, las rituales y lle%an a su apogeo
durante la época prehispdnica," 3€)

Durante el transcurso del afio habia fiestas dedicedas a
los dioses para propiciar la fecundidad. Se tiene conocimien-
to de un sinnfmero de danzas las cuales se mezclan mds tarde
con mitos y leyendas del mundo cristiano,

", .. el danzante actual es un simple campesino con
la carga de cuatrocientos afios de esclavitud, un
ser marginado por el desarrollo, pero triste com-
pensacidén , cuando menos una vez al afio, en las
fiestas de los santos patronos, se transfoma en
un rey con vestimenta regia y corona dorada, como
la danza de los jardineros.,.. o en un Sefior San =
tiago con el vigor de un evangelizador y coloni=
zador..."(39

Ia mdscara en la actualidad juesa un importante papel de
magia, fantas{a, remembranza en las fiestas religiosas dedi-
cadas a los santos patronos, donde a través de la danza se
vislumbran las tradiciones guerreras y misticas.

Ia danza, que es un compendio de movimiento y colorido,
tiene como aditamento principal la mdscara,

En México existen inumerables danzas , pero sélo hablaré
de aguellas de las cuales se tiene mayor conocimiento e infor
macién.

Antes de hablar de ellas es importante anotar que hay
danzas del mismo nombre pero cambian de intencién y vestuario
de lugar en lugar o bien hay danzas de diferente nombre pero
que coinciden en su temdtica.

Danza de Moros y Cristianos, existen muchas variantes,

se encuentra en casi todas las regiones del pafs , de ahf que
exista un gran nimero de miscaras.

"Ios evangelizadores espafioles aprovecharon esta
danza traida de Espalfia, originada en el siglo

38, Victor José MOYA RUBIO, Mdscaras;la otra cara de México,p.54

39, V.J.MOYA RUBIO , Mdscares;la otra cara de México,p.54
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" XII, para amalgemarla con las danzas y ceremo-
nias prehispédnicas. No es de extrafiar la prolife
racién de esta danza , que se remonta a los vbri-
meros afios del viaje de Cortés a 'las Hibueras'
entre I524-I525 cuando llega a Coatzacoalcos ,
donde 'el gran recibimiento que le hicimos,con
arcos triunfales ciertas emboscadas de Moros
¥y Cristianos".(4og

la méscara de Cortés estd hecha de madera estofada , y opro-
viene de Puebla (fig.27). la midscara del personaje de Rol -
dén, es de madera policromada (fig. 28). la mdscare del Rey
Koro en la que destaca la mirada feroz con la que represen-
ta la malignidad de los infieles , con hermoso turbante real
zado y calado en hermosos colores contrastantes que resulta
imponente en la cabeza del danzante (fig.29). Estas dos mds—
caras pertenecen a Apaxtla, Guerrero.

A pesar de la importancia de los personajes cristianos
Yy temas europeos en esta danza , los ind{genas sustituyen y
agregan personajes mexicanos como Xocoyotito , hijo de Pita-
to que usa mdscara de madera policromada (fig.30). Un sinnd-
mero de mdscarss se usan en esta danza donde el colorido de
la tez determina el grupo al que pertenece; tez oscura para
los moros y rosada para los cristianos . la mdscara de Pila-

to es policromada (fig. 3I).

Ia Danza _de la Morisma, del pueblo de San Pablo Tejal-

pa, Estado de México , es una versién de la Danza de Moros

Y Cristianos. Escenifica el tema legendario de la conquista
de Jerusalén, por el Apdstol Santiago. En esta danza parti-
cipan el Sefior Santiago , dos Santiaguitos, el Embajador y
el Valeroso; Pilato, dos Pilatitos, Sabario, Archareo, Alfé-
rez, Centurién y Tiberio.

Danza del Maroués, es otra versién de la Danza de Moros

40, V.J. MOYA RUBIO, Op.Cit., p. II4

— e
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y cristianos, representada principalmente en Guerrero,Michog
cdn, Puebla y Estado de ¥éxico. En Jalisco se le conoce con
el nombre de Danza de los Margueses (Cortés en la Danza es
el Marcués por excelencia). La mdscara del marcués estd ta-
llada en madera, pintada en colores rosa, blanco y negro
(fig., 32). Iz mdscara de maroués en Michoacdn es de madera
estofada y representa un margués tipo eurcpeo (fig.33).

Danza de los Retos , modalidad de Koros y Cristianos,

se representa en San Juan Tetelcingo, es la lucha del rey
Pernando y el rey Moro . Ios personajes son: El rey Fernando
V, el Catélico , y el Rey Alhamar el Grande; un dngel y el
diablo, E1 diablo vestido de rojo se cubre la cara con una
rdscara de madera policromada (fig. 34).

Danza de los Archareos ,es otra modalidad de la danza

de Moros y Cristiancs, introducida por los conguistadores es
pafioles,la palabra archareo probablemente provenga del la-
tin aroueros o del inglés archer, arquercs, guardianes,ala-
tarderos del siglo XV o guardienes de Pelipe el "Hermoso™ y
Juana la "ILoca",

la miscara del Seflor Santiago contrasta con su beat{fi
ca expresién, pues lleva unz espada en la mano y una cruz en
la otra y un pequefio caballo atado a la cintura (fig.35).los
archarecs 1llevan una méscara vaciada en plomo, rematada con
una corona adornada con rayo y cruz de hojalata dorada
(fig. 36). Los archareos, que son los herejes , usan indumen
tarias con rasgos del medievo. En Cocolotepec, Guerrero, la
mdscara de archareo es de madera pintada de rojo y adornada
con figuras geométricas de papel plateado. El casco es de cuge
ro pintado de rojo, amarillo y plata rematado por un manojo

de plumas multicolores., Un faldén de tela completa el vestua
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rio del danzante (fig. 37).

Ia Danza del Pueblo Viejo, Guerrero, es otra variente

de la Denza de Moros y Cristianos, de la Danza de los San -
tiagos y de los Santiagueros, todas ellas presentan la lu -
cha entre herejes y cristianos . En slgunas poblaciones de
Guerrero se le llama danza de los Chareos y en el Estado de
Kéxico, de los Alchileos., la mfscara del estado de Guerrero
es de madera, el tocado es un sombrero de petate pintado

¥y cuatro adornos dentados de madera unidos en la parte supge
rior y rematados con un gorridn azul de cabeza amarilla
(fig. 38).

Danza de los Jardineros de San Bartolo, Coyoctepec , se

baila en el atrio de la iglesia en honor del santo patrono
el 24 de agosto . Es una danza del siglo XVI de los misione
ros cristisnos para evangelizar a los indios. Al parecer tig
ne gren influencia de la Danza de Moros y Cristianos. El per
sonaje de rey cristiano lo ocupa el rey zapoteca Cosijoeza,
los danzanies forman dos grupos uno de moros y otro de cris
tianos, con las caras cubiertas de mdscaras de cera, con rog
tros pdlidos y rasgos europeos (figs. 39 ¥ 40 ). Los hombres
llevan barbas y bigotes de ixtle, color de oro viejo , los

o0 jos pintados sobre vidrio , la cabellera larga y rizada he-
che también de ixtle color de oro viejo; la corona es de hg
jalata dorada con adornos martillados e incrustaciones de
piedras de colores y espejos.

Danza de los Chinelos o de los Doce Pares de Francia,

algunos investigmdores ls consideran una versién de la Dan-
za de Moros y Cristianos, y otros una versidn del rito de 1la
fertilidad y la primavera. También se le llama el brinco de

los Chinelos, por los saltos que se dan , y es originaria
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del Estado de Morelos y se desconoce su origen., En el Carna
val de Huejotzingo ,Puebla, se representan danzas similares,.
En esta danza destaca el regio vestuario, el tocado o sombre
ro de los danzantes , de forma cilindrica , alto y llamati-
vo, de terciopelo o de =seda; bordado en diseflo de chaouira

¥ lentejuela, Ias mdscaras son de tela de alambre fino con
forma de cara (fig., 4I) . Se usan cerdas de caballo para

las cejas y la barba de forma puntiaguda y torcida hacia
arriba , las barbas son de zacate o crin , negras para los
jévenes y blancas para los ancianos o viejos. Se tiene prohi
bido hablar durante la danza,

Danza de los C¥rpites,en tarasco significa los que se
rednen, ofiginaria del pueblo tarasco, se presenta en San
Juan Nuevo , Michoacdn. Es de cardcter religioso, deriva de
la Danza de los Santiagos (gque tiene influencia en la Danzae

de Moros y Cristianos). El personaje principal es Terépite

quién representa al sefior San José quién junto con la Virgen
Mar{s buscan al nific Dios al cual encuentran. Esta danza, al
parecer , es la Unica en que participa una mujer, ya que en
su totalidad son hombres los que hacen los papeles femeninos,
la mdscara es de facciones delicadas de piel rosada y ojos
azules (fig. 42). Como la miscara del Terépite, en general,
las otras mdscaras son rostros serenos fabricados por simples
campesinos con gran sentido creativo ( fig. 43).

Danza del Sefior, Pueblo de Naranja, Michoacdn, varia -

cién de la Danza de Moros y Cristianos, combinada con rasgos
religiosos y humoristicos. Es el culto y adoracién al Sefior.
El mids importante de los personajes es el Seflor o Monarca, la
¥alinche, Ademds hay comparsas y catorce danzantes encabeza-

dos por dos capitanes y dos flachicos (cuidadores). El Sefior
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lleva una miscara que simula la imagen del Seflor Santiago,
tallade en madera, policromada, El color de la piel es abori
gen aungue subida de tono, lleva un tocado de ldmina decorado
con flores de donde cuelgen cintas de colores (fig. 44). En
la mano lleva una sonaja qgue sirve para marcar el ritmo y
golpear a los infieles , Por esta sonaja en algunos lugares

se le conoce como Danza de la Sonaja.

Danza de los Parachicos,

"Cuenta la leyenda que una dofia Maria de Angulo,
dama de mediados del siglo XVIII,llegé a Chia-
pa de Corzo, situada en las orillas del rio
Grijalva, con un hijo adolescente gue sufria
extrafia enfermedad. Prometié a San Sebastién
el sacrificio de sus bienes si sanaba a su hijo.
ELl milegro se realizd. Repartié sus bienes en-
tre los pobres e inicié una ceremonia anual con
sistente en una danza 'para el chico' de cuya
frase derivé el de la Danza del Parachico",{(4I)

Ios danzantes bailan al son de un tambor y al compds de una
sonaja que llevan en la mano derecha; las mdscaras con rasgos
espafioles y ojos azules son talladas en madera. En la cabeza
llevan un penacho de ixtle, alto, circular que simula la ca-
bellera y se ata en la nuca. la miscara del muchacho no es
mayor de veinte afios, carece de barba y bigote (fig.45).la
danza la dirige el patrdn que lleva otra mdscara con barbas
de tipo drabe, hecha en madera, con ojos de vidrio con expre-
sidn serens (fig. 46). Esta mdscars es heredada de padres a
hijos o parientes cercanos. Se balla en Chiapa de Corzo, Chia
pilla, Huixtla y Suchiapsa.

Danza de la Culebra, basada en la siguiente leyenda:

“cuando adn no habfa hombres blancos ni barbudos
«e.otrata de la existencia de una hermosa donce-
1la, con todos los encantos de una mujer, pero
con un perverso y cruel corazén, que se compla-

4I. Ibidem.,p.6I
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c{a en atormentar a los hombres que aspiraban
a su amor ,,. Tlacotecdlotl (divinidad) quiso
librar al pueblo'de su hechizo y lo hizo desa
parecer convirtiéndola en culebra la Chirrione-
rz asqueroso reptil que gonservé el perverso
corazén de la dama." (42

la Chirrionera siguid acosando & los jévenes y para alejar-
la los jévenes idearon esta danza que aleja a los malos espi
ritus, utilizandc chicotes., En la actualidad llevan un largo
chirridn s{mbolo de 1la culebra. los danzantes se cubren la
cara con una mdscara finamente labrada con rasgos totalmente
espafloles,

Danza de la Serpiente, San Mateo del Mar, Oaxaca; la le-

yenda cuenta que :

“en un cerro existfa una serpiente de agua,que
simboliza el mar y que se abrié paso hasta el
mar con la intencidn de provoecar un diluvio
que destruyera al pueblo." (43

Esta danza se hace con la intencidn de propiciar la lluvia,
por lo que se interpreta antes de esta época . El danzante
que representa la serpiente lleva una miscara de madera pinta
da y lleva ademds un sombrero color café (fig. 47).

Danza de los Negritos , se baila en varias regiones de

Guerrero, Puebla, Chiapas, Michoacdn y Veracruz. Al parecer
esta danza es una fusién del pensamiento trafdo de Africa por
los negros y las costumbres de los indios sometidos a la relj
gidén catélica., Esta danza se remonta al afio I550 y segin la
leyenda :

"un encomendero espafiol en su finca entre algu~
nos de sus esclavos venidos de Africa habfa una
negra cuyo hijo, una tarde al salir a cortar la
lefia fue mordido por una vibora. la negra impeli
da por sus costumbres ancestrales aprisiond a la
vibora y con la participacidn de otros esclavos
negros, llevé a cabo una ceremonia con bailes y

42, Idem., p.68
43, Idem., p. I42
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gritos, esperando que un milagro aliviase a
su hijo. Ios indios totonacas que presencia
ron este acto lo contipuaron, hasta lleéar a
ser lo que es hoy" \44?

En esta danza el Unico oque usa miscara es el caporal. Mdsca-
ra de madera pintada de negro , mismo color que predomina en
el vestuario. La culebra es de madera y la lleva la maringufa
en su secual.

En la Danza de los Negritos , de la sierra zapoteca en
Oaxaca, el personaje Pilato trae vestimenta de demonio y gro
tesca mdscara. la danza de los Negritos en Chiapas es una va-
riante de la danza de Moros y Cristianos; la mdscara la usan
exclusivamente los patrones que organizan la danza y son de
vie jos con bigotes y barbas,

Danzg de los Santiagos y de los Santiagueros, es una va-

riacién de la Danza de Moros y Cristianos y se representa en
Puebla , Veracruz, Jalisco, México, Guerrero y Michoacdn, con
elementos propios de cada lugar., En general, el Apdstol San-
tiago aparece montado en un caballo que no siempre es real.
Algunas veces es de madera atado a la cintura del danzante,
En Puebla se tiene la creencia que este simple caballito de
madera o cartén tiene vida, asf{ el danzante cue representa
al Seflor Santiage lo guarda en una caja durante el aiio y lo
alimenta diariamente con mef{z y azua. Ia miscara de madera
de Amatitldn , Guerrero, es la de un creyente de los Santia-
gueros ( fig. 481} .

Danza de los Manueles, su origen se remonta al siglo

XVIII, en Tixtla , Guerrero. Se cuenta que:

"el poblado estaba gobernado por un espafiol dés-
pota, avaro y rufn, cuyo nombre era Manuel. Veg
t{a siempre de frac, sombrero de copa y llevaba
en el bolsillo un pufiado de monedas de plata que

44. Idem,, p. 87
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hac{z sonar cuando paseaba frente & cualquier
persone, para presumir de rico; portaba un gran
bastdén con el gque en ocasiones golpeaba a los
indios con cualquier pretexto. Tenf{a como espo-
sz a una castellana, cuyo cuerpo rechoncho y
maneras especiales de andar, provocaban los co
mentaerios burlescos del pueblo. Cansados los ve
cinos de su gobernante, para patentizar su pro-
testz, idearon llevarle el df{a de su cumpleafios,
flores y misica y como presente especial una
danza gque se prepard en secreto."

Los personajes principales son el gobernsdor y la gobernadorg,
ambos vestidos rid{culamente ; las mdscaras que llevan son
grotescas ( figs. 42 y 50).

Danza de los Tastoanes, del ndhuatl tlatoani (sefiores),

Danza de los pueblos de San Andrés, Mexquitén, Huextitldn y
Tonzld en Guadalajara en honor al Apdstol Santiago. En esta
danza hay un grupo de mdscaras de rostro humano, grotescas y
feroces; caras de animales ; mdscaras con aspecto infernal
con nombres como : Satands, Ands, Barrabds, Chambelico, Ave-
rrugo. E1 Apdstol Santiago esta montado en su caballo

¥y se enfrenta a los tastoanes, los asalta varias veces y lo
gra escapar; pero al final vencen al Apéstol Santiago , lo
ba jan del caballo y lo toman preso; lo someten a juicio y lo
condenan a muerte, Santiago muere derramando gran cantidad de
sangre., Su miscara estd hecha de barro e ixtle sin pintar
(fig. 5I).

Danza de los Tlacololeros, es posiblemente la mds anti-

gua y original . Sus antecedentes son prehispdnicos , aunados
a danzas valencianas y aragonesas, El elemento principal es el
tigre o jaguar , antigue deidad olmeca, y las flores de cem-

pasichil con las que se adorna el tocado o sombrero. Al pare-
cer esta danze es una manifestacién del campesino para repre-

45. ldem., .90
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sentar la siembra del Tlacoletl,(superficie dé téffénd, sem=
brado & estacs) y recordar la lucha del tigre; este personaje
principal debe ser dgil y fuerte y se disfraza con una mésca
ra de mzadera y un traje de pies a cuello simulando 1z piel
del tigre (fig., 52). £l meizo ( rastrero o rastreador ) va
vestido de cazador y rastrea al tigre. Lleva una mdscara de
hombre viejo pero de gran sencillez en su hechura {(fig.53).Un
danzante representa & la perra la Karavilla aque rastrea al
tigre, su mdscara es de cuero moldeado (fig. 54).

Danza de Cuadrillas, Los Reyes Estado de México y San

Juan Totolac, Tlaxcala. Aquf{ los danzantes bajilan en parejas
pero sin mujeres , (hombres con miscaras de mujeres) a esta
danza se le llama camadas que e&s grupo o cuadrilla . En el
Estado de México las mfscaras son de cera y tienen facciones
redondas, nariz ancha con fosas perforadas, el color de la
piel es rojiza y barba ebundante (fig. 55). Al parecer guarda
seme janza con tipos mozdrabes.

Danzga de los Pachecos,se baila en la Mixteca Baja; en

otros lugares se llama de Caporales, Toreros y Espueleros ,

con varisntes correspondientes & cada lugar. Pero todas tienen
como elemento fundamental la captura de un toro; cuenta la
peripecia de un toro gue se ha perdido y al encontrarloc en la
sierra se celebra con alegria. los personsjes son el amo, el
caporal, el mayordomo entre otros; llevan sombreros de paja,
chamarras de piel y chimarras ( pantalones)de piel también.,
Usan ldtigos. E1 toro es un danzante que se cubre con un pa-~
filuelo parte del rostro, ademfs de la mdscara de madera o car-
tén pintado de negro y los ojos blancos; lleva un torito de

cartén en los hombros.
Danza del Torito o Danza del Toro Petate, es posible cue
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el toro resulte una sﬁstitueién del tigre o del venado (eran
simbolos de la fertilidad en la época prehispédnica) . Origi-
naria de Chiapas. El danzante carga un torito de petate y
lleva una mfscera de cartén pintada de rojo, negro y blanco
(fig. 56).

Danza del Torito, Guerrero. Al parecer nace en la época

de la colonia y estd asociada a las fiestas espafiolas de to-
ros, la méscara del danzante es de madera policromada , con
rasgos espafioles ( fig. 57).

Danza del tigre, muy extendida en el pafs, sobre todo

en Oaxaca, Guerrero, Michoacdn, México, Chiapas. El tigre

( deidad prehispédnica que guarda relacién con la tierra, el
agua y la fertilidad) . Bsta danza toma diferentes nombres
(el personaje principal es el tigre), en Oaxaca Danza de los
Te jones , al igual gque en Guerrero. En Morelos, Danza de Te-
cuani o de los Tecuanes . En Puebla, Danza de los Tlacolo-
leros. Ias méscaras resultan muy diversas dependiendo del 1lu
gar . En Guerrero es de laca trabajada con la técpica del
rayado; las manchas del tigre estédn representadas por peque-
fos animales y aves; con ojos de vidrio y bigotes de jabalf

( fig., 58) . En el Estado de México, el tigre o Tecudn , usa
mdscara hecha con un armazén de carrizo forrado de tela pin-
tada con manchas del felino, el cuerpo del danzante se cubre
con la misma tela ( fig. 59). la perra rastreadora usa una
mfscara de madera policromada { fig.60). El rastreador don
Cleto wusa una mfscara de madera y barbas de crin de caballo
(fig, 6I) . En Guerrero la méscara del tigre es de cuero poli
cromado y adornada con pelos de jaball (fig. 62) ; el danzan-
te, para poderla usar, la humedece; la mfscara es de faccio-

nes grotescas con ojos de espejo que reflejan la luz,
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Danza del Iagarto, Guerrero. El danzante lleva una mds-

cara cabeza de lagarto tallade en madera ( fig.63).

Danza del Caimin también de Guerrero. la mdscara del

danzante tiene en el rostro ondulaciones que simulan el
agus, elemento donde descansan los caimanes (fig. 64).Exis-
te aquf mismo un caimdn con mand{bulas articuladas, de cintu
ra que usa un nifio danzante. Esta mdscara mide I.05 cm. de
largas (fig. 65).

Danza del Pescado, Janitzio, Michoacdn . Simplemente se

presentan labores cotidianas de la pesca, Existe finura y gra
cia en sus mdscaras talladas en madera, con gesto alegre, bi
gotes y barbas negras ; pelucas de ixtle sin pintar (figs. 66
y 67) .

Danza del Pescado, en Guerrero. Sus mfscaras talladas en

madera, son de una belleze cautivadora. De color verde dorado
¥y tocado en forma de dos colas de pez (fig. 68).

Danza del Pescado, Tlalcozotitldn, Guerrero. Un danzante

se coloca le figura de un pez en la cinfura y un manojo de peg
cados sobre el hombro (fig. 69) . Ia acompafiante del viejo
pescador usa una mdscara de la Malinche (fig. 70).

Danza del Venado o Pascola . Ritual.

"el venado es el animal sagrado porgue proporciona
al hombre alimento con su carne, abrigo con su
piel y armas y utensilios con sus poderosos cuer
nos y pezwias; y el mal, el coyote, a quien se

le teme y al mismo tiempo se le rinde culto pues
representa el poder fecundador, aunque al final
de la danza se le a4 muerte" (46

E1l danzante oue representa al venado lleva un pafiuelo en la
cabeza y sobre é1 una cabeza de venado disecada. El danzante
aue representa al coyote tiene un mechén blanco en el centro

de la cabeza atado con un listdn o estambre de color y a un

46, ldem., p. 83
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lado de la cara o sobre le nuca, la midscera del coyote hecha
de madera (fig.7I).

Danza de lzs Tres Potencias, Guerrero. Es la lucha en-

tre el diablo y el dngel por el alma de la gente, Algunos per
sonajes son: la Virgen, el Alma, el Mundo, la Carne, Entendi-
miento, Voluntad, Memoria, Lucifer y la Muerte, estd dltima
lleva una médscera de cartén pintado y representa una calave
ra con traje color negro sobre el gue destacan los huesos del
esqueleto humano y en la mano derecha lleva una guadafia para
segar las vidas humanas (fig, 72). Al parecer ah{ nace la mds
cara de la Calaca,

Denza de los Cuchillos, llamada también del Ahorcade por

que al final el pueblo se levanta contra el espaficl que los
agobie y mcaban por shorcarlo. lLos danzantes llevan mdscaras
de cuero bien curtidas y de superficie lisa; los bigotes y las
cejas son de crines muy finas (fig. 73); algunos danzantes 1lle
van cuchillos en los tobillos, Esta danza tuvo su origen en

el odio de los peones hacia los hacendados.

Danza de los Viejitos,se tiene registrada en Michoacdn y

Guerrero. Es una danza de gran vigor y agilidad gue contrasta
con las mdscaras de viejitos desdentados. Es una danza muy
difundida, de ah{ que las mdscaras sean de rasgos diferentes.
la miscara t{pica mds conocida es de madera policromada con
bigotes y cabellera de ixtle natural (fig. 74).También hay
mfscaras de barro y cuero.

Danza de San Juan Totoloc, conocida también como Danza

de las Cintas. Se concidera gue ésta es una danza netamente
ind{gena prehispdnica y al parecer es la misma oue bailaban
las indigenas a los conguistadores, pues:

“tienen un profundo significado ritual con rela-
cibén a la agricultura. Ios antiguos mexicanos uti
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lizaban peocuefias columnas de madera y piedra
para comprobar sus observaciones acerca del
80l por el cenit., El sol fecundador de la
tierra, se representa por el madero en cues
tidn y las cintas de colores al ser tejidas
sobre el madero representan las flores los
frutos, productos de la misma madre."

Ia vestimenta de los danzantes es muy vistosa, las mds~
caras son labradas en madera de ayacahuitl estofadas, con
o0jos de vidrio y pestafias naturales (fig. 75).

Danza de la Pluma, llamada también de la Concuista.Sola~

mente se usa la médscara del campo de maders policromada
( fig., 76), este Hueyouistle contrasta con sus cabriolas y
chistes con 1la dignidad y majestuosidad de la danza,

Danza de los Catrines, se representa en Puebla y Tlaxca-

la, es una farsa de la alta sociedad colonizl durante la in-
tervencién francesa. lLas mdscaras son de cutis sonrosado con
apariencia espafiola, hechas en madera estofada (fig. 77).

Danza de Pilatos y Pilatitog, Guerrero. El personaje po~

see los rasgos propios de un personaje romano de aguella épg
ca., Su mdscars es de madera policromads con mandf{bulas arti-
culadas y mirada iracunda ( fig. 78).

Banza de los Ocho Iocos, Guerrero. Al parecer es una imi

tacién de los Siete Vicios. Son ocho los personzjes y for -
man dos bandos uno del bien y otro del mal; la quinceaiiera
con el enamorado ; el estudiante con el jugador; el charro
con el médice y la muerte con el diablo. Esta danza sat{rica-
festiva habla de 1z conquista dolorosa y de los cambios pro-
fundos de la vida del pueblo asborigen. la vestimenta y mds~
caras corresponden & los personajes representados . As{ por
ejemplo el charro lleva una mfscara de cartén a la gue le

falta el mentén por 1o cual las gesticulaciones de la boca

47. Idem., p. 78
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centrasta con la rigidez de la mfscera (fig. 79).

Danza de Cortés, se teila en varios lugares de Guerrero.

El personaje principal es Coriés, viste ropa escafola y mon-
ta un caballo de madera,Su mdscaras es de madera tallsda (fig.
80). Se piensa que esta méscara nace por el deseo de los con

quistadores de imponer sus costumbres y religidn.

Danza de log Huehues, Panotla, Tlaxcala., Es de tipo car
navalesco y se bailan las Virginias (bazile de origen euro -
peo):

® Durante la intervencidn, en los salones de la
alta sociedad, se bailaban los lanceros ,las

Cuadrillas y las Virginias que el pueblo bai-
laba para recrearse,"” (48)

El vestuario es de etiqueta con guantes y chistera, Ia méscg
ra es de madera policromada con rasgos europeos (fig. BI).

Ceremonia de Semans Santa, posiblemente sean los indios

coras los tnicos que celebran estas ceremonias en la Sierra
del Nayar.

Es una ceremonia donde los principios. cristianos se meg
clan con los prehispdnicos.

" En el rito propiciatorio de las cosechas y de
la ceremonia de iniciacidn de la pubertad, se
cubren con una capa de cristianismo, pues el
enterramiento de Tayau (so0l) que agoniza, mue
re y resurge, segun la leyenda del Padre Sol
de los coras, es igual a la 1eye?da de Cristo
que agoniza, muere y resucita.” 49)

las mdscaras que se usan en esta ceremonia resultan impresio-
nantes: lujosas , llamativas y hasta ostentosas, Los shumugvik
{borrachos, negros, tiznados o judfos) los perseguidores de
Cristo llevan un simple taparrabo y el cuerpo nintado de pol-
vo de olote guemado y rayas de greda, Se cubren la cara y ca-
beza entera con mdscaras zoomorfas de venado, toro, ledn, ja

4€. Idem., p. 75

49. Idem., p. 57
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bal{, bdho, iguana, lag to o ra:gos de monstruos, como le
midscara con cuernos de venado (flg 82), nelambrera de Dl°l
de chivo, con fzuces de pez o lagarto, ogos excavados forman
do cavidades alargadas y profundas de color negro y toaques
de tristeza humana,

Ia noche del miércoles, los coras bailan la danza de la
Tortuga ( s{mbolo erdtico) en parejas; con el rostro cubier-
to por las mdscaras...

" mscopladas, con las manos asiadas a las posade-
ras del compafiero, representando el coito ri-
tual, depositando simbélicamente el semen gue
contribuird a la reproduccidn del mundo vegetal
y animal, el renacimiento de la primavera, en
tanto Tayau, (sol) agoniza" (50)

El sdbado por la mafana al final de la ceremonia, los cohe -
tes anuncian la resurreccidén de Cristo.

" Los borrados, la judem quienes a través de las
midscaras han ocultado o desdoblado su personali-
ded sublimféndole bajo la influencia del peyote,
se sumergen en el rio, saliéndo sélo sus mons-
truosas cabezas y, asi{ el agua limpia a los bo-
rrados, los purifica, les devuelve su condicidn
humans, mlentrac la corriente arrastra y destru
ye sus miscaras altamente dramdticas.” (51

las misceras de los coras son cautivantes y llenas de
imaginacién utilizando colores hechos de pigmentos vegetales
y animeles con procedimientos de origen préhispénico, prin-
cipalmente: rojos, azules, amarillos, negros y morados
( figs. 83, B4, &5 y €6 ).

las pastorelas, son actos sacramentales, gue fueron in
troducidos por los misioneros espafioles a principios del si-
glo XVI, Tenfan como objeto ensefiar a los ind{genas la nueva
fe, el amor & los semejantes con base en el cristianismo y la

lucha entre el bien y el mal. las pastorelas se inspiran en

50. Idem., p. 60
51, Idem,
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las dificultades cue vivieron slgunos personajes y pastores
en su deseo de llegar a2l lugar en donie habia nacido el Nifio
desds, en Belén; as{ er el caminc, los pastores luchan con
los demonios, que encarnaban los siete pecados canitales, y
tratan de impedir,con trampas y tentaciones, a gue los pasto-
res cumplan con ese anhelo.los personajes mfs conocidos son el
arcéngel San Gabriel, Beto, Gila, el Bien, el ¥al, la Gula,
la Iujuria; todos usan mdscaras hechas de diferentes materia-
les y acabados.

las pastorelas, desde sus inicios hasta nuestros dfas ,
han sufrido modificaciones y adaptaciones. Estas escenifica-
ciones presentan dos variantes, una en las iglesias donde
el contenido es esencialmente religioso. Otra , las represen
taciones del pueblo,que se caracterizan por su lenguaje rudo,
e veces soez, impregnado de humorismo, de ingenuidad y picar-
dfa., 1Ia pastorela teatral se debe a José Joaguin Ferndndez
de Lizardi , quién escribié en el siglo XIX la obra "La no-
che mis venturosa", primera pastorela gue se presenté en un
escenario con actores profesionales,

la mdscara también es importante en el carnaval, como
en el caso del carnaval de Huejotzingo, Puebla, donde se es
cenifica la lucha entre el ejército francés y el mexicano;
el igual que un ale jamiento de las tradiciones religiosas y
la pérdida del poder del clero. la figura del General Igna-
cio Zaragoza aparece en el carnaval llevando una mdscara he
cha de cuero (fig. 87), lo mismo que la del soldado y la del
apache (figs, 8& y 89),

En la Danza del Carnaval de Ocozocuatla, Chiapas, apa-

recen el rey David , Goleat y Mahoma portando miscaras . As{

mismo en Tila, Chiapas, participan en la danza del carnaval
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varios hombres con m€scaras de tigre (jaguar), de origen
orehispdnico, y el toro de origen espafiol, esto ouizd signi
figue le lucha entre el atorigen y los conguistadores.

Ias fiestas del carnsval son diferentes segin el lugar,
el grado de mestizaje y lz influencia contempordnea., Sin em
bargo, en todas ellas vemos la utilizaciédn de la mfscara co-
mo la expresién pars desafiar al mundo, con su inumerable re
pertorio de expresiones gue moldea desde las pasiones huma
nas hasta las mgs altas cualidades humanas, desde la feal-
dad hasta la beatitud.

las mdscaras estdn fabricadas con todo tipo de materia-
les, desde cartdn; hasta madera, pasando vor el barro y la
cerdmica. Como ejemplo tenemos las mfscaras de Payaso (fig.
90), la maldad representada por el Diablo (fig. 9I) etc,

De todas las mdscaras antes mencionadas hay una, que
sin duda alguna, es de enorme relevancia: la mdscara de Dia-
blo. Esta se encuentra en ceremonias religiosas, pastorelas
y carnavales. El Diablo es llamado de diversas maneras : Iu
cifer, Satdn, Chamuco, Demonio, Enemifo Malo, etc., Existen
diferencias en las mdscaras de diablos, unas al parecer son
de cardcter europeo; con cuernos erectos, barbilla en punta,
mirada de soslayo. Estas mdscarzs son usadas como diverti -
mento en los carnavales, ( fig, 92). En otras, como la del
persona je-demonio predominazn los rasgos humanos, los cuernos
son de vibora hacia abajo y alrededor de las orejas como sus
dnicos rasgos demoniacos (fig. 93). Fay diablos sonrientes
como la miscara de tierra Caliente, Guerrero, de la Danza
de los Diablos (fig. 94). O bien la de un buen Diablo con
cuernos de chivo, orejas y lengua de cuero y dientes de ani-

mal incrustados (fig. 95).
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Existe una mdscara de Diablo, hecha de maders, qﬁe tié;
ne ocho cuernos de chivo y venado; adornos de piel de conejo,
barbas de crin; colmillos de jabal{ con colores suaves y con
trastantes rasgos grotescos, hecha sin duda alguna por un
mascarero rico en imaginacidn, fantas{e y talento... siendo
un hombre cue no le teme al infierno dota a estas mdscaras de
rasgos festivos y humanos ( fig. 96).

Un rasgo comin en las médscaras mexicanas van a ser 1los
ojos. Segin By Donald Cardry, en su libro Mexican Mask , de-
fine el simbolismo y dice que los ojos ( en su mayorfa de co=-
lor azul) pueden significar la lluvia o las légrimas. Segin
creencias, el llanto de los nifios era presagio de la lluvia,
de ahf el gusto por los ojos azules pues esto enfatiza su co-
nexién con el agua.

los espejos en los ojos del tigre o jaguar representan
una especie de remanso de agua que forma el rio. Estos ojos
brillantes dotan de un sentido de vida a la mfscara.

la lengua es el significado de la pldtica. Una lengue
saliente simboliza una ventana que otorge el poder, el orgu-
1lo y la facilidad de hablar . Para los antiguos oaxaquefios
también significaba la muerte y la transicién.

Cuando el tigre es muerto en la danza, el actor se pone

una segunda miscara con la lengua colgante.

La existencia del hombre se ha visto modificada al co ~
rrer del tiempo bajo la influencia decisiva de dos circuns -
tancias : una la constituye la educacidn, tan significativa
en la existencia humana como tan variable de pueblo en pue-

blo y de época en época; otra es el desarrollo de la propia



71

cultura como influjo de la misma educacidén,

53]

8 diffcil determinar el nacimiento de la educacidn ,
sin embarfo , se puede seflalar como inicio el momento de la
reflexidn acerca de la convivenciz de trasmitir a los niZos
y Jjévenes los usos y pricticas de los ritos y ceremonias de
la sociedad en gue vivian , o sea su tradicidn cultural.

El término griego paideim viene a designer el cardcter
esencial de 1la educecidn . La paideia es la formacidén inte-
gral y consciente del hombre gracias a la influencia reciprg
ca del individuo y la comunidad.

El proceso educativo tiene que ver con todos los valo -
res de la cultura humana, valores morales y cientificos, es-
téticos y erdticos, civicos y religiosos. Ila historia des-
cribe, en sucesidn croﬁolégica , pueblos y sociedades que se
distinguen por esa peculiar manera de conocer, sentir y ac -
tuar en la vida ; por esa manera de interpretar el sentido y
valor de la existencia. la concepcién del mundo y de la vide
serd la manera en como se edugue al pueblo.

Todos los hombres tienen una concepciédn del mundo y de
la vide , pues todos interpretan en alguns forma los fines y
el sentido de su existencia. De ahi se observa que alguncs
descubren en la verdad lo mds valioso de la vida, otros en
la belleza, en la justicia o en la santidad. Los frutos de
esta actividad humana , se repite siempre en todas las so-
ciedades, es la cultura.

El término cultura viene del latin collere, cultivar ;
cultivo de las aptitudes humanas, y esto se da gracias a la
educacidn., Ia educacidn es una realidad permanente., E1l hom -
bre vive educdndose y ec as{ como ha recorrido la distancia

aque va de la arehistoria a la época actual.



La cultura ciertazmente es-todo cuanto el hombre ha
creado, crea y seguird creando en la existencia. lLa cultura
representa un mundo de cosas, de instituciones de formas
de vida : las obras de arte, los juegos, los deportes, las
diversiones, las creencias y ritos religiosos, los conoci-
mientos cient{ficos, las organizaciones econdmicas y pol{ti
cas e indiscutiblemente la mdscara.

le midscara responde a un factor educativo en cada una
de las culturas antes mencionadas ( Africa, China, Grecia,
etc.,), de ahf mi interds en hacer de un conocimiento tradi-
cional, popular y emp{rico ; un conocimiento escolar que

permita al educando un desarrollo integral.
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II. LA MASCARA COMO INSTRUNENTO EDUCATIVO

la médscara es un elemento ceremonial, religioso, artfg
tico, teatral y por consiguiente educacional, ya que sin du
da alguna cada uno de esos factores de la vida van formando
y ejercitando al hombre dentro del nicleo social que le ha
tocado vivir,

El hombre de todos los tiempos y todas las sociedades
tiene algo en comin: su creatividad, de la cual hard uso ra
ra explicar su presencia frente al cosmos, frente a las divi
nidades, frente al hombre mismo; y lo ha hecho desde el co-
mienzo de su vida, El1 hombre ha creado la fantasfa de vivir,
ha creado el viaje a las estrellas, el amor a los dioses con
todas sus manifestaciones para adorarlos, ha recreado un mun
do de mfquinas; y frente & ese mundo de creacidén el hombre
mismo se ordena comc artista o cienti{fico: entidades dotadas
de una misma cualidad de creacidn. Ambos se manifiestan, am-
bos exploran diferentes mundos; para ambos héy una respuesta
en la produccidn de las ideas gque se van generando.

Pero, si bien la creatividad es inherente al hombre
¢ por qué no todos desarrollamos esa aptitud?. Quizd sea el
mismo medio ambiente que lo estimula o bien el ndcleo social
que lo aniquila sin darle la oportunidad de manifestar ese
comportamiento de invencién, de elaboracién, de placer crea-
tivo que es finalmente una necesidad que se ve satisfecha en
la realizacidn,

Si muchos factores intervienen en la gestacidn y desa-
rrollo de la creatividad, sfle nos detendremos en uno: fomen

tar la libre expresién del nifio; que deje nacer libremente
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lass ideas, las ejecute , las realice no en forms mecanica ™™

o

sino s2neible, Como dice Arthur Koestler " el individuo
creativo goza de gran sensikilidad estética y afectiva.“(I)

Ie eiucacidn juess un importante papel en el desarrollo
de la creatividad , pero no solamente la educacidn escolari-
zadz, sino le educacidn social en la cue se desenvuelve el
nifio desde el momento de haber nacide , y la primera caracte
ristica dete ser el respeto hacia la personalidad y la con-
fianze el infente, sin de jar de estimular el mundo de imagi-
nacidn en que el nifo empieza a vivir.

Is importante recalcar la relevancia oue tiene el nd-
cleo familiar como medio educztivo ya cue es la primers esw
cuela del nifio , donde empezard a ejercitar todo ese mundo
de destrezas cue fomentardn su espiritu ereativo o lo ani-
cuilardn parcialzente { no totalmente , pues el nifio se de-
sarrolla y ecstimula en diferentes dmbitos ) , tiene como se-
gunde fuente ( anicuiladora o estimuladora) el aula de 1la
ensefiznza escolarizada . De ani ls importancis de los pa -
dres , pues deben cuidar no solamente su desarrollo fisico
( del cual se sienten orgullosos desde ¢l momento ocue el ni-
fio empieza a crecer porsue ya consume todo tino de glimen -
tos) sino su desarrollo intelectual , emocional y social;
al igual que los maestrog que tienen contecto con los nifos,
pues de ellos depende la ensefianza técnica , profesional,

Y si el don de crear es un potencial de {cdos ; no to-
dos logramos desarrollarlc simple y sencillamente por fale-

ta de estimulo , ( del latin sti{mulo, avi, etum,are, incitar

avivar ung actividad , incitamiento ) ya =zea en la conviven-

I, Joavi HUBERT, Llzves pars la creztiviiad , n. 5C
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cia familiar { padres, hef&éﬁéé}fsbuelos,,etg.) o en la en-
seflanza escolarizada . R

Si prdcticamente nos es giffcil participar de la ense-~
Hanza extraescolar, tedricamente si{ podemos hablar del es -
t{mulo  escolar el  cual ejerce efectos importantes sotre
el desarrollo y poder creative del niio, Esta actividad crea
tiva debe tener como objetivo el incremento de la capacidad
para producir buenas y originales ideas dtiles para su tiem
Do.

El nific a través de esta ensefianza escolarizada debe
aprender a inventar, descubrir, crear, tanto en la creacidn
art{stica como en la cientifica.

El meestiro-educador debe estar conciente de ese atributo
del nifio y debe motivarlo { razén que se ha tenido para hacer
una cosa) en la bisgueda de esza riqueza productiva que es el
don de crear; pues es muy fdecil cuestionar ; por gué los hom
bres crean? y es muy diffcil entender ; por qué son tan pocos
los hombres que crean?, sin ponernos a reflexionar oué tanto
estimulo recibf yo para desarrollar mi poder creativo; que
tanto estimulo doy yo a los alumnos para ejercitar su facul-
tad creativa sin ser reprimidos.

A través de este trabajo me propongo dar un elemento gue
ayude al infante a desarrollar su poder creativo con el apoyo
del educador, el cual debe alentar la expresidén libre y per-
sonal con el seguimiento de padres de familia en cuyo seno
se inicia el proceso creativo.

Ia mdscara pude utilizarse como elemento de estimulo ra
ra la creatividad pues, como hemos visto anteriormente, es
una creacidn del hombre por la cual ha manifestado su sentir

religioso, artistico, cultural, La mdscara nace con el hom~
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bre , satisface sus necesidades y lo incentiva. Proporcio-
nando un conocimiento de la historia de la mdscara en cada
una de las culturas, a través de un filme, una pldtica o
una méscara, incitaremos al nific a experimentar, & crear
sus propias mdscaras, elemento que ayudard a ejercitar una
revoluciédn creativa en el nifio, pues poco a poco &1 ird ex—
perimentando el placer de manifestar en forma artistica su
fruct{fero mundo de ideas sin ser coartadas. Como dice Wer-
ner Kirst Drekmeyer , en el libro Claves para la creativi-
dad de J. Hubert,

"..s la creatividad es algo que se puede apren-
der como rutina,.. es una superacién producti-
va de guehaceres concretos... la creatividad
es algo que se puede entrenar y también el va-
lor para ella y el instint? gara captar 1la
ocasidn de ser creativos.,” 2

Nuestro objetivo podrfa ser aprender a ser creativos en to-
dos los quehaceres gue ejecutamos dfa con dfa, sin ser afeg
tados por los mil prejuicios que hos reprimen.

En la elaboracidén de midscaras, no se pretende formar
artesanos, sino capacitar al nifio para valorar el cimulo de
aptitudes que €1 tiene y que debe aprender a reconocer, apre
ciar y practicar . Al igual que en la clase de dibujo no se
intenta formar pintores o en la de misica grandes composito
res, si se puede sensibilizar al alumno frente a los dmbitos
culturales, cient{ficos o técnicos que permitan desarrollar
sus aptitudes y potencialidades.

la méscara, es sin duda alguna, un medio adecuado para
que el nifio se exprese art{sticamente ademfs de proyectar
su espontaneidad y frescura, ejercitando su poder creativo.

la elaboracidén de la mdscara no debe quedarse en mera

fabricacién , sino debemos tratar de gue el nifio vea en ella

2. J. HUBERT, Op.Cit., p. 408
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un medio de expresién teatral qué'éhriﬁuéééfﬁ su desarrollo
"afectivo., Ya que el teatro es una fuente inagotable de posi
bilidades expresivas , tan indispensables en la edad infan-
til,

Propongo un juego teatral gue tenga como motivo la ela-
boracidén de méscaras y la utilizacidédn de las mismas { pues
fortalecerd el desarrollo psico-motriz del nifio). Ambas ac~
tividades son fundamentales para el desarrollo creativo,se-~
gén la propuesta de este trabajo, pues la fabricacién de 1la
mdscara se ve colmada en la utilizacidn a través de un juego
escénico, donde el nifio serd el autor y actor de su pro-
nia obra.

Este juego debe ser espontdneo, semejante a los ritos
y fiestas , que se vieron en el cap{tulc anterior, utilizan
do un espacio libre sin necesidad de una obra preparada o eg
cenario, ni vestuario especial, pero con un uso de la mdsca-
TR,

Los mismos nifios propondrdn su obra, Sus personajes,
nadie serd mds que el otro, todos tendrédn el valor de ser
ellos mismos y formar parte del grupo.

Esta tarea se deberfa incluir en los planes de las es-
cuelas como una actividad recreativa-educacional ya que no
hay mayor aprendizaje en el nific que el juego ( el alumno
nific o adolescente siempre estd dispuesto al juego. El maes
tro para trasmitir un conocimiento debe iniciar al alumno
por medio de juegos)y qué mejor gque un juego teatral como
éste , donde el nifio recreard su imaginacién, estimulard su
creatividad, expresard libremente sus ideas dando cabida a
su desarrollo intelectual., El nifio sin duda alguna , obten~

drd destrezas manuales, la ejercitacidn del lenguaje oral,



mimico y hasta escrito; el conocimiento de su cuerpo, de é1
wmismo y del mundo cultural cue lo rodea; pero sobre todo
aprenderd a ser espvontdneo en su proceso creativo.

Sin duda encotraremos nifios que se negardn a participar
en la actividad de actuar o bien no serdn espontdneos,pero
hay que recordar que en toda actividad teatral hay actores
Yy espectadores y estos Ultimos deben darse a la tarea de ob-
servar a sus compafieros desarrollando as{ su espiritu criti-
co y sobre todo déndoles tiempo para perder esa inseguridad
que les impide participar de este juego, sin estar ausentes
de é1.

Io gue pretendemos es hacer una actividad esponténea
donde el proceso creativo surga, en su forma pura y en cual
quiera de las etapas del trabajo: 1la elaboracién de miscar-
ras o la utilizacién de las mismas; ya gue la primera etapa
del proceso creativo es la espontaneidad, cuyo estado es el
producir y crear por un acto de voluntad, aungue este deseo
var{a pues hay seres cuya expresién natural es mayor o menor.

En el proceso creativo, la espontaneidad es el factor
educacional oue se debe reforzar en el educando pues, la ma-
yor{a de las veces, el hombre, al enfrentarse a tdcticas sor
presivas, ( hablar en pdblico, preparar un discurso etc.) se
atemoriza, produciendo respuestas que no vienen al caso ©
bien no participa ; esto trae como consecuencia inseguridad
y temor por no volver g vivir situaciones similares,

Por consiguiente, si en el aula se ejercita la memoria
¥ la inteligencia, también se puede ejercitar la espontanei-
dad, pues la mayorfa de las veces se limita, restringe u ol-
vida . Si bien es cierto oue la espontaneidad es un acto de

voluntad v esa voluntad es individual, también es cierto

By
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que el nifio responde a ciertos mecanismos de esti{mulo y esos
estdn en nuestras manos. Participar de este proceso es labor’
de todos, aungue conviene al educador profesional dar tiempo
al desarrollo creativo y espontdnec del nific, pues le dard un
instrumento de valoracidn incalculable cue tendrd como con~
secuencia una vida llena de seguridad, espontaneidad y crea-
tividad en el 4dmbito gue el nific decida como meta futura, don
de €1 ejercitard su libertad de expresidn art{stica, estética
Y conductual,

El msestro, como especialista, debe tomar parte en la
direccidn y esti{mulo del desarrollo pleno del educando y ser
conciente del crecimiento gue éste debe lograr en sus afios
escolarizados, sea primaria o secundaria; ys oue la madurez
del ser humano slcanza su mayor grado dentro de este ciclo
escolar. Lindgren Hanry marca distintas clases de madurez:
emocional, intelectual, social y fisica dentro de las cuales

fundamento mi tesis.

I7.I LA MASCARA EN LA MADUREZ EWOCIONAL

De alguna manera, todo lo gue sucede en el aula estd re~
lacionado con las emociones de las personas que participan
en la ensefianza-aprendizaje. Ia conducta individual determi~
na la conducta grupal, pues todos, incluso el maestro, lle -
van sus sentimientos a clase. Y es aquf precisamente donde
nos detendremos pues mucho de lo que el alumno guiere expre-
sar no lo logra debido al tipo de ensefianza que recibe, y
no me refiero a hablar de sus sentimientos frente al grupo,
pues hay que entender que el aula no es un centro de salud
mental, sino de canalizar todas sus emociones y sentimientos

de manera creativa a través de la conceptualizacién, fabri-
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cecién y utilizacidn de mdscaras . Esta fabricacidn permiti
ré al alurno expresar ifbremente su poder creativo , pues,
ademés de relacionarse con sus compaferos, podrd compartir
sus emociones y fantasfizs dentro de un marco de trabajo al-
tamente recreativo, cuyo objetivo fundamental es el desa -
rrollo social, emocional, intelectual y ffsico para su me-
jor enfrentamiento a la vida,

En la capacidad creadora, la madurez emocional es la
més importante, pues no es sélo el pensar de un determina-
do modo, sino también es la expresidn de le personalidad.
las peculiaridades emocionales son las que modelan la perso
nalidad.

la madurez emocional se refiere a la conducta que im=-
plica sentimientos, emociones y actitudes.

Y nuestro trabajo empieza y termina con la madurez emo-
cional, ya gue, primero, el nific tendrd la libertad de ex-
presar qué tipo de mdscara quiere fabricar y por qué yQué
utilizacién le puede dar?, ;aqué opina de los conceptos de
sus demds compafieros?, ;cémo podemos integrar el trabajo de
los demds?.

0 bien puede darse un tema concreto en un cuento, en
una fdbula; discutirla o comentarla y elegir el personaje
que €1 guiera personificar. A partir de la eleccidn, cada
uno de los nifiocs hard la pardfrasis de su personaje, valo -
rard sus aspectos positivos y negativos., lo primordial es
de jar gue libremente exprese sus sentimientos y emociones
respecto al personaje que eligid. Posteriormente cuestionar-
le por qué no eligié a los otros personajes y oue opinidn

tiene de cada uno de ellos.

Finalmente integrar el trabajo de cada uno de los ni-
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fios en la realizacidén de la obra misma. El educsndo debe
sér altamente respetuosos del trabajo de los demfds para el
éxito del mismo, pues va a compartir una serie de improvisa
ciones con su personaje y ¢l de sus compelieros para , DpOS-—
teriormente, pasar a la etapa de comentar sus experiencias.

Otra manera de ejercitar la espontaneidad en el nifio
es dejar que &1 mismo elabore su historis junto con los de~
méds compafieros, A& partir de la historia dada se pasard a
la elaboracidn de las mdscaras, las cuales pueden ser moti-
vo para gue todos personifiquen a cada uno de los persona-
jes, pasando a los comentarios con relacién a las diferen-
tes emociones que experimentd al ir representando a los di-
ferentes personajes, asi como una dindmica donde valore
cual personaje le gusté mfs y por gué , en qué momento se
sintié mds contento , es decir, que exprese todos los sen -
timientos y emociones vividas en esta parte de la actividad,
pues lo mis importante a lo largo del trabajo es oue el ni-
o pierda inhibiciones, cue pierda el miedo & expresar sus
pensamientos y, sobre todo, canalice sus emociones y senti-
mientos.

las emociones aflorardn conciente o inconcientemente,
pues si el nifio elabora su propia historia , lo que hard a
lo largo de ella es precisamente poner de manifiesto sus
propias emociones como ocurrid con un peguefio grupo de ocho
nifios cuyas edades eran de siete & ocho afios. Estos nifios
participaron en un pequefio taller de teatro que yo coordi-
né durante cinco meses en el colegio lancaster ( ver apéndi-
ce I). Ellos prefirieron escribir su historia, que titula

ron: Pepito cabeza de burro, cuya anfécdota es la siguien-

te: la historia de un niZo que no tiene padres y vide a
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Superman y a Dios le mande uhOS'para~oue siempre estén con
€1. Podemos derivar a partir de conocer lz situscién familiar
en cue ce desenvuelven estos nifios, gue viven sufriendo una
carencia emocional al no convivir con sus padres como ellos
quisieran, los aue generalmente travajan todo el dfa, Diffcil
situaeién para los nifics que reclaman un derecho: la conviven
cia femiliar. Si bien no podemos solucionarles a través de es-
ta actividad , el nifio liberard tensiones y manifestard sus
sentimientos: cenalizard sus emociones y no ird guardando re
sentimientos.,

El segundo grupo de nifios de once y doce aflos (del mismo
colegio) tambidn escribid su obra,ls que titularon: El dragén
rojo, cuya anécdota es : un caballero sufre el hechizo de un
mago al enamorarse de su hermosa hija. 4 €1 lo convierte en
dragén de dos cabezas y & ella en sirena y la sumerge en el
mar ; ninguno de los dos olvidard su amor sino por el contra-
rio buscardn la manera de volverse a encontrar. A lo largo de
le historia habréd varias peripecias hasta , finalmente, ser
ayudados por los duendes enemigos del mago; €ste, arrepenti-
do por sus maldades, pide perddén a su hija y caballero y de-
cide poner la magia al servicio del pueblo convirtiéndose en
el curandero.

En esta segunda historia ademds de la fantasfa los nifios
impregnaron su narracidén de una dualidadt el bien frente al
mal, saliendo triunfente el bien. También se palpa un sentido
represivo por parte del padre,y que indudablemente los nifios
no aceptan,de ah{ el descenlace,

En cada grupo se tuvo la oportunidad de trabajar ademds
de las diferentes temdticas, con materiel diverso. Con el pri-~

mer grupo, las mdscarss se hicieron a partir de un molde de
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cartén , este molde fue decorado por cada uno de los nifios
segin el personaje elegido ( Dios , Superman, Pepito, dos
hades, papéd, memé ¥y abuelita). En la segunda historia, el
materizl que s& wtilizd fue vends de y250. Aquf me pude dar
cuenta del gusto creativo de los nifios, pues entre todos
fuimos fabriczndo cada una de lsa midscaras y cada uno, a
su vez, fue modelo de su propia méscara. Fabricadas todas
las mdscaras, cada uno de los nifios se dio a la tarea de
ponerle el color y 1los aditamentos que creyd§ conveniente.
las mdscaras fuersn las del dragén (2), la de la sirena,la
del mago, la del caballero, la del curzndero, pues los ni-
flos pensaron que el mago, 2l cambiar su forma de ser, debia
cambiar su apariencia. También se elaboraron las mfscaras
de los duendes, le hija del mago, la del lefiador, la del
rey y la reina, damas de compafifa, gente del pueblo. En to=-
tal se fabricaron I8 mdscaras pars & nifios, los cuales pu-
dieron hacer de dos & tres personajes en escena, experimen-
tando diferentes cesracterizaciones, En general siento que
fue un trabajo productivo ; algunos nifiocs del grupo pudie-
ron hacer sdemds de sus mfscaras otras para su casa.
Durante la fabricacidn de las mfscaras los nifos tuvie-
ron la oportunidad de platicar , algunas veces sobre temas
relacionados con las miemas mdscaras y otras sobre asuntos
personales, asi como de lo que les gusta y no de la escuela.,
Se procurd siempre gue todos se integraran al trabajo. Sélo
hubo un nifio que desde un principio se porté renuente a que
se le pusiera crema antes de aplicarle la venda, as{ que no
volvi a insistir y dejé que viera el trabajo de cada uno, y
cuando ya estaban todas las mfscaras hechas, é1 mismo pidié

que se le hiciera su mdscara, aunque siguié comoortdndose de
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un tanto diffcil, pues hacia comentarios como : "me molesta
la toalla", " se siente horrible la crema", "estén friams las
vendas", "ojald se ssque pronto"., Después , muy contento, se
dedicd a pintar su mdscara... pero siemore tratando de lla -
mar la stencién, hecho cue resulté 18gico, pues el nifio resul
té ser hijo ¥nico, consentido. Como logro, considero que el
nifio se éio cuenta que forma parte de un grupo y aue por mu-
cho gue €1 quiers llamar la atencién, el grupo no se la brin-
dard por mero capricho.

Definitivamente este tipo de actividades de integracidén
grupal ayudard a madurar emocionalmente a este nifio, apren -
diendo gue ser centro o no de las actividades no le da ni le
guita individualidad, gue é1 es é1 sin necesidad de llamar la
atencidn , como 1o estuvo haciendo a lo largo de la fabrica-
cidn de las mdscaras, no asi en las improvisaciones donde se
mantuvo mds al pendiente del trabajo de sus compafieros y del
SuUyo propio.

En general, el grupo se mostré libre y espontdneo; no sé
lo se manifesté en forma oral, no sélc molded su miscara si-
no concretizd sus fantasf{as y jugé con ellas, comprobando
as{ que la creatividad puede ejercitarse con la mds minima
tarea., Cade uno de los nifios expres$, a través deeste trabajo
sus impulsos cresdores y configuré su espacio., Pudo exponer
sus ideas, planes y opiniones pero lo mfs importante experi-
menté sus propios sentimientos, lo cual implica madurez emo -
cional. Con respecto a la creatividad, debemos considerar por
dltimo que son condicién necesaria para su desarrollo: la edu
cacibén, el medio ambiente y la sociedad.

Ia educacidén se puede presentar en la escuela con acti-

vidades como la antes mencionada. E1 medio ambiente es el
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conjunto de seres que tienen estrecha relacidn con el nifio
( padres como iniciadores de la vida creativa, hermanos, com
pafieros de aula etc. ) asi como la sociedad . Esto lleva al
nific a enfrentarse a la vida como hombre, realizdndose o fra-
casando ;dependiendo de los cimientos oue se hayan hecho a lo
largo de su vida en favor de la creatividad innata que posee
¥y que se enriquece o aniquila y , si nuestro ejemplo es dotar
de creatividad al nifio, éste se verd beneficiado para enfren-
tarse a ella pleno de seguridad en s{ mismo y todo lo que
pueda hacer, incluso dentro de las profesiones que pudieran
considerarse no creativas, pudiendo ser un individuo creador.
la finalidad de este trabajo es que cada uno de nuestros
alumnos sepa hallar su camino y su meta de acuerdo a sus dis-
posiciones y aptitudes, su educacién y su medio ambiente, oue
el nifio aprenda a canalizar sus emociones y sentimientos =a

través del acto creador.

II.2 LA MASCARA EN Li MADUREZ INTELECTUAL

A los siete afios se alcanza este tipo de madurez ya gue
el nifio puede ahora discriminar entre lo que es suyo y lo
que es propiedad de la comunidad.

De los cuatro tipos de madurez, la intelectual es la
Ynica por la gue tradicionalmente se han interesado las es -
cuelas, La misma sociedad ha establecido escuelas con el fin
de proporcionar los medio de estimular el proceso mental, el
cual quizd no ocurrirfa si no las hubiera. Esto no significa
gue la comunidad y las escuelas no se preocupen por las otras
dimensiones de la madurez las cuales se hallan relacionadas

entre s{.



El proceso intelectuzl ordinariamente implica la bisoue-
da de informacidén concreta y su caracidad redica tradicional-
mente en la concentracidn del pensamiento a través de la memo
rizacibén. A lo cue mds se lleza dentro de la enseflanza escola
rizada ez a la repsticidn de un concepto para fijarlo en la
memoria del nific o bien en dejar la tarea de leer tres capi-
tulos para poder responder al d{a.siguiente en clase, Nosotros
no podemos ni reprobar ni censurar esta ensefianza que de algu~
na forma nos hes nutrido , pero s{ podemos incrementar este que
hacer con otro tipo de actividaies, como es la creacidn de nmds
caras, donde el proceso de madurez intelectual se verd benefi-
ciado si tomamos en cuenta: '

a) Que el alumno debe estar perfectamente instruido de la acti-
vidad gue va a realizar, vor ejemplo la fabricacién de mfsce -
ras.,

b) Indicarle al nifio la diferencia entre la forma correcta e
incorrecta de la fabricacidn : el ejemplo serfa la fabricacién
de la mdscara de venda de yeso (ver apéndice II).

c) Ios estudiantes no deben ser forzados a aprender si no lo
desean, y la Unica manera de lograr oque los estudiantes ad -
guieran los conocimientos es tratar de hacer de la ensefianza
algo divertido, Sin olvidar gue el nifio sprenderd cuando sienta
la necesidad de hacerlo.

Concretamente en la préctica de campo la madurez intelec
tual se enriquecié a través del lenguaje, pues el lenguaje per
mite una ejercitaciédn de raciocinio al ir conociendo cada una
de las palabras, conceptualizarlas, utilizarlas e incrementar
el vocabulario.

Siempre se tuvo como primer objetivo el aprender a hablar

con fluidez, y aprender a comunicarnos con ideas claras, tanto



&7

en la forma oral como en le escrita. o B

En relacidn con la comunicacién oral, se ejerctité 1a
fluidez con ejercicios & base de trabalenguas y diferentes
vocalizaciones., Fero no solamsnte se ejercitd la claridad si-
no laz elocuencia. Dado cue hablar bien y escridbir bien es
cuestién de prédctica, dedioué buen tiempo a esta actividad.
Partiendo de cue no todos los nifios poseen el mismo caudad
linglif{stico ni lz misma inhibiciédn fui dando tiempo a cada
uno para gue expresara sus experiencias a través de las diver
sas fases del trabajo . Algunos participaron de inmediato en
la actividad individual, otros se rehusaron a un principio,
pero poco a poco fueron perdiendo el miedo y empezaron a par-
ticipar libremente en la expresién oral, no as{ en la activi-
dad escrita, donde todos redactaban algin pasaje de la dra-
matizacién que estatan elaborando, esto es, El dragén rojo .
Ello nos permitid analizar palabras como Dragén y cémo lo
habian escrito (con g o j), si llesvaba acento y spor qué? pa
ra finzlmente, concluir con el significado mismo de Dragdn H
animal imaginario y monstruosc , alado y con patas; en gene =
ral acertaron a definir a este animal, aunoue hubo dos nifios
que lo imaginaron de diferente modo, por lo cual ped{ cue hi-
cieran el dibujo del Dragdn y me escribieran una pecguefia le-
yenda. Esto nos llevd s practicar posteriormente la lectura
oral para seguir ejercitando la expresién oral, teniendo como
base el gue los nifios trasmitieran las ideas y saber hacerse
entender a través del lenguaje oral. Aprender a expresarse 1i
bremente pero también aprender a escuchar los conceptos de los
demds, pues lo esencial en el fenémeno de la comunicaciédn hu-
manz es cue se dé el intercambio del mensaje. En el caso de

los nifios, la comunicacidn puede verse afectada debido al po-
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co voczbulario que manejear( de ahf que trate de enriouecer-
lo), o bien gue no escuchén atentamente el menseje nor falta
de interés o claridad del rismo. El mensa je debe llegar cla-
ro al oyente , es decir aprender a formular ideas precisas,
E1l logro de una verdadera comunicacidn rzdica en controlar
continuamente cada uno de los factores, conociendo ante todo
e los destinatarios de la comunicacidn trasmitida previamen-
te y valorando las reacciones de éstos, para estar seguros
no solamente de cue el mensaje serd trasmitido sino compren
dido, pues mediante €1 se promoverd la accidn deseada.

Es bien sabido que el hombre gue se expresa con mayor
claridad y precisién es duefio de recursos poderosos para
abrirse camino en el trato con sus seme jantes tanto en 1la
forma oral como en la escrita. De ah{ que también se haya
puesto en prictice la ejercitacidn escrita: primero al narrar
lg dramatizacidn, objeto de nuestro trabajo para, posterior-
mente pasarla a didlogos . En esta parte de la actividad,
ademds de ayudar a los nifios a fijar la ortografia, se incre
mentd el vocabulerio & través de sindnimos y anténimos.

El lenguaje es el gran instrumento de comunicacidn de
gue dispone el hombre, pues se puede comunicar de otras ma-
neras como la forma mimica pero ninguna tan eficaz como la
oral y escrita.

El lenguaje oral se ejercitd a lo largo de este juego
dramdtico, gracias a €1 los nifios se comunicaron informacién,
inclusive datos banales como:

nifioc X- Tengo la piel irritada por una crema francesa
que me puso mi mamd para protegerme del sol.

nifio 2- No te preocupes a mi me pasé igual cuando fui
a Zihuatanejo y solito se me quitd.

El nifio practicéd desde el didlogo cotidiano hasta el



iniciado por mi al trabajar el proyecto.. Graciass al lengue je,
esta terez cobré forma. Y aunque los nifos estdn scostumtra-
dos hrablar sl mismo tiempo, es labor de la msestra ensefiar a
dirigir el didlogo. El lengusje, en este momento, adguiere un
cardcter de plena comunicacidn; donde se puede aceptar o recha
zar un argumento con pleno conocimiento de €1, No obstante gue
los nifics estdn acostumbrados a utilizar todos los elementos
de la comunicacién (medias palebras, gestos, mimica ete.) apre
ciaréd que la forms mds eficaz y completa es el lenguaje oral

¥y escrito, aunoue en éste dltimo se encontrard con el proble-
ma de redaccidén y ortografia y esto oquizéd lo limite en su pro
ceso de espontaneidad.

Es necesario aprender a dialogar, pues de esta actividad
se derivard el titulo de su obra, los lugares donde se sitda
la accidn, el vestuario que se requiere y son ellos 1los que
deben establecer la comunicacidn., 1 =dulto casi no intervie-
ne en sus decisiones pues es meramente un simple coordinador
de la actividad. Y aungue el lengua je oral empleado por los
nifios es muy limitado el maestro no debe solucionar el proble
mz, sino debe procurar ejercitar dia con dia a estos nifios.
Habrd ogue tomar en cuentz gue el nifio por s{ solo se niega a
hablar., Y es por ejemplo en los juegos solitarios donde habla
sin miedos y sin reservas, foramulando en voz alta 1lo gue pien
sa, lo que le preocupa y hasta lo que le angustis.

El nific habla con €1 y de £1. Esta manera de expresarse
quizd permita liberar emociones, pero sobre todo ejercitarlo
en el uso del lenguzje. Un lenguaje Intimo que compartird con
sus compafieros en el momento de la actividad dramitica y eso
le dard seguridad, permitiéndole expresar sus pensamientos de

forma espontédnea,



Siendo el habla la realizacidn concreta de 1la lengus,
es importante ejercitar este quehacer en el nifio: hablar, ha
cer uso constante de la palabra, pues el que habla, en cada
instante modifica sus matices fonéticamente; aprende y usa
nuevas palabras haciendo ocue la lengua tenga siempre creati-
vidad individual; plantee nuevos esquemas mentales de la ex=
presién, nuevos conocimientos semdnticos. la personalidad
del nifio se fortalece en este desarrollo intelectual ejercita
do a través de la palgbra .

Para concluir marcaré los aspectos que ayudan a clarifi-
car laz actividad del desarrollo intelectual,

a) Proyecto oral de una historia, susceptible a cambios.

b) Obra escrita, susceptible a cambios.

¢) Papeles elegidos por los alumnos.

d) Acciones y conversaciones improvisadas sobre el tema ele-
gido,

e) la obra debe desarrollarse en todas las fases previstas
por los nifos.

f) Exploracién de la obra cuantas veces lo deseen los nifios,
pues esto enriquecerd la obra en ideas, vocabulario y es-—
pontaneidad.

g) Esto facilitard la fabricacién de la méscara, pues conten
drd los elementos necesarios para ello. La conceptualiza~

cibén permitird crearla manualmente.

II.3 LA MASCARA EN 1A MADUREZ SOCIAL

En el hiﬁo, la madurez social es la capacidad de gozar
de su propia compafifa y la de otros, Su interés por las acti
vidades sociales es creciente, siendo los nifios mayores més

activos que los pequefios. Pero en general, el nifio tiene 1la



necesidai de descubrir su lugar en el mundo, sea en el nd -
cleo femiliar o en un gruzo escolar, Conforme va creciendo,
descubre otros grupos a los cuales integrarse y busca los
caminos adecuados, para lograr el estatus adecuado con ese
grupo.,

Durante laz prdctica de campo, el taller de teatro como
grupo escolar convivié durante cinco meses por espacio de
tres horas & la Semanz, en un salén destinado a funcionar cg
mo biblioteca, Posteriormente fuimos ubicados en el saldn de
misica, lugar gue resultd mds propicio para el trabajo, pues
el piso era de duela, las paredes con espejos y las sillas
fdciles de mover.

En algunas ocasiones , el nifio pierde el interés por la
gente y se vuslve hostil, rebelde, de conducta diffcil. Y es
aquf donde el maestro debe de tratar de integrarlo al grupeo,
pues no es unh ser aislado y una actividad recreativa es la
me jor manera de lograrle ya que el nifio puede rechazar cier-
tas actividades como : pasar al frente a leer o resolver al -
gin problema, pero diffcilmente se negard a participar en un
juego amungue se trate de un juego organizado, como lo es el
juego dramdtico.

E1l juego dramitico es un juego colectivo, donde el gru-
po descubre , gracias al coordinador, las reglas a las que
estd sometido, donde lo mds importante es aceptar la partici~
pacidn de otros y la cooperacidn gue brindan los integrantes
del grupoc.

A1 igual que el juego, todos estdn motivados para actuar,
pero la accién individual se sujeta al proyecto comin, Ios ni
flos deben estar concientes gue no debe hacerse nada cue alte~

re el proyecto. Hay que admitir que se debe conservar el pa-



vel elegsido durante lz secuenciz., Hay cue asceptar también
gue todos los alumnoes de una-clase no pueden particioar
ciempre, por lo gue zlgunzs veces tienen oue conformarse

con ser espsctedorss, pero no pasivos, ya cue pueden hacer
sugerencias o integrarse al gruse si surge un nuevo persong
je. Se debe contar con lz permaznsnte orientzcidn de la maes
tra, la cual sdlo intervendrd parz hacer respetar las consig
nae o padird uns aclaracidn pars cue lz accidn continde., En
caso de conflicto, actuard como mediadora.

EZg evidente ogue el juego dramdtico , como cuzlquier otro
juego, debe 2stablecer ciertas reglas gue pueden ser impues-
tas por los mismos nifios, vigiladas por la maestra y en com
pensacidn el nific mantendrd con sus compafieros relaciones
que ayudardn & su desarrollo socizl. Auncue sabe cue esta ac
tividad es ficticia, €1 disfruts actuando, pues es un momento
agradatle donde habla, inventa, exterioriza. Iles gusta carag
terizar un pepel, jugar con gse Dpersonaje, En el srupoc gue
trabaié El drasdn roio, los ni%cs tuvisron la oportunidad de
intersretar varios personajes. Este intercamtio permitid ha-
cer preguntas para conocer la situacidn vivida. Los cambios
fueron provechosos, pues a medida gue los nifios =e zdaptaban
2 su nuevo gersonaje, el grupo se integraba nuevamente gra-
cias el juego dramitico, Indudablemente, estos ejercicios de
improvisacidn son benéficos parz el nific pues lo obligan a
sdaptarse e integrarse & la nueva accidn del grupve.

El juego de un dia no se repite légicamente al siguien-~
te. Aungue los nifios son los mismos y la obra y los didlogos
se mantienen, los cambios de personajes nutren la dramatiza-
¢idn y permiten =21 nifio contemplar & otro en su papel.

1o cierto es cue todos los nifios son eminenterente ac-



tivos y esto se puede comprobar a lo largo de la actividad;
desde 'un principio les gusté la idea de hacer un montaje y
de zhi en adelante no se negaron a participar en cada una
de las tareas cue nos ayudarfan a tel fin.Nifios aparentemen
te poco interesados, silenciosos y distraidos, al concluir
cade una de la clases nos sorprendieron gratamente con sus
comentarios, pues daban aportaciones para la siguiente par-
ticipacidn, como por ejemplo:

el nific X hizo me jor papel de dragén cue el de duende,o

el nifio Z es me jor mago que rey.

En la experiencia se puede lograr un diflogo libre don
de el nifio exteriorice sus comentarios de lo que ha estado
trabe jando, pues dard cohesidén al grupo, pues si es diffeil
integrar a un grupo a través de la dramatizacidn, lo es mds
en el didlogo abierto. Al estar todos implicados en la situa
cién dramdtica, se apoyan, se complementan, como grupo so -
cial que son en ese momento. Mientras que la relacidn que se
establece como grupo social que ha participado en una activi
dad es otra, pues cada uno de los participantes busca la
aprobaciédn del grupo, les gusta discutir para aclarar gue
hoy estuvieron me jor que ayer.

El juego dramdtico les gustd a los niflos que se sintie
ron realizados en cada unz de sus particivaciones, Disfruta-
ron de esta actividad. Desde el momento que se organizé el
juego se ve{an impacientes, cada uno fue encontrando su si-
tio dentro de le dramatizacidén , y lo mismo debe ocurrir den
tro del grupo social que le toque vivir; el nific da y reci-
be, se supera y reconoce en sus compafieros un colaborador
valiosos al que tiene en cuenta.., as{ avanza la accién, y

cuanto mds avanza, mds activo y dindmico se muestra el nifio.
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E1 nifo no actis pértagradar a la maestra o compafieros,
actdz por sus ganas de jugar y por el piacer quekle propor;
ciona actuar, Pero lo mfs importante pars nosotros estd en
lz zventuraz comdn que emorende el grupo al integrarse en es
te juego. E1 juego dramdtico gue permite hacer algo juntos,
favorece la unidn, lz comunicacidn y los reencuentros, pues-
to gue viven uns actividad llenz de slegris v seguridad,

Zsta comunién ectablece un nivel distinto a otras acti-
vidades pues hace vivir a cada uno y a todos en conjunto un
momento creador. El placer de cada uno de los integrantes
del juego sumentz el de los demds, aprende & valorar el fru
to de su trabajo y el del grupo, estd contento por £1 y por
los demds.,

Aungue el nific no es un actor, se exoresa, exterioriza
su personalidad, manifiesta sus pasiones , deseos e inhi-
biciones. For el juego dramitico el nifio establece una rela-
c¢idn didlectica con sus compsferos, que implica la formacién
de la personalidad de ambos, ya cue estd en relzcidn directa
¥ reciproca.

Por el juego dramdtico el nifio, a2l interpretarse, se in
terpreta por el otro y para el otro, es decir para gue el
otro lo reconozca y lo sitde. Jugar a ser es experimentarse
¥y probarse en la sccidn , con la ayuda de otros compafieros,
Inventar escenas de la vida cotidiana y vivirlas sabiendo
que se trata de un juego , 23 entrar de lleno en las conven
ciones de los signos que aprende a traducir; camina hacia el
descubrimiento del mundo y de s{ mismo. Ia actividad 1lddica
permite favorecer un conocimiento del mundo puestn que se
trata de una actividad simbdlica de la realidad y este juego
finalmente reforzard la personalided del nifio frente &l mun~-

mungo.,



En este juego de simulacién, el nifio aprende & contem=
plarse y agoyarse pero, més aln, lo sitda conjuntamente a 41
Y a sus compafieros en su necesidad de desarrollo social, gue
algunas veces se torna féeil y otras difiecil, pero sin du-

da alguna estd actividad enriguecerd ese camino.

II. 4 TA ¥ASCARA EN LA MADUREZ FISTICA

Es bien szbido que, en general, las escuelas no ejercen
un papel muy activo en la ayudz de los estudiantes para lo-
grar su madurez fisica. El desarrollo y crecimiento fisicos
normales ocurrirdn a pesar del contenido del programs esco -
lar., Lo que debemos plantear es gue las variaciones del desg
rrollo fisico estdn relacionadas y acompafian al éesarrollo
emocional  jintelectuzl y social, pues en el nifio se da un
desarrollo integral y no aislado. Cada una de las partes pue
de modificar o alterar a la otra.

Indiscutiblemente la madurez fisica se da dfa a dfa y
ni el nifio ni el adulto pueden alterar su proceso auncue si
pueden beneficiar con una buenz alimentacién y actividades
deportivas, El papel de la escuela en este proceso es casi
nulo pues son pocas las escuelas gue cuentan con Educacién
P{sica.

El que este desarrollo se dé casi =2in darnos cuenta no
implica que 'no altere a los otros factores, por ejemplo: un
nifio de seis afios presenta determinada estatura, talla, lo
oue conlleva determinada madurez intelectual, emocional y
social, lo mismo ocurrird con un nifio de I0 é I2 afios amén

del sexo.



El nifio cue entra en la adolescencia verd su cuerpo a

1

S

terado po- el desarrollo naturzl de estz etapes de su vida.
te crecimiento modificaréd su estado de d4nimo, sus emociones,
sus intereses y por ende su conducts individual y social.

Los cambios de la pubertad van acompafiados de nuevos
intereses y aptitudes: las muchachas y muchachos gue meses
antes se aislaban de todos pueden encontrar ahora grata la
compafifa de los demds, Durante esta etapa se hacen concien-
tes de su apariencia y tamafio, Cuando un adolescente crece
y comienza a tener aspecto de adulto, también exige que se
le dé oportunidad de desempefiar papeles de adulto. En este
proceso f{sico siempre irdn implicitamente vinculados los
otros aspectos,

A través del movimiento quisimos permitir al nific un
conocimiento de su cuerpo y de lo que puede proyectar con
€1. En s{, el nifio se expresa especialmente con el cuerpo,
hace uso constante del gesto y dice todo lo que puede hacer
se sin cue intervenga la palabra ; su mimica es abundante y
significativa, los efectos sonoros se emplean en gran ndme=
ro, pues los utiliza para completar o enriquecer el gesto.

Por ejemplo los nifios del montaje Pepito cabeza de burro ,

en su rutina previes a2 1la dramatizacién, por ser nifios peque-
fios hac{an diferentes juegos algunas veces indicajos por

nf{ y otras por ellos como: conduccidén de carros, el circo
(donde imitaban animales), el supermercado, la feria, la or-
cuesta etc. Estas rutinas se hzcfan con un previo calenta -
miento como: caminar sobre los talones, las puntas de los
pies, caminar como soldaditos etec. Esos juegos eran siem-
pre scompefiados por el sonido que les orovocaba por ejem -

plo ser ledn, caballito etc.



En El dragbn rojo , los niZ%os también hicieron rutinasy
aue permitfan un reconocimiento de su cuerpo. Este grupo'ini
ciaba su trabajo con una cancidn, Ia tfa Mdnica:

Yo tengo una tia, la tfs Yonicd

cue cuando va a la calle, todo mundo dice asi:
as{ mueve la cabeza, la cabeza la mueve asi,
as{ mueve la cebeza, la cabeza la mueve asi,

Estribillo que se repite con cada una de las pertes del
cuerpo, en el orden que los mismos nifios fueron marcando. Se
puede poner un monitor que va dirigiendo la cancidn y el mo-
vimiento que los otros nifios van imitando. Lo mismo se ha =
cia con el rostro :

as{ mueve los ojos...
as{ mueve la boca... etc.

El gesto tiene una verdadera importancie en el comporta
miento humano, pues es un elemento valioso de la comunica -
cidn; una sucesidén de gestos manuales puede completar el sen
tido del mensaje, pues tiene una carga semidntica para el ha-
blante y el oyente,

En general el nifio acompafia sus palabras con gestos muy
propios de su personalided, gestos particulares y gue a ve =
ces resultan unz necesidad en é1; pero ante todo puede ser
més explicito algunas veces por medio de un gesto.

En el lenguaje corporal fue fundamental la participacién
del nifio, pues el movimiento en la expresidn dramdtica 1le per
mitié sentir su cuerpo plenamente a través de indicaciones
dedas, como: subir, bajar, correr, caminar, sentarse ,arrodi-
llarse, caer, ( para esta actividad se les indicd el meca -
nismo para no lastimarse). A lo largo de la actividad el
nidio caminé, nadé, vold, realizd un trabajo mental que exte-

riorizd voluntariamente en el tratajo corporal.



Qg

- Cuando el gesto o el movimiento corporzl era incompren—
sible , se hacisn comentarios .t no se hs entendido, y eso
motivatz 21 nifdo z sesuir experimentando nuevas actitudes
de gesto y movimiento parz cue el grupo pudiera recibir el
mensa je.

El utilizar el lenguaje corroral y gestual permitié
al nifio comunicarse a través de movimientos ¥y establecer
relaciones eficaces con sus compafieros a partir de juegos
simples que ellos mismos pudieron dirigir.

Ia conducte humeznz afirma cue el aprendizaje es un pro
ceso natural, normal y gue en la naturaleza del ser humano
estd el aprender. Uns actividad recreativa puede estimular
éste proceso y ocué mejor que la fabricacidn y utilizaciédn
de la médscara. Aprender pero no solsmente los conceptos ri-
gidos sino aptitudes que estimulen su desarrollo creativo,
el cuasl estd vinculado &l desarrollo emocional, social, intg
lectual y fisico , pues el aprendiizaje no es meramente un
proceso intelectual (bdsgueda y recabacidn de informeciédn).

Este trabjo tuvo un objetivo: aprender a ser creativos,
Entendiendo como creativided la capacided inventiva, descu
brimiento, capacidad de hacer algo nuevo, diferente, Pero
sobre todo saber gue soy una gente dotada de sensibilidad
para enfrenter cualcuier aspecto de la vida, vorcue tengo
el don de ser creativo, el cual puede manifestarse en varias
actividades: poesia, misica, pintura, polftica etc.

Una persone creativa e2 esguella que es capez de valo-
rar el alcsnce y significado de nuevas ideas y proyectos en
cuslquier dmbito de la vida: ciencias, arte, polftica.

En la actualided hacen falta mde hombres creativos pa-

ra enfrentarse a la complicada riqueza existencial del mun



do en que vivimos. la caracteristica del hombre creadofféé,r,
la de. saber calibrar la importancia y peso de una decisidn

o de un descubrimiento. Pongamos por ejemplo al hombre crez
dor de ciencis, el cuzl siempre se anticiparf a los demds;

lo mismo debe ocurrir en el arte, los pintores, los poetas,
los dramaturgos, como verdaderos creadores y no ser simples
continuadores,

El hombre creativo no sélo piensa con mayor rapidez,
sino también con mayor flexibilidad ; puede hacer que sus
ideas pasen de un campo a otro con mayor rapidez y frecuen-
cia. No pierde de vista el problema, con la facultad de se-
guir simultdneamente varios posibles planteamientos sin afe-
rrarse prematuramente a ninguno de ellos,

El hombre creativo tiene mds ideas originales y ocu -
rrencias mds sorpresivas, lo cual hard espontdneamente; lo
mds importante no es la inspiracién sdbitz sino el modo de
valorarlas, y esto sédlo se logra & través de la maduracién
integral { emocional, intelectual, social y f{sica). Una per
sona que logra cien por ciento esa maduracidn, es capaz de
valorar el significado y alcance de nuevas ideas, hdblese
del £mbito gue sea.

la palabra desarrollo significa esencialmente , desdo-
blamiento, y éste se dard en lo fisico, social, emocional e
intelectual. En lo social, el niflo al principio de su vida
s8lo se interesard por s{ mismo, pero en las sucesivas eta-
pas se interesard por su madre, su padre y posteriormente en
los demds miembros de la familia y por el ndclec extra fami-
liar. En el desarrollo intelectual no aprenderd hasta que no
desee aprender, de si siente la necesidad de aprender: a

andar , a leer, a escribir y esto ocurre cuando €1 descubre
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el sentido del aprendizaje. En cuanto & las emociones, éstas
acompafiardn al nifio ﬁesde.el momento de nacer y no puede im-
pedirse su desarrollo , sino por el contrario éste se verd
modificado por el desarrollo fisico, intelectual y social.
De ah{ la importancie de la participacién en el desarrollo
del nifio de maestros capacitados en la educacién escolar.
Personal que ayude a desarrollar las necesidades y deseos
del aprendizaje del niflo,

Bn general los adultos, tienden a estar mds interesados
en la necesidad de apoyar el desarrollo intelectual olvidan-
do el desarrollo emocional y sobre todo en ayudarles a descu
brir formas socialmente aceptables de expresar sus emociones.
El nifio que no tiene un escape adecuzdo & ellas, gque no pue-
de decirle a los demds lo que siente, crearf dificultades pa
ra s{ mismo y los oue lo rodean.

De ahf la importancia de introducir al estudiante en la
actividad de fabricacidn y utilizaciédn de la mfscara dado que
no sdlo estari en el juego artesanzl en el momento de la ela
boracién , {donde el alumno edouirird{ destrezas manuales de
recorte y pintura),sino proporcionarle variadas actividades
de juego supervisadas dando oportunidad de hablar sobre las
cosas que son importantes para ellos.

Tradicionalmente el aprendizaje es, en gran, parte un
proceso pasivo: la tarea del educando consiste en ser recep-
tor, y la del maestro en conseguir que el educando se llene
con el aprendizaje. Pero en esta actividad llamémosla art{s
tica~tecnoldgica, (por =su carga de creacién al concebirla
y de actividad msnual al fabricarla), el =lumno gozarf de
enterg libertad para concebirla y sobre todo para expresar

sus ideas y sentimientos en torno al trabajo realizado por



€l y sus compafieros.

Gutmann define la creatividad como sutorreslizacidn. Y

yor rapidez y facilidad, capaces de utilizar los objetos de
una manera nueva; capaces de poner nuevos nombres a las ex-
periencias y situaciones. Hombres cue no se conformen en
crear en el dmbito cient{fico , polftico o art{stico, sino
en la vida privada. Hombres que no se conformen con la mers

capacidad de elaboracidn sino de realizacidn.

II.5 VAIORACION DE UNA ESTETICA A TRAVES DE LA EDUCACION
ARTISTICA INTEGRAL.,

Por el conocimiento de las mdscaras se puede lograr sen
sibilizar al nific ademds de ofrecerle una gams de recursos
sociales, intelectuales, emocionales y fisicos. Se le puede
ofrecer un mundo de sensaciones nuevas gue le servirdn de
instrumento para una vida mejor; pues sus anhelos, inguietu
des, problemas pueden ser explotados a medida cue el nifo
vaya explorando este guehacer art{stico, que va desde la
concepcidn de una mdscara ( en funcién de un trabajo en equi
po) hasta la utilizacidn de la misma en el montaje elegido
por el alumno. :

Este trabajo puede ser reforzado en su tarea artistica
con pldticas completamentarias de lo que son las bellas ar-
tes, pues el nifio estd en contacto con ellas. Se hablard de
lo gue es la Pintura, de los colores bdsicos y como lograr
algunas combinaciones; de la existencia de grandes pintores

y de algunas de sus obras. En la Literatura se leerdn algu-
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nzs obras, se comentard y se hablard de los autores de las
mismas, En la ¥dzica, se escuchardn alsunos temas musicales
oue servirdn de fondo a la obra. Asf, en cada una de las ar—
tes, =e tratard de dar conocimientos edemdes de implicar al
niio, pues €1 debe de descubrir sus aptitudes gue en un fu=
turo delimitardn su vocacifn. Todo ello & partir de una ga-
ma de cultura, fruto del sentido estético que se le ha veni-
do formando en su juego artesanal donde ha pintado, esculpi-~
do, disefiando su escenograffa, musicalizado su obra, elegi-
do su vestuario.

la actividad ertistica, sin duda algunz, permite al hom
bre descubrirse como humano en su forma integral (emocional,
intelectual, social y fisica), y as{ formar su cultura acor-
de a2 su pensamiento.

En estas actividades art{sticas reflejard sus posibili-
dades como retrato de su vidaj; se desenvolverd socialmente;
participard en el conocimiento de &) y de los demfs, respon~
diendo quizéd a los miltiples cuestionamientos que se va plan
teando conforme va creciendo f{sica e intelectualmente.

Hacer teatro en la escuela es trabajo diffcil gque tiene
como funcidn no la formacidn de actores sino acrecentar el
proceso educativo; fortalecer al nifio en su personglidad;
brindarle recursos para su expresién vital, ya sea en su ma-
nifestacidn arti{stica o simplemente por el placer que le

causa el arte,
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CONCLUSIONZES

las méscaras fueron utilizadas por los pueblos primiti-
vos con diversas finzlidades, Su aspecto y materiales con
oue se confeccionaron difiere notablemente de una cultura
a otra.

Muchas de las tradiciones y costumbres se dan a través
de la fabricacidn y utilizacién de las mfscaras y por ende
de la educacién. Pues el hombre primitivo de la India, de Ja
pén, de Grecia , de México entre otros pueblos se cultiva en
ella.

las mdscaras sin duda han sido un factor importante
en el proceso educativo de los pueblos, entiéndese como edu-
cacidn no el proceso técnico especizlizado sino la accidn de
encaminar al hombre al conocimiento de su realidad. Preparar
lo para la luche de la vida gue le ha tocado vivir,

Para unaz me jor eiucacidn (formacidn integral en el ni-
fio), es necesario estimular el aprendizaje, y qué mejor que
una actividad como lo es la fabricacidn de mfscaras. Es nece-
sario ampliar el campo de la materis educativa incluyendo al
go mis gue informacidn y conceptos, hapilidades significati -
vas donde el nifio desarrolle los aspectos emocinales, socia-
les, fi{sicos e intelectuzles y cuya recompensa no serd la ca-
lificacidn en el aula sino desarrollar actitudes positivas pa
ra su vida cotidiana mediata y futura.

Desarrollar su creatividad individual es condicidn para
la realizacidén personal y reguisito quizd de nuestra supervi-
vencia. Ia creatividad no es nigin castillo en el aire, es la
superacidn productiva de quehaceres concretos; pero debemos

alimentar la creatividad a través de la expresién libre del
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deseo de romper con la rutina mediante.la invencidniy”rsali-—
zacidén de ejercicios cue alimenten este fin., Pues la conduc-
te creativa es el camino directo al éxito.

Ie misma televisidn puede convertirse en un instrumento
de esti{mulo para la creatividad , pues el film puede ser mo-
tivo para que el nifio se introduzca en la bdscueda de infor
macién , de experiencias y creaciones . Io Unico lamentable
es que los responsables de la televisidn no parecen haber to
mado conciencia de la importancia del medio de comunicacidn
que tienen en sus manos, constrifiéndolo & un artefacto pura
mente contemplativo.

le misidn de los educadores es encontrar .y propiciar
medios oue beneficien el aprendizaje del nifio, buscar la ac=-
titud prdctica de la cual hard uso en forma segura y espone-
tdnea. Por mi parte considero fundamentzl impulsar esta acti
vidad , pues ayuda indudsblemente en las relaciones con los
nifios, amén de proporcionarles una mejor estructuracién en

su personalidad.
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PROYECTO PARA TALLER DE TEATRO

COLE3I0 : LANCASTE

DURAGION: CINCO WSSES

FECHA : PEBRERO- JUNIG DE IG8S
DOSIFICACION : 3 HORAS SEWANALES POR GRUPO

OBJETIVO GENERAL
I. Kanejar el teatro como medio para el desarrollo de la per

sonalidad del nifio.

OBJETIVOS PARTICULARES

I.I Encauzar la activided y el interés del nifio hacia las
formas de expresidn artistica.

I.2 Adquiera la capacidad de libre expresién oral y corporsl.

I.3 Desarrolle aptitudes para la apreciacién de obras art{sti

cas.,

ACTIVIDADES GENERALES

I. Juegos y ejercicios dz integracidn grupal.

2. lectura de fébulas y cuentos.

3. Exposicidén del contenido de las lecturas.

4, Blaboracidn del texto, segin propuestes de los alumnos.
5, Conocimiento y fabricacién de la mAscara.

6. Interpretacién de la obra escrita.

7. Produccidn final de la puesta en escensa.

MATERIAL DIDACTICO

I. Lecturas infantiles y textos improvisados.

2. Material para la fabriczcidn de la mdscara.
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.. _APENDICE II

TECNICAS DE PABRICACION DE LA MNASCARA

En la actualidai existen muchos materiales con cue se
fabrican las méscaras : barro, madera, coco, maché, pldsti-
co, lédtex, yeso etc., mds aditamentos de diversos materiales

como : estambres, listones, diverses fibras naturales y colo

. rantes.

Para la finalidad educativa son siempre recomendables
materiales que no ofrezcan ningln riesgo al educando y sobre
todo que sean maleables y de fdcil adgquisicidn.

Debido a la préctica docente, los materiales mis adecua
dos son : el papel maché y la venda de yeso, pues ninguno
ofrece riesgos, son de fdeil adouisiciédn, pero lo més impor-
tante el nifio puede modelar perfectamente en ellos.

los pasos a seguir con cada uno de los materiales son:
KASCARA DE PAPEL MACHE

a) Se infla un globo del volumen de la cara a la gue se
vaye hacer la méscara ( figs, 97 y 98 ).

b) Se recortan rectdngulos peguefios de papel periddico
¥y se van pegando sobre el globo con engrudo hasta
que d€ un grosor de unas diez capas. Se deja secar
uno o dos dfas ( fig. 99).

¢) Se divide en dos la esfera y se le recortan los ori-
ficios de los ojos y se le forma la nariz con unas
cinco 0 seis cavas del mismo material y se forman

los orificios (figs. I00 y IOI ).
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W"':H)'ffﬁiiﬁénte‘se;decg;ailag@é§cgyétéegﬁn;@ecidg el -ni-

MASCARA DE VENDA DE YESO

try

a) Se recortan diferentes medidas de venda, pues ésta
tiene gue ir ajustada al rostro del nifio ( fig. 102).

b) Se prepara al nific con una toalla en el cuello y se
le sujeta el cabello con una gorra de bafio, Se le po
ne bastante crema en el rostro y se le protegen los
0jos con uns banda de pldstico ademfs de las fosas
nasales ( fig., IC3).

¢) Se van colocando las tiras de vende previamente hume~
decidas en el rostro dendo un grosor de 6 & 7 capas.
Se deja secar en el rostro mismo, lo cual no lleva
mucho tiempo pues el yeso seca pronto ( fig, I04).

d) Se retira del rostro y se deja secar totalmente parz
poder pasar al decorado, segin lo eligié el nifo

( fig. I05).

De ambas formas siento ocue la venda es mfs adecuada pues
se ajusta al rostro perfectamente , permite modelar en €1,5u
resistencia es buens y su peso aiecuado. Es probable gue el
nifio se impaciente por el tiempo gue debe estar cuieto.

La creatividad del nifio es infinita y puede fabricar
la mdscara con un pedazo de tela o simplemente una bolsa de

papel ( figs. I06, 107, 108 y IO9 ).
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MASCARAS AFRICANAS

( fig. 1)




N%ﬂ%}g‘:‘i \\:

'I
] \
y )
Y y
‘i Lk ail

ﬁé‘

i)




116

ACTOR TRAGICO GRIEGO
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ASTaRAS DI 14 COMEDIA  DELL' ARTE

{ fig. 14 )

{ fig. 1I8)
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MASCARAS DEL TEATRO NO

( tig; 19) ( rig., 20)

( rig. 21 ) ( fig. 32 )
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( fig. 25) ( fig. 26)
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MASCARAS MEXICANAS
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( rige 34)

( fig. 33 )



122

‘ _g. 38)
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( fig. 41 )

( fig. 42)



124




125

. : } " ‘_‘_ :“ A

St
"iﬂIJLT]th;ﬁh1ii,

" ( fig. 48)
( fig. 47)

( fig. 49)
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( tig. 56 )

( tig. 55 )

© (.r1g. 58)



128

{ fig. 62')
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( fig. 65 )

( fig. 66 )
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( f1g. 70)

( rig, 69)
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( fig. 72)

( rig. 73 )

( fig. 74 )



( fig, 76 )

( r1g. 718 )
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(fig. 84)

( £iz. 83)

(frig.. €5)
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( fig. 91 )

( rig. 92)
( ryg. 93 )
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( fig a6 )
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APENDICE IIX

TECRICAS DF PAREICACION DI IA MASCARA

( £18..I00 ) { figaoyr )






I40

|
é '
- O

( fig. 106 )

(fig. 107 )
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( fig. 108 )
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